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um tipo de sintese a se prestar atencao

Washington Dias Lessa

Com muito gosto, e sentindo-me honrado, aceitei o convite para escrever um texto
de abertura para Karl Heinz Bergmiller, um designer brasileiro. Como o livro fala
por si, proponho-me apenas a estabelecer com ele um breve didlogo. Destaco trés
aspectos do trabalho de Bergmiller: o detalhe, a referéncia ulmiana e a integridade.

No meu primeiro contato com este tdo belo livro - em todos os sentidos, onde con-
fluem o texto vigoroso e denso de Pedro Luiz Pereira de Souza, a edi¢do impecével e
o belo projeto de Silvia Steinberg (projeto tdo amorosamente conectado as referén-
cias visuais do homenageado), o levantamento consistente de histérias, dados e ima-
gens, conduzido a seis maos por Pedro, Silvia e o préprio Bergmiller (e contando com
colaboracgdes), assim como participagdes especialissimas no texto e no tratamento de
imagem —, ocorreu-me a lembranga de um caso engracado contado por um ex-aluno
de Karl Heinz, Roberto Verschleisser, que foi da primeira turma da Esdi.

Durante uma avaliacdo de projeto, ao examinar o modelo entregue por ele o pro-
fessor descobre um prego!!l Embora batido em um lugar que nao estaria visivel no
uso do artefato, era sem duvida um recurso tosco face a limpeza suposta para a solu-
¢ao. Reagindo a critica imediata do professor o aluno se defende: “Ninguém vai ver,
Bergmiller!”. Ao que o préprio, com seu sorriso contido-divertido, pontifica: “Deus vai
ver!”. Sendo que este era um mote sempre revisitado por ele.

Depois me dei conta que a lembranca me ocorreu pois a sequéncia de projetos que
ia vendo no livro ia mostrando que o cuidado com o detalhe se destacava também
como uma caracteristica de método. Pedro, justamente, chama atencao para esse
aspecto do raciocinio projetual de Bergmiller, que se coloca como uma chave de com-
preensdo do design por ele praticado. A linguagem ulmiana trabalha com a simplici-
dade da forma, e nesse contexto o detalhe, a0 mesmo tempo em que discretamente
ocupa o seu lugar e cumpre seu papel, se afirma como espaco particular de invencao.
Como uma das vozes dessa linguagem, Bergmiller pensa e elabora o detalhe com uma
maestria que confere consisténcia especial tanto a l6gica de fabricacao de seus proje-
tos, quanto a economia formal dos resultados.

Em relagdo ao segundo aspecto, a referéncia ulmiana, gostaria de destacar, para além
da tdo comentada simplicidade formal, o carater exemplar que se evidencia nos pro-
jetos mostrados. E como se eles buscassem demonstrar a racionalidade e precisao
que os estruturam, caracterizando um formalismo técnico, qualificacdo proposta por
Pedro Pereira de Souza' para o design da HfG Ulm. Recorro aqui ao conceito de para-
digma, tal como sintetizado pelo filésofo Giorgio Agamben em sua reflexdo sobre o
método, para buscar novos entendimentos em relacao as dinamicas formativas de
uma ciéncia do artificial como o design. Particularizando, neste texto, o caso de Ulm.



Pode-se dizer que a critica que condenou o design ulmiano, visto como aplicacdo
burocréatica de uma razdo idealizada, estd marcada por uma tradicdo que vem da
metafisica aristotélica, sequndo a qual a esséncia precede a existéncia. E como se se
aplicasse uma razao “seca” a condi¢cdes materiais, razao que se colocaria como princi-
pio a partir do qual os produtos seriam como que “deduzidos”.

O conceito de paradigma que Agamben desenha aponta outra dindmica. Diferente-
mente da compreensdo conformada pela légica causal, o paradigma obedece ao
modelo analdgico do exemplo, que se constitui como uma forma de conhecimento
“que ndo procede articulando universal e particular mas parece residir no plano do
particular” (Agamben, 2009: 20)2. Segundo esta premissa, principios e diretrizes ndo
seriam a “causa” de aplicacdes, e sim operadores acionados pela pratica. “O para-
digma implica um movimento que vai da singularidade a singularidade e que, sem
sair dela, transforma todo caso singular em exemplo de uma regra geral, que ele nao
pode jamais formular a priori” (id.: 24). Ou seja, “o paradigma ndo é jamais dado, mas
se engendra e produz” (id.: 25). E mais: “o conhecimento do fendmeno singular pres-
supde o conhecimento do conjunto e, inversamente, o conhecimento do conjunto,
aquele dos fenémenos singulares” (id.: 29).

Segundo esta énfase na imanéncia, o acionamento de referéncias ulmianas no Brasil
se engata nos contextos em que isso se da, e organicamente se liga as consequén-
cias advindas dai. Bergmiller e sua formacao estdo estruturalmente ligados ao desen-
volvimento do design moderno no Brasil. Nesse sentido, na p. 201 deste livro Pedro
enfatiza que é “uma ficcdo a ideia de que a Esdi foi uma importacdo ou uma cépia da
escola alema”. Ou seja: Karl Heinz Bergmiller é efetiva e vivencialmente um designer
brasileiro!

A partir de uma outra aproximacao, o conceito de paradigma implica uma recupe-
racao histérica das particularidades em que ele se realiza. Embora Ulm mobilizasse
modos de formalizacdo especificos, a visualidade que ficou associada a escola nunca
foi pensada formalisticamente, como um fim em si mesmo. As caracteristicas daquele
lugar e momento histérico ensejaram uma confluéncia entre preocupacoes éticas,
compromisso com melhoras sociais, articulacdo metodoldgica entre posturas e racio-
cinios, rigor e integridade.

Em contraposicdo a complexidade especifica daquele contexto naquele momento,
vale lembrar como a visualidade ulmiana, téo criticada no periodo pés-modernista,
apos o fechamento da escola, vem a ser apropriada pela Apple, na abertura do século
XXI, capitalizando a imagem da empresa a partir da aura de rigor e competéncia téc-
nica associada ao design de Dieter Rams para a Braun. Como uma atualizagao da légica
ecletista na era dos sampleamentos, a estratégia funciona em seu lancamento, mas a
associacdo a Ulm, que continua implicita, termina por ganhar um carater equivoco.
A distancia em relacdo aos principios de Ulm torna-se explicita a partir de quando
a Apple, com uma concentragao inédita de capital, comeca a adotar estratégias de
obsolescéncia planejada; ou quando passa a fidelizar compulsoriamente consumido-
res segundo a légica da economia de servigos.

Para além da visualidade, o legado de Ulm corresponde também a uma outra dimen-
sdo. E ai chegamos a integridade, como um aspecto importante do paradigma
ulmiano. Me lembro de uma reportagem, provavelmente dos anos 1990, em que



o excelente designer paulista Rafic Farah, comentando a exposicdo de projetos em
um evento, sugeria que seria bom se houvesse mais trabalhos como os de Alexandre
Wollner, amigo e contemporaneo de Bergmiller em Ulm. Muito provavalmente Farah
nao se referia a visualidade estrita do trabalho de Wollner, e sim a aspectos desse tra-
balho enquanto singularidade do paradigma ulmiano. O que parece estar em questao
é o rigor, o comprometimento, a integridade técnica e programatica, tanto em termos
comportamentais de atitude e pratica quanto de seus indicios no artefato acabado,
tudo isso caracterizando o que pode ser compreendido como nucleo conceitual do
paradigma ulmiano.

Mas as condi¢des da pratica ulmiana ndo mais existem. Os parametros de entdo ndo
seriam capazes de, no limite de suas possibilidades, dar conta do reconhecimento da
diversidade e da diferenca, questdes incontornaveis tendo em vista pontos éticos de
referéncia e a disposicdo de melhorar o mundo no contexto contemporaneo (assim
como acontecia em Ulm em relacao ao contexto de seu tempo). O mundo hoje é outro,
dos inacreditaveis avancos tecnoldgicos as enormes transformacodes sociais, da velo-
cidade de circulagdo mundial do capital financeiro as transformacbes no plano ins-
titucional. A intensificacdo da globalizacdo, com a potencializacdo produtiva corres-
pondente, ameaca a sobrevivéncia do planeta; assim como o avanco da inteligéncia
artificial ameaca a grande maioria das profissées. Nao vao deixar de existir questdes
de design, mas como elas poderao ser pensadas e trabalhadas? Sem me atrever a
ensaiar futurologias, penso que, apesar de tudo, este nucleo conceitual do paradigma
ulmiano, particularmente enfatizando consisténcia, compromisso ético e integridade,
talvez ainda possa se colocar como referéncia para a descoberta e investigacao de pas-
sagens possiveis.

Finalmente gostaria de mencionar alguns tracos do préprio Bergmiller e do seu estar
no mundo. No seu ambito de vida se cruzam, além de alguns movimentos autoritarios
(nada grave!), uma inteligéncia aguda e precisa, uma especial capacidade de obser-
vacao e diagnéstico, um senso de humor inesperado para aqueles que o julgam sério
demais, respeito e generosidade com amigos e parceiros de trabalho e, sobretudo e de
um modo geral, correcéo e integridade. E curioso como nele tdo bem se misturam a
integridade técnica e conceitual com a integridade de comportamento. Considerando
o design e sua pratica, tanto hoje quanto em sua possivel conformacdo no futuro, tra-
ta-se, sem duvida, de um tipo de sintese a se prestar atencao.

Rio de Janeiro, 2018.

1.SOUZA, Pedro Luiz Pereira de. Notas para uma histéria do design. Rio de Janeiro: 2AB, 1998.

2. AGAMBEN, Giorgio. Signatura rerum, sur la méthode. Paris: Vrin, 2009 [cita¢c6es traduzidas por
mim]. E importante assinalar que a conceituacido de Agamben se distingue daquela proposta
por Kuhn, onde o paradigma corresponde a matriz disciplinar.






discussao e esclarecimento

Quando Karl Heinz Bergmiller me convidou a escrever este livro, considerei a pro-
posta irrecusavel por varios motivos. Em primeiro lugar, devido a amizade, de mais
de trinta anos. Depois, pela motivacdo para tentar reunir os elementos principais
da obra de um dos profissionais mais consistentes do design brasileiro. Nao ha duvida
de que Bergmiller é um designer brasileiro. Vindo de fora, optou por um pais dificil,
complexo e contraditério, do qual, como nés, nativos, aprendeu a gostar e a sempre
reclamar. Finalmente, outra ideia me ocorreu, um tanto curiosa: boa parte dessa histéria
seria também a de parte de minha vida. Nao apenas profissional, mas também pessoal,
ja que a amizade com Karl Heinz e Zulema é um privilégio de que Silvia e eu desfruta-
mos desde a época de estudantes. Sendo assim, resolvi ndo adotar rigores de outras
ocasides. Alias, ndo considero que, nessas outras ocasides em que manifestei ideias por
escrito, eu tenha sido um modelo de rigor académico. Nunca o fui e ndo o serei, mas
as proprias circunstancias e os assuntos ali tratados impunham algum distanciamento,
algum sentido critico, alguma tentativa de imparcialidade, ao menos, ou de neutrali-
dade. O que, afinal de contas, é uma ilusdo: a neutralidade é caracteristica dispensavel,
transformada em virtude por temerosos que se abrigam preferencialmente em espacos
exclusivos, de onde sempre se furtam a entrar na vida.

Por coeréncia, decidi nao assumir os cuidados de uma forma de expressao impessoal
em que os infinitivos ndo flexionados assumem o comando da palavra. Afinal, como
disse, esta historia é parte de minha vida também. Resolvemos, Karl Heinz e eu, que
este livro nao seria uma biografia convencional. Deveria ser um trabalho entre outros
que fariamos e, como tal, ele tentaria também contribuir para a discussédo e o esclareci-
mento de algumas questdes do design. Desde 1971, trabalhamos juntos, mas nao pen-
samos estritamente da mesma forma. Ha diferencas, até mesmo divergéncias, e talvez
estas nos aproximem mais que aquelas. A principal convergéncia talvez esteja compre-
endida em duas palavras: discussao e esclarecimento. Nelas, acho que encontraremos
algumas indicacdes nao sé do que é comum entre nés mas também de uma vertente, a
meu ver, muito clara, de uma atitude no design: um racionalismo técnico, alguma coisa
fortemente ligada ao velho e bom conceito do design moderno, que acreditou na téc-
nica e na industria como forma de avanco social e como forma de organizar trabalhos
e esforcos, para atingir uma situacdo melhor para a maioria das pessoas. Na discussédo e
no esclarecimento, encontram-se os elementos necessarios ao que se pode chamar de
design paramétrico.

O tempo nos esta dizendo que talvez o design nédo seja tudo isso que imaginamos;
provavelmente, aquilo que na minha juventude se chamou de sistema o corroeu,
desvirtuou, desencaminhou. Outra ilusdo, portanto. Se adotarmos esse raciocinio,



cometeremos 0 mesmo erro de tantas outras ocasides: julgar sem ser julgado, conside-
rar que existe culpa ou inocéncia como formas Unicas e mediocres de existéncia pro-
dutiva intelectual e material. Ou, como disse Merleau-Ponty, a quem citarei neste livro
sem nenhuma reserva, comete-se o “erro de julgar sem conhecer e furtar-se ao conhe-
cimento para ndo ser julgado”.! Ele complementa, dizendo mais adiante, no texto em
que analisou os problemas do comunismo na década de 1950 — o tempo do revisio-
nismo —, que, mesmo uma atitude aparentemente critica, “talvez [fosse] a obra-prima
do comunismo: uma tomada de consciéncia quase a revelia do sujeito, uma revolu-
cao imperceptivel, as vantagens de uma correcao sem os inconvenientes da confis-
sd0".2 Acho que existem pontos de contato entre o design moderno e o comunismo.
Nao apenas contato temporal, mas principalmente nas atitudes, tanto positivas como
negativas. Ambos apresentaram-se bastante dogmaticos, duros mesmo, em questoes
de principios; ambos constituiram-se em concepg¢des generosas quanto a objetivos
sociais e humanistas. Mesmo quando dogmaticos, na aparéncia, nunca foram ideias
unitarias e fechadas. Nunca o conseguiram, pois ha muitas outras circunstancias entre
0s extremos a que o senso comum recorre como forma de circunscrever a vida. E essas
circunstancias é que fazem realmente uma vida e todas as outras. Como o anarquista
que, no final do século XIX, lancou-se em um café burgués parisiense com uma capa
recheada de explosivos e, antes de mandar a si mesmo e os demais pelos ares, gritou:
“ndo ha inocentes”. Acho que, se ndo explodirmos os limites de uma discussdo defen-
siva que acusa mais que argumenta, que enxerga em si a virtude e no outro o pecado,
que limita dessa forma o progresso real, que é o das ideias, e ndo o material, de muito
pouco terd valido uma vida. Por isso mesmo, nao falaremos apenas do passado e nem
sé de histérias engracadas ou circunstancias triviais, mas de como fatos vividos e his-
torias, que podem ter sua graca ou ndo, interferem em projetos, em ideias, e podem
tornar-nos um pouco melhores, mais licidos, mais esclarecidos.

Por outro lado, sob a mesma légica, ndo se pode simplesmente assumir um encargo
isolado de responsabilidade pelo individualismo e pela dissolucao ideoldgica atuais.
Dizer que “nao ha inocentes” significa apenas que somos todos responsaveis. Dizer
que as ideologias acabaram, que ndo ha mais nenhuma fronteira entre esquerda e
direita, adotar a ideia do “Fim da Histéria”® é também o outro lado da moeda de uma
falsa confissdo. Periodicamente, tenta-se, através da midia, impor a ideia de certa inu-
tilidade ideoldgica. Cito um curto trecho de Paul Berman, da revista Dissent — classi-
ficada como de esquerda —, publicado na primeira pagina do jornal Folha de S. Paulo,
em 8 de fevereiro de 2004: “Guerra do Iraque derruba conceitos de direita e esquerda.
Quem esta lutando no Iraque? A coalizao é liderada por um direitista do Texas, o que
é uma pena; mas no segundo escaldo estd o primeiro-ministro do Reino Unido, que é
socialista — mais ou menos — e no terceiro, o presidente da Polénia, um comunista!
Essas categorias, esquerda e direita, estdo caindo por terra”.

Desde entao, e a qualquer pretexto, anuncia-se que nao ha mais ideologias. Aonde
se pretende chegar? E quando se deplorava, a época, que uma guerra fosse lide-
rada exclusivamente por um “direitista do Texas”, qual era o sentido dessa obje-
¢ao? Quinze anos antes, Norberto Bobbio (1909-2004)* tinha dito que as questdes
de duas ideologias nebulosas que se enfrentaram por mais de cinquenta anos — e



que transformaram nossas vidas em um inferno durante aquele periodo — poderiam
ter desaparecido. Até mesmo néds, o supostamente pacifico e cordial povo brasileiro,
participamos dessa questao, chamada por Raymond Aron de “Guerra Fria”.> Bobbio
dissera também que a desaparicdo nao revogava, em nenhuma hipoétese, a motiva-
cao daquele enfrentamento, pois continuavam a existir os problemas originais de
desequilibrio social e econémico. Dizia ainda que, certamente, continuavam também
a existir pessoas que se alinhavam contra esses desequilibrios e outras que tinham
interesse em sua manutenc¢ao. Sendo assim, nao imagino um alinhamento incondi-
cional entre o design moderno e a forma mais radical do pensamento social progres-
sista estabelecido durante o século XX. Mas ha, com certeza, uma grande permeabi-
lidade entre essas duas ideias contemporaneas de si mesmas. Ha ainda em comum
entre elas o fato de, constantemente, os setores citados por Bobbio, interessados,
desde sempre, na manutencao das circunstancias favoraveis ao desequilibrio, pro-
clamarem, sempre que possivel, ou a sua morte ou a sua superagdo. Afirmam que
morreu o pensamento social; logo, tudo o que um dia nele encontrou motivacao e
inspiracdo também deveria ser extirpado ou arquivado em seus museus intelectuais,
“as academias”, — talvez as Unicas instituicbes em que essa preocupacao menor, do
seu ponto de vista, ainda faca algum sentido.

Ao que parece, esse seria um quadro de derrota do pensamento social e da ideia de
progresso. Ele é falso, mas nao exclui a hipotese de que algumas concepgdes que
tomaram como fundamento ideias mais restritas venham enfrentando problemas
bastante complexos. Ndo foi em nome do progresso, da quantidade transformada
em qualidade, do produtivismo e da larga escala de producao, do mais e melhor, que
conseguimos comprometer, em menos de cem anos, integralmente o meio ambiente,
todas as formas mais amenas e humanas de nossos ordenamentos sociais, todas as
crencas e até mesmo a fé em um futuro melhor?

Nesse aspecto reside outra afinidade que tem permitido trabalho e amizade ao
longo de tanto tempo: a esperanca — ainda que esse termo possa parecer antité-
tico a quem quer ser racional, l6gico e sistematico — de que uma discussao demo-
cratica possa contribuir tanto para o esclarecimento préprio quanto para o esclare-
cimento geral. Karl Heinz sempre disse, brincando, que nunca aprendeu portugués
por minha causa: eu sempre dizia e escrevia o que ele pensava. Talvez, em parte, isso
esteja correto. Mas, como ja disse, ha mais ideias entre duas concepgoes, entre duas
formas de entender e usar a vida, que as concebidas apenas nas préprias mentes ou
naquilo que se escreve. A principal diferenca talvez esteja na indole de cada um de
nds. Se um é pragmatico o outro ndo o é; se um é idealista o outro é um profissio-
nal do pessimismo, e assim por diante. Bergmiller é, de fato, um idealista pragma-
tico. O pessimismo corre ca por minha conta. Agora, diante da ideia de escrever este
livro e da forma pela qual resolvemos fazé-lo, ocorre-me que a verdadeira afinidade
ja estava definida muito antes do que se considerou, até aqui, apenas como circuns-
tancias politicas mais recentes. Ela se encontrava numa vertente filoséfica, se assim
quisermos, que se inicia no "Grande Racionalismo" apontado por Merleau-Ponty. Um
conjunto de concep¢des de vida que estabeleceram relagdes entre interior e exterior,
que admitiram a coexisténcia entre metafisica e ciéncia. Seus conceitos eram artificios



intelectuais amplos, porém precisos, como o chamado “Infinito Positivo”.” Nao sepa-
ravam ou identificavam como realidades distintas as ciéncias puras ou aplicadas. O
Grande Racionalismo teve como expoentes Leibniz, Spinoza e Descartes. Depois,
a explicacao do ser pela ciéncia transformou-se no principal objetivo do pensamento
racionalista. A metafisica foi transformada em inimiga da ciéncia e a cada explicacdo
cientifica seguiu-se a comemoracdo de uma derrota de suas ideias. As orientacoes
cientificas e racionalistas passaram, durante muito tempo e paradoxalmente, a se pre-
ocupar mais com tais fatos que com sua natureza, valorizando mais os equivocos do
suposto inimigo que suas proprias virtudes. Situaram a razdo como objetivo maior e
generalizaram-na, implantando-a em sua arte, em sua literatura, em suas construcdes
e em suas bandeiras. Tudo o que nao era racional tornou-se suspeito e, desse modo,
razao transformou-se de preferéncia em argumentacdo politica mais do que em ins-
trumento do espirito. Transformou-se também, contraditoriamente, em mito, pois sua
precisao era tao dificil quanto era facil a possibilidade de sua adjetivacao e tipificacdo.

Mesmo a ideia de razdo ndo permaneceu unitaria. Paradoxalmente, o préprio pen-
samento cientifico trabalhava contra tal hipdtese e a filosofia, atividade que muitos
imaginam restrita a poucas mentes privilegiadas ou inUteis, encarregou-se de reapro-
ximar a ciéncia do Ser, assim como as mentes cientificas avancadas nao se furtaram
a tal movimento, abrindo-se para a filosofia, retomando talvez os Unicos principios
sobre os quais se pode ter alguma clareza, os ideais humanistas que nos dizem sem-
pre que a individualidade ndo sera nunca a predominancia do individualismo e que o
valor da solidariedade é, com certeza, o ponto de partida para qualquer critica conse-
quente e um progresso real. Antonio Gramsci,® politico e pensador marxista italiano,
outro a quem recorrerei sem reservas neste livro, ja dissera que todo homem é afinal
um filésofo, ou seja, traz em si uma concepcdo de vida. Nas sociedades, apenas pre-
ponderam aqueles cuja principal tarefa é analisar e criticar essas concepcoes. E nesse
aspecto que identifico o ponto de partida para a relacdo pessoal e profissional possi-
vel entre duas concep¢des de vida diferentes.

Nao somos filésofos profissionais. Nao somos o que Gramsci chamou de um setor
organico, responsavel pela critica e formulacdo de concep¢oes de vida, assim como
nao somos também cientistas. Vivemos e operamos na area vasta da criacao formal
por meio da técnica que abrange muito mais que o design. Pensamos que essa area
nao é restrita a uma simples tarefa material. Imaginamos proclamar-nos funcionais,
sistematicos, paramétricos, operativos e tantos outros adjetivos que nos identifiquem
como pessoas de nosso tempo. O que acontece quando muitos desses adjetivos deixam
de pertencer ao tempo presente? Envelhecemos junto com eles? Devemos calar-nos
diante da proclamacao de sua desaparicao, assumir seu desuso como uma espécie de
ostracismo voluntario? Novas ilusdes, dessa vez, pelo menos, a nosso favor: as ideias ndo
morrem ou desaparecem mesmo quando se tenta extirpa-las a forca.

Abra-se um jornal conservador, caso exista algum que nao o seja, e leiam-se repor-
tagens sobre as reuniées do Férum Econdémico Mundial. Mais importante que as
decisdes tomadas, e sabemos que nenhuma o foi, pois nao ha tal necessidade, sao
as noticias sobre os protestos liderados, invariavelmente, como diz essa imprensa,



por grupos ambientalistas e, surpresa, anarquistas. Mas esse perigo ja ndo havia sido
liquidado no inicio do século XX? Afinal capitalismo e comunismo ja ndo haviam
concordado que, com efeito, no anarquismo residia uma ameaca ao verdadeiro,
ao essencial para suas diferentes propostas de ordenamento social? A propriedade
sempre foi a base da ideia tanto de uma como de outra concepcao; discordaram, sim,
quanto a sua abrangéncia, quanto a aspectos relativos a predominancia do Estado
ou da livre iniciativa, eufemismo cujo significado era, por bem dizer, a apropriacdo do
Estado por grupos determinados. A auséncia da propriedade seria de fato uma ame-
aca a hegemonia dos grupos que, em uma ou outra forma de ordenamento social,
sempre a usaram como slogan, como bandeira ideoldgica para suas plateias, e como
forma de manutencéo e exercicio do poder na vida prética, aquela que, segundo
eles, prescinde da filosofia. Nao foi por acaso que Joseph Conrad? relatou, em sua
novela O Informante, a histéria de um anarquista disposto a explodir o observaté-
rio de Greenwich, imaginando com isso lancar o mundo em uma confuséo total, pois
desapareceria a sua referéncia de tempo como um conceito inumano, algo que se
mede entre duas pingas e ndo como uma existéncia. Outro slogan? Outra atitude pro-
clamatéria? Sim, mas que conduziria a outro tipo de reflexdo, a uma atitude critica e
nao a simples aceitacao das convengdes como algo inevitavel e estabelecido. Esse é,
por exemplo, o fendmeno que ocorre com a ideia da globalizacdo, a todos imposta
como inevitavel, que procura afinal nos convencer de que é possivel haver apenas
uma, e ndo mais do que uma, forma de existéncia cultural. Isso nos parece ser o ponto
maximo da arrogancia politica, estagio final da ideologia da propriedade estabelecida
por ambas as faces de sua moeda ideoldgica: capitalismo e comunismo.

E eis que, quando se trata de contestar essa forma exclusiva e discriminatéria, res-
surgem do nada 0s perigosos grupos anarquicos, jovens, outra vez, pois os velhos
ja haviam sido eliminados por execu¢bes em massa, como na velha Unido Soviética,
ou por processos exemplares, como os de Sacco e Vanzetti nos Estados Unidos. Esse
fendbmeno apenas reflete outra pequena diferenca entre eles: o poder da imprensa
livre, essa outrailusao que busca nos convencer de que, em uma sociedade livre, a opi-
nido publica serd autdbnoma e independente; ao passo que, em regimes totalitarios,
nao o sera. A verdadeira diferenca é quantitativa. Enquanto em uma sociedade tota-
litdria serdo necessdrias varias execucdes e encarceramentos para convencer a todos
dos perigos do pensamento critico, nas sociedades democréticas a livre imprensa
poderd encarregar-se desse trabalho a um custo menor. Talvez nessa construcao pos-
samos identificar a verdadeira origem do terror que, nos tempos atuais, € atribuido
apenas a grupos minoritarios que querem manter suas diferencas no Ocidente e a
toda uma cultura milenar e diferente da nossa no Oriente Médio. Em ultima instancia,
o terror é uma consequéncia do exercicio de um poder, e todo poder termina sendo
esquizofrénico.

Pedro Luiz Pereira de Souza. Rio de Janeiro, 2010.



notas | discussao e esclarecimento

1. MerLeAu-PoNTY, MAURICE. Signes. (Paris: Gallimard, 1958; Sinais.
Rio de Janeiro: Martins Fontes, 1991).

2. lbid.

3. A teoria do Fim da Histdria foi inicialmente postulada por
Georg Wilhelm Friedrich Hegel ainda no século XIX. Para o fil6-
sofo alemao, o fim da historia é alcancado pela emancipagdo
dos homens, ao atingirem um estagio de equilibrio e igual-
dade. A histéria nessa concepcao é progressiva e linear, ou
seja, faz avancos em relagdo aos periodos anteriores. A tese de
Hegel foi retomada e se popularizou pelas palavras do econ-
omista politico Francis Fukuyama, que, em 1989, publicou no
The National Interest, o ensaio intitulado “The End of History?".
Importante figura do governo Ronald Reagan, Fukuyama de-
fende a ideia de que a histéria chegou ao fim com a queda do
Muro de Berlim e o fim dos antagonismos. Para ele, o liberalis-
mo politico e econdmico ocidental venceu o comunismo e o
socialismo. A sociedade, com isso, atingiu seu dpice com a ex-
austao de todas as alternativas vidveis de modelos politicos. A
histéria da humanidade foi, dessa forma, coroada com o cap-
italismo e a democracia burguesa, a solugao final de governo.
A evolugao sociocultural humana chegou ao fim.

4. Norberto Bobbio (1909-2004). Italia. Filésofo politico, his-
toriador do pensamento politico e senador vitalicio. Socialista
liberal, Bobbio sempre manteve uma atitude critica diante do
autoritarismo, permanecendo como uma voz incomoda tanto
para a direita, quanto para a esquerda comunista. Para ele, a
diferenca entre direita e esquerda é que a primeira esta a favor
de interesses satisfeitos com o status quo, submetida a uma
desigualdade considerada impossivel de mudar. Ja a esquer-
da é composta por aqueles que acreditam na possibilidade de
mudar o mundo, de criar uma sociedade menos injusta. Em
seu livro Destra e sinistra. Ragioni e significati di una distinzione
politica, 2009, ele faz uma definicao inicial: “Direita e esquerda
sdo termos antitéticos que hd mais de dois séculos tém sido
habitualmente empregados para designar o contraste entre
as ideologias e entre os movimentos em que se divide o uni-
verso, eminentemente conflitual, do pensamento e das a¢oes
politicas. Enquanto termos antitéticos, eles sdo, com respeito
ao universal ao qual se referem, reciprocamente excludentes
e conjuntamente exaustivos. Sdo excludentes no sentido de
que nenhuma doutrina ou nenhum movimento pode ser si-
multaneamente de direita e de esquerda. E sdo exaustivos no
sentido de que, a0 menos na acep¢ao mais forte da dupla,
como veremos melhor a seguir, uma doutrina ou movimento
pode ser apenas ou de direita ou de esquerda.”

5. Entre o final da Segunda Guerra Mundial [1945] e a extingdo
da Unido Soviética [1991] aconteceu a chamada “Guerra Fria".
Apesar de nao ter sido um periodo homogéneo, foi reunido
em um padrdo Unico pelos constantes confrontos entre as
duas superpoténcias que emergiram dessa guerra: Estados
Unidos e Unido Soviética. Alguns podem, inclusive, considerar
que se tratou de uma Terceira Guerra Mundial, j& que, como
disse o fildsofo Thomas Hobbes, “a guerra consiste ndo sé na



batalha, ou no ato de lutar: mas num periodo de tempo em
que a vontade de disputar pela batalha é suficientemente
conhecida” Os dois paises entraram em confronto pelos
modelos de sociedade que acreditavam — no caso dos EUA, o
capitalismo, e no, da URSS, o socialismo. Durante meio século,
a sombra de uma batalha nuclear global acompanhou uma
geracdo inteira, com medo de que a humanidade pudesse
ser dizimada a qualquer momento. Na realidade, a guerra
nas vias de fato aconteceu, longe dos territérios de ambos os
paises, nas chamadas zonas de influéncia. As superpoténcias
passaram a disputar poder de influéncia politica, econémica e
ideoldgica em todo o mundo, colocando seus exércitos para
batalhar em guerras regionais. Os conflitos mais conhecidos
do periodo sdo a Guerra da Coreia [1950-1953], a Guerra do
Vietna [1962-1975], a Crise dos Misseis [1962].

6. Merleau-Ponty chamou de “Grande Racionalismo” as for-
mulagdes filoséficas de Leibniz, Spinoza e Descartes que
antecederam as chamadas Grandes Revolucdes, ou seja, a
Revoluc¢do Americana, a Revolucao Francesa e a Revolucdo
Industrial. O Grande Racionalismo compreendia concep¢oes
de vida amplas e generosas, capazes de tentar uma apreensdo
global dos aspectos subjetivos e espirituais da vida, assim
como seus aspectos objetivos e materiais. Foi importante
para essas formulagdes a construcdo de um conceito filosof-
ico chamado de Infinito Positivo, uma hipétese que afirmava
a possibilidade da juncdo de todos esses aspectos num pon-
to determinado ou numa circunstancia, ainda que nao exis-
tentes. Havia, portanto, na esséncia desse racionalismo, um
apelo a um tipo de fé e de crenca, e assim, um espaco também
para a duvida, questdes para as quais ndo haveria respostas
simples e imediatas.

7. O “Infinito Positivo” é analisado por Merleau-Ponty direta-
mente ligado ao conceito de Grande Racionalismo. Para ele,
as formulagdes filoséficas de Leibniz, Spinoza e Descartes s6
foram possiveis gracas a esse artificio, que era capaz de ad-
mitir a coexisténcia da razdo e da metafisica sem que uma
condenasse a outra, como posteriormente aconteceu no
desenvolvimento do Racionalismo Ocidental. O conceito foi
criado por esses filésofos para contornar uma incobmoda ne-
cessidade entao presente: provar ou nao a existéncia de Deus.
O Infinito Positivo pode ser considerado uma crenca ou uma
construcao idealizada, importante na época, pois permitiu se-
guir adiante na construcédo da racionalidade moderna em um
momento em que as demandas religiosas ainda eram muito
presentes e atuantes.

8. Antonio Gramsci (1891-1937). Italia. Fildsofo e cientista politi-
co. Uma das principais referéncias do pensamento de esquer-
da no século XX. Cofundador do Partido Comunista ltaliano,
militou ao lado de Palmiro Togliatti e Amadeo Bordiga, a
quem sucedeu na lideranca do partido em 1926. Elegeu-se
deputado em 1924 e, além das atividades jornalisticas, pas-
sou também a exercer forte critica de oposicdo parlamentar
ao fascismo. Foi preso em 1926 e libertado condicionalmente
em 1934, Durante sua prisao escreveu suas reflexdes e teses
politicas, publicadas posteriormente com o titulo de Cadernos
do cdrcere. Considerado um dos principais escritores marxis-
tas, foi chamado por Palmiro Togliatti de “o primeiro marxista

italiano verdadeiro, completo e consequente”. Critico de todas
as concepgdes metafisicas e idealistas do marxismo, Gramsci
centrou seu trabalho tedérico no problema de uma concep¢ao
de mundo radicalmente nova. Identificava a realidade com o
fazer humano, mas ndo um fazer abstrato e idealista. Procurou
definir um fazer concreto, econémico e produtivo (a praxis),
no qual se resolvessem as relagdes organicas entre a natureza
e 0s préprios homens. Em sua obra criticou as deformacdes fa-
talistas e mecanicistas do marxismo. A ideia da préxis, segun-
do Gramsci, tinha particular importancia para a evolucdo dos
conceitos de operacionalismo e experimentacdo, formuladas
na perspectiva liberal e democratica de John Dewey, por ex-
emplo. Demonstrou que um verdadeiro materialismo histéri-
co ndo poderia excluir fatores morais e politicos e a influéncia
das superestruturas e das ideias. Estudou também a funcao
dos intelectuais na organizacao da cultura, defendendo a tese
de que eles ndo eram uma entidade autdbnoma. Tivessem ou
ndo consciéncia disso, eram porta-vozes de grupos que tin-
ham uma funcdo no mundo da producado e deviam recon-
hecer-se como preenchendo uma funcao de classe. Foram
importantes suas reflexdes sobre o ensino, a escola, os prob-
lemas pedagdgicos, as institui¢des culturais em geral, o jornal-
ismo e o diletantismo dos intelectuais. Exerceu forte influéncia
na formulacdo de um pensamento a esquerda no campo do
desenho industrial, conforme declarou Tomas Maldonado.

9. Joseph Conrad (1857-1924). Ucrania. Escritor. Nasceu na
cidade de Berdichev, dominada na época pela Russia czaris-
ta. Aos 16 anos, 6rféao, criado por um tio, Conrad viajou para
Marselha, na Franca, onde se tornou marinheiro. Durante
quase vinte anos esteve no mar conhecendo diversos lug-
ares em todo o mundo. Essa experiéncia foi determinante
para sua literatura, fornecendo extenso material para suas
histdrias. Em 1894, deixou a carreira maritima para se dedicar
apenas aos livros. Entre os mais importantes estdo Lord Jim,
1900, e O Coracgdo nas trevas, 1902.

10. Nicola Sacco (1891-1927) e Bartolomeo Vanzetti (1888
1927) foram imigrantes anarquistas italianos condenados a
pena de morte e executados nos Estados Unidos, na década
de 1920. Acusados de homicidio, ambos foram conduzidos
a cadeira elétrica sem provas conclusivas. O julgamento foi
baseado na onda nacionalista conservadora vivida na época
pelo pais, na qual estrangeiros pobres anarquistas/comunis-
tas ndo eram bem vindos. Cinquenta anos depois, em 23 de
agosto de 1977, o governador de Massachusetts, Michael Du-
kakis, de forma publica e oficial, declarou Sacco e Vanzetti ino-
centes dos crimes pelos quais foram condenados.



bauhaus

deutcher werkbund

\E:G-METALLFADENLAMPE®




o design moderno

hfg-ulm




Max Bi11, 1953.
Detalhe foto MUHfG Archiv.

Max Bense, 1964
Detalhe foto Arquivo ESDI.



o design moderno

A ideia do design moderno nao é uma derivagao
direta do Grande Racionalismo, ainda que consideremos
a presenca irrefutavel do pensamento cartesiano em
sua esséncia e que o apelo constante ao método seja a
sua maior caracteristica. O problema maior parece resi-
dir em uma evolucao; e toda evolucao significa, por um
lado, aprimoramento e, por outro, reducionismo de uma
ideia basica. Essa evolucao tem seu ponto de partida real
no Racionalismo Critico de Karl Popper' e Hans Albert,?
concepcao filoséfica que me parece bastante préxima
das ideias do design moderno.

Na curta histéria do design moderno, a razédo nao é
uma ideia muito precisa até porque, ao contrario do que
ela faz supor, ndo ha um unico tipo de razdo. Em filoso-
fia, ao se falar de razao, procura-se sempre indicar de que
género, classe, forma, modo ou tipo se trata, e o conjunto
é bastante extenso. Ha a razao universal, a particular,
a natural, a adequada, a humana, a divina, e assim por
diante. Agregar um adjetivo ao termo “razéo” pressupde
diferentes ideias ou territérios da razéo. A razao pode ser
entendida em alguns casos como uma faculdade; em ou-
tros, como um conceito; pode-se ainda equiparar a razdo
aointelecto ou pensa-la como o equivalente auma prova
ou uma explicacdo. A ideia de razao presente no ideario
do design moderno é uma composicdo livre de caracte-
risticas de diversos tipos. Poderiamos, usando um bom
manual de filosofia, adotar uma classificacdo genérica
dos tipos de razao que interferem nessa composicdo, a
qual se apresentaria da seguinte maneira: razao analitica,
razao concreta, razao critica, razao dialética, razao histo-
rica, razdo instrumental, razdo mecanica, razao pratica e,
por decorréncia, a razao tedrica.

Da razao analitica decorrem as caracteristicas de
distincao, classificacdo, deducao e decomposicdo de um
todo ou de um conjunto, em suas diversas partes e ou-
tras operagdes semelhantes. A razdo analitica utiliza mo-
delos constituidos por objetos abstratos, apresentando,
portanto, estreitas referéncias com outro tipo de razao,

a abstrata, de tal modo que, muitas vezes, essas expres-
sdes sdo usadas como equivalentes. Em muitos casos,
esses tipos de razao baseiam-se em procedimentos 16-
gicos e matemadticos de inferéncia e deducdo. No caso
do design, percebe-se uma presenca importante das
caracteristicas de distincao e classificacdo em seus pro-
cedimentos metodoldgicos e sistematicos e, por outro
lado, uma grande insipiéncia nas ultimas qualificacdes
referentes a l6gica e a matematica. Apenas em alguns
casos especificos e, curiosamente, sem maior aprofun-
damento pratico, podem-se encontrar alguns resulta-
dos interessantes do que se poderia interpretar como
um design dedutivo, entre eles os estudos desenvolvi-
dos por Christopher Alexander, em Notes on the Synthesis
of Form,? e John Christopher Jones em Design Methods.*
Verificou-se, em setores ligados a pedagogia e a pes-
quisa em design, uma tentativa de dar a atividade um
carater mais preciso, em que o conceito de razao anali-
tica desempenhou papel importante. Porém, tais esfor-
¢os geraram mais exemplificacdes e elaboracdes quan-
titativas que resultados praticos reais. Nao se pode, no
entanto, desconsiderar a ascendéncia desse trabalho
na constituicdo de uma retdrica propria e tipica de um
design que tentou — baseado em procedimentos me-
todolégicos e na andlise critica dos métodos — ndo s6
uma aproximacao técnica e precisa com os setores pro-
dutivos como também com instituicbes responsaveis
por trabalhos e servicos que demandassem principios
de ordenamento e planejamento social.

Outra caracteristica do design moderno é o uso de
procedimentos descritivos, a ponto de criar um termo
bastante ambiguo para qualificar este trabalho: situar
um projeto. Seria mais correto falar em definir ou des-
crever o conceito de um projeto ou de um produto.
Arazdo concreta estabelece-se sempre mediante descri-
¢oes. Constitui-se na base do que se chamou de razao
narrativa ou razao histérica, ambas podendo ser vistas
como subtipos da razao concreta, ainda que, em termos
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gerais, esta seja uma no¢ao menos precisa que as outras
duas. A razao dialética pode ser chamada de razdo con-
creta, com o objetivo de diferenciar-se da razao abstrata,
mas apresenta outras caracteristicas que a tornam sin-
gular. A expressao “razao concreta” nao é tdo nova como
se pensa, ela ja era usada por alguns escolasticos. Mas
seu uso tornou-se generalizado a partir das interpreta-
¢coes elaboradas por Hegel. A razao concreta, baseada
em extensas descricbes, pode ser considerada funda-
mental no design moderno e uma de suas bases meto-
doldgicas praticas. Posteriormente, imaginou-se no de-
sign, como em outras atividades criativas e formais, uma
superacao das interpretacdes hegelianas, retirando-lhes
quaisquer atributos de natureza subjetiva, incluindo-se
as questodes estéticas filosoficas e interpretativas, priori-
zando-se uma estética da constatacdao. Como disse Max
Bense,® que exerceu influéncia na HfG-Ulm, e em eta-
pas preliminares da ESDI, 0 método de trabalho da esté-
tica moderna é a constatacio: ela nos da certos atributos
(numericamente acesstveis) da realidade estética, que sé a
caracterizam de maneira detalhada e abstrata, porém ob-
Jjetiva e material.

[-..] Naturalmente esta estética nio pode ser quali-
ficada como estética filoséfica. As reflexoes metafisicas lhe
sdo essencialmente estranhas. Prevalecem nela, ao contrd-
rio, pontos de vista matemdticos e tecnoldgicos. Dai ter-se
falado néo sé de uma estética matemdtica, mas também
de uma estética tecnoldgica. Nio se trata de uma estética
do gosto, mas de uma estética da constatagio, na qual es-
tados estéticos, seus repertorios e seus portadores sio des-
critos de forma objetiva, material e exata, na linguagem
abstrata de uma teoria geral empirica e racional. Sob este
aspecto, a denominagdo estética abstrata, também seria
adequada.®

E interessante nesse particular lembrar o que disse
Konrad Fiedler,” no ensaio “Del Giudizio sulle opere
d‘arte figurative” publicado no livro La Critica d’arte mo-
derna, de Roberto Salvini (Firenze: LArco, 1949). “O juizo
estético sobre a presenca da beleza ou ndo em um ob-
jeto, sobre seu bom ou mau gosto, ndo esta submetido,
segundo Kant, a nenhuma lei de validade geral: é pura-
mente subjetivo e, em cada caso particular, 0 gosto deve
escolher seu préprio juizo; completamente diverso é o
juizo artistico, que pode e deve referir-se, em cada passo,
a determinados canones de validade geral, porque este
nao se expressa através do gosto, mas do intelecto”.
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Chamou-se de razdo critica aquela utilizada por
Kant para examinar criticamente a razdo pura. A razao
critica € uma razao que se autoexamina, critica a si
mesma, ou seja, critica 0s proprios pressupostos.
O criticismo foi uma atitude filosofica correspondente
aos principios da razao critica. O racionalismo critico,
de Karl Popper e Hans Albert, também pode ser inter-
pretado como um tipo de razao critica, assim como o
conjunto das ideias dos pensadores ocupados com a
elaboracdo de uma teoria critica. No caso especifico
do design, verifica-se que esse tipo de razao predomi-
nou em aspectos discursivos, sendo mesmo confundido
com uma teoria do design, o que nao parece de todo
correto, pois o criticismo em design, aparentemente,
dirigiu-se mais a uma critica da pratica de projeto e de
seus objetivos que a elaboracdo de uma teoria. Pode,
portanto, ser considerado contribuicao importante a
elaboracao de uma teoria, ndo se constituindo em te-
oria em si. A preocupacdo com uma teoria é tipica do
design moderno, ou seja, ndo ha um interesse signifi-
cativo e visivel em sua elaboracdo em periodos ante-
riores a sua interacdo com a ideologia industrialista.
A construcao de uma teoria demandaria uma aproxima-
¢ao maior da razao critica com ideias contidas no con-
ceito de uma razao concreta. Demandaria ainda, como
consequéncia, maior precisao terminoldgica o que, ape-
sar de muitos esforcos desenvolvidos, ndo resultou num
trabalho real e objetivo. A questdo de uma teoria do de-
sign permaneceu, ao longo de sua histdria, restrita a pro-
cedimentos descritivos, bastante problematicos para
esse objetivo, numa atividade que apresenta, necessa-
riamente, um grande numero de interagdes operativas e
conceituais com outras de naturezas também bastante
amplas.

Deve-se ainda questionar se uma teoria do design
deveria ser constituida com base em procedimentos
que poderiam ser interpretados como ortodoxos, isto é,
gue se configurassem como parametros antes adequa-
dos a atividades de caracteristicas diferentes. A respeito
da razao critica deve-se lembrar de que Karl Popper
nao considerava valida a proibicao de questdes prati-
cas e éticas. Tanto Popper como Albert manifestaram-
se claramente interessados em uma sociedade aberta,
melhor, mais esclarecida e emancipada. Sua opgao pelo
racionalismo critico, contraria a qualquer forma de irra-
cionalismo e contra toda corrente cientifica e social que



se oponha ao progresso, constitui-se em uma decisdo
pratica e ética, apoiada numa fé na capacidade da razéo
humana, que nao necessita abrir mao das tradi¢des do
lluminismo. O pensamento esclarecedor critico necessi-
taria constantemente da transposicao de um modelo da
racionalidade apoiada no método do ensaio e do erro,
para as questdes da sociedade, da politica e do sujeito
individual. Seria um modelo apoiado necessariamente
na ideia de provisoriedade de todo enunciado cientifico.
Pretenderia ser valido para todas as ciéncias e fornecer
critérios de decisao para a sociedade e para as agoes po-
liticas e individuais e, sendo assim, os conflitos humanos,
sociais e politicos passariam a ser interpretados como
questbes cientificas em aberto a serem resolvidas com
o auxilio de discussdes racionais e por meio de decisdes
democraticas. Karl Popper reconhecia que, para se che-
gar ao ideal da pesquisa pura da verdade e a realizacao
de uma sociedade humana esclarecida racionalmente,
aberta e liberal, ndo bastariam os conhecimentos estru-
turados por meio das ciéncias, necessariamente em es-
tado provisorio e falivel. Seria necessaria uma forca de
imaginacéo criadora do sujeito agente, uma “audacia do
pensamento”, e apenas essa “forca de imaginacéo cria-
dora” seria capaz de esclarecer o homem sobre proble-
mas novos. Jirgen Habermas® faz restricdes ao sentido
de “esclarecimento” de Karl Popper quando afirma sua
limitacdo ao se resignar a justificar o racionalismo critico,
sua proépria decisao pelo esclarecimento, apenas a custa
de uma profissdo de fé. Creio que nesse ponto reside
uma diferenca bastante sensivel entre a primeira gera-
¢ao de professores da ESDI e a segunda geracdo, ainda
que esta seja, antes da realizacao dos concursos publi-
cos, fundamentalmente constituida de alunos escolhi-
dos pelos mestres fundadores. — Os primeiros sdo ho-
mens de fé e os segundos homens da duvida.

Na pratica de Bergmiller, encontram-se elementos
predominantes do racionalismo critico de Karl Popper
e Hans Albert: a ideia de examinar um problema em
todos os seus detalhes, estabelecer um conceito em
relacdo a ele e, mais tarde, por intermédio desse con-
ceito desenvolvé-lo criticamente. Mas, nao se deve ser
radical nessa interpretacdo. Max Bense sempre se man-
teve préximo a Max Bill. No entanto, ndo se pode de
forma tao livre enquadra-los no mesmo idedrio. Um era
tedrico e critico; o outro critico, sim, porém artista e
como tal, menos preocupado com uma retérica mais

circunscrita. No entanto, pode-se verificar na prépria
pratica de Max Bill uma grande aproximagao com o que
Bense preconizava. Em Bergmiller, aluno e colaborador
de Max Bill, pode-se acrescentar a crenca no esclareci-
mento, caracteristica do racionalismo critico de Albert e
Popper, assim como sua abertura para a mudanca.

A Escola de Frankfurt® acrescentou um sentido
mais humanista nesse cadinho mental, como diria o
saudoso, e diferente de néds, Aloisio Magalhaes.” Essa
influéncia pode ser identificada, em Ulm, por intermé-
dio do trabalho de Tomas Maldonado. E podemos ver
em Jirgen Habermas uma relagao estreita com o pensa-
mento de Frankfurt e aceitar sua observacao referente a
uma questdo de fé. Mas, afinal, ndo estamos escrevendo
um livro para a elaboracdo de uma defesa contra coisa
alguma. As questdes no design, assim como em todas
as outras areas da atividade humana, nao sao um jul-
gamento, nao se encontram em um tribunal no qual se
deva, necessariamente, concluir com um veredito. Mas
foi, sem duvida, o entendimento — tipico de Bergmiller
— de que tudo tem de ser visto como algo a ser constan-
temente mudado e aperfeicoado, de que uma atitude
experimental é a esséncia de um design progressivo, sua
maior contribuicdo para uma critica do design. Resta, to-
davia, uma diferenca significativa a ser esclarecida ao
final desta consideracao: Bergmiller acredita nisso como
um projeto, posiciona-se, portanto, como um idealista;
guanto a mim, eu vejo nisso um processo e, logo, diante
dos fatos e das circunstancias atuais, principalmente
diante da diferenca entre o anarquista do século XIX e os
homens-bomba da infeliz Palestina contemporanea, ve-
jo-me na irremedidvel trincheira do pessimismo.

Mas, afinal, alguém podera perguntar o que essas
consideracdes todas tém a ver com o design? Para uma
pergunta dessas sempre haverd respostas mediocres.
N&o as daremos. E importante afirmar apenas que o de-
sign pode ter sido a nossa vida ou, pelo menos, uma
parte importante de nossa vida. E se o tivéssemos tra-
tado como algo a parte dessas vidas, em nossas préprias
conviccdes, nao teriamos desenvolvido uma atitude cri-
tica, portanto, honesta.

Somos professores, e a principal condicao necessa-
ria para isso é uma honestidade que nos permita dizer
que também erramos, principalmente ao nos dispormos
a experimentar. Muitos professores no Brasil fizeram mais
do que dar aulas. Podemos nos lembrar de um deles,
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em especial, Mério de Andrade," que depois de algum
tempo confessava o desapontamento com sua tarefa, o
que pode nos ajudar a pensar sobre um design imagi-
nado, seu ensino e seu resultado real. Mario de Andrade,
sabemos, desfrutou da amizade e da admiragao das boas
familias de Sao Paulo, da elite burguesa, antiga aristocra-
cia agraria, que se transformou também em burguesia
industrial aliada as novas forcas imigrantes.

Nao sendo um aristocrata de origem, Mério de

Andrade proferiu, em 1942, no Rio de Janeiro, a palestra
"O Movimento Modernista", em que fala sobre seu des-
gosto do passado e sobre sua geracao:
Se de alguma coisa pode valer o meu desgosto, a insatisfa-
€40 que eu me causo, que 0s Outros nao sentem assim na
beira do caminho, espiando a multidio passar. Facam
ou se recusem a fazger arte, ciéncia, oficios. Mas ndo fi-
quem apenas nisto, espioes da vida, camuflados em técni-
cos da vida, espiando a multiddo passar. Marchem com
as multidoes.

[-..] Ndo tenho a minima reserva em afirmar que
toda a minha obra representa wuma dedicagio feliz a
problemas do meu tempo ¢ minha terra. Ajudei coisas,
magquinei coisas, fiz coisas, muita coisa! E, no entanto
me sobra agora a senten¢a de que fiz muito pouco por-
que todos os meus feitos derivam de uma ilusio vasta.
E eu que sempre me pensei, me senti mesmo sadiamente
banhado de amor humano, chego no declinio da vida &
convicgdo de que faltou humanidade em mim. Meu aris-
tocratismo me puniu. Minhas intencoes me enganaram.
Vitima do meu individualismo, procuro em vio nas mi-
nhas obras, e também nas de muitos companheiros, uma
paixdo mais tempordnea, uma dor mais viril da vida.
Nio tem. Tem mas é uma antiquada auséncia de rea-
lidade em muitos de nds. Estou repisando o que jd disse
a um mogo [...] E outra coisa sendo o respeito que tenho
pelo destino dos mais novos se fazendo, nio me levaria a
esta confissdo bastante cruel, de perceber em quase toda
a minha obra a insuficiéncia do abstencionismo. Conclui
finalmente: A snica observacio que pode trazer alguma
complacéncia para o que eu fui, é que estava enganado.
Julgava sinceramente cuidar mais da vida que de mim.
Deformei, ninguém nio imagina quanto, a minha obra
— 0 que ndo quer dizer que se nio fizgesse isso, ela fosse me-
thor|...] Abandonei, traicio consciente, a fic¢io, em favor
de um homem de estudo que fundamentalmente nio sou.
Mas é que eu decidira impregnar tudo quanto fazia de
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um valor utilitdrio, de um valor pritico de vida, que fosse
alguma coisa mais terrestre que ficgdo, prazer estético, a
beleza divina. Mas eis que chego a este paradoxo irrespird-
vel: tendo deformado toda a minha obra por um anti-in-
dividualismo dirigido e voluntarioso, toda a minha obra
ndo é mais que um hiperindividualismo implacdvel! E é
melancdlico chegar assim ao crepiisculo, sem contar com
a solidariedade de si mesmo. Eu ndo posso estar satisfeito
de mim. O meu passado nio é mais meu companheiro.
Eu desconfio de meu passado.”

Imagino que todo professor um dia sente, sentiu ou
sentird o mesmo. Faz parte da sua vida. Mas, ensinar nao
significa, por vezes, abrir mdo do que se é realmente? Ou
ensinar significa a imposicdo autoritdria de um conheci-
mento estabelecido e acabado? Como fugir, se possivel
for, ao dilema de Mario de Andrade? A tentativa, no caso
do ensino do design moderno, consistiu em procurar um
ensino menos ortodoxo, menos burocratico, baseado
em algumas ideias que foram formuladas e aplicadas
no final do século XIX e no inicio do século XX, dirigidas
muito mais ao ensino basico que ao superior, buscando
assim maior flexibilidade e mais ampla participacdo do
aluno em sua proépria formacao. Entre esses métodos
pedagdgicos, ganharam maior evidéncia os de Maria
Montessori'® e as reformas feitas por Kerchensteiner'*no
ensino alemao, em principios do século XX.

Essa foi a grande contribuicao do design ao ensino
em geral, uma atitude ousada para a época. Admitir que
o aluno participe de sua formacao significa abrir mao
de muitos aspectos autoritarios da funcao do professor.
Significa entender que apenas a ndo participacdo do
aluno serd motivo para sua reprovacao, se assim pode
ser chamada. Significa entender que tal tipo de ensino
sera sempre experimental, que ndo poderd, em nenhum
momento, constituir modelos ou padrées que sirvam
para todos, mas podera definir modelos e padrées que
podem ser constantemente analisados e criticados por
todos, em conjunto. Ndo é um modelo facil e nem sem-
pre foi bem visto pela sociedade mais conservadora e,
muito menos, por alunos mais interessados em insercdo
rapida e indolor no chamado mercado de trabalho.

As escolas que se dispuseram a tal experiéncia
sofreram duros ataques dos setores conservadores, e
as criticas na Der Spiegel, revista conservadora alema, a
Escola de Ulm sdao um excelente exemplo disso. As criti-
cas dirigidas a Bauhaus também nao ficaram atras e nem



mesmo sua elegia posterior, sua transformagao em mito,
as anula; ao contrario, até as reforca. E talvez Ulm nem
estivesse adotando de forma tdo radical um modelo
como o descrito. Mas, era uma escola que exigia, sim,
maior maturidade do aluno que a ela se candidatava.
Escolas com esse carater demandam professores que
pensem no problema apontado por Mario de Andrade,
e alunos que pensem também em professores menos
formalizados, capazes de errar, sim, e de construir sobre
o erro conjunto uma formula¢do nova. Um ensino expe-
rimental nao se baseia nas certezas, e sim na experiéncia;
se pensarmos nas experiéncias cientificas, quem podera
dizer ter atingido um resultado adequado sem a ocorrén-
cia saudavel do erro? Apenas um afortunado que nunca
existiu, um fendmeno inumano que, se existisse, deveria
ser isolado como um exemplar raro. Essa é a grande difi-
culdade de estabelecer um ensino realmente experimen-
tal. O proprio processo de selecdo, tanto de alunos como
também de professores, deveria ser, por sua vez, expe-
rimental, mutdvel e varidvel, sensivel. Assim ocorreu em
Ulm? Provavelmente, ndo em toda a sua plenitude. Mas,
de qualquer forma, tentou-se. E poucas escolas foram tao
polémicas nessa tentativa.

Poucos trabalhos profissionais na area do design
evidenciaram influéncia tdo acentuada de uma escola
como o de Karl Heinz Bergmiller. A HfG-Ulm apresentou
realmente caracteristicas muito proprias e especiais. Ha
alguns anos, o socidlogo italiano Domenico de Masi'
trouxe a luz suas ideias a respeito do trabalho desenvol-
vido durante o século XX pelo que denominou de “gru-
pos criativos”. Em sua obra, ele se limita até a década
de 1950 e, com isso, nao inclui em suas consideragdes a
Escola de Ulm. Mas uma analise da trajetéria dessa escola
autorizaria, sem muito esforco, a identificar varios aspec-
tos que, segundo Domenico de Masi, permitem sua des-
cricdo como um grupo criativo, remanescente ainda do
periodo anterior a Segunda Guerra Mundial. Exatamente
pelo fato de ser posterior a esse conflito, a HfG-Ulm apre-
senta caracteristicas proprias e, por vezes, mais complexas
que suas antecessoras, principalmente por inserir-se em
um fenémeno politico mundial novo, a Guerra Fria, e por
situar-se em seu epicentro, a Alemanha.

Outra caracteristica da HfG-UIm é pertencer a he-
ranca do design moderno, um tipo de design, como se
viu, muito claro e preciso em sua prépria circunscricao,
definido com base em uma premissa ideolégica calcada

no industrialismo, ou seja, na hip6tese de que a maio-
ria dos problemas de desenvolvimento econémico e
social poderiam e deveriam ser solucionados ou, pelo
menos, equacionados a partir da légica de uma produ-
¢ao industrial de larga escala e que tais procedimentos,
devidamente democratizados, seriam o melhor roteiro
para um mundo mais igual e mais bem estruturado.
A ideologia industrialista pertence também a primeira
metade do século XX e manifesta muitos aspectos
exclusivistas.

Mas, a ideologia do design moderno nao pode ser
interpretada como um conjunto de principios unitario
e fechado. E, ao contrario, resultado de um desenvol-
vimento extenso e conflituoso, iniciado ainda no fim
do século XIX e que tem um de seus periodos mais ra-
dicais na etapa final, situada no tempo da HfG-Ulm.
Durante a primeira metade do século XX, marcada pelas
duas grandes guerras mundiais, o design sempre osci-
lou entre orientacdes formalistas, herancas das esco-
las de belas-artes, e outras, que buscaram uma supera-
¢ao dessas interpretacdes. Mas, todas essas orientagoes
coincidiram num aspecto: a partir de fatos ocorridos
entre 1865 e 1870, como as guerras de unificacdo da
Alemanha e da Italia, na Europa, da Revolucao Meiji, no
Japao, e da Guerra Civil, nos Estados Unidos, foi irrever-
sivel a preponderancia da ideologia industrialista sobre
as concepgodes artesanais, mais condizentes com os regi-
mes agrarios e semifeudais contra os quais aqueles mo-
vimentos politicos se posicionaram. Atrelado a ideia do
industrialismo, o design moderno passou a acreditar na
industrializacdo como uma alternativa valida para o de-
senvolvimento social geral.

Na Alemanha, particularmente, é possivel tracar-
-se um desenvolvimento bastante preciso entre o mo-
vimento de reforma do Deutscher Werkbund,'® iniciado
logo apos a unificacdo do pais, até a HfG-Ulm e, consi-
derando-se os acidentes de percurso das duas guerras
mundiais, pode-se interpretar esse processo como muito
bem-sucedido. Em pouco mais de cem anos, a Alemanha
transformou-se numa respeitavel sociedade industrial e
burguesa, e seu design teve nesse processo um papel
ativo. Bergmiller, assim como o relativamente pequeno
grupo de designers formado pela HfG-Ulm, pertencem
a uma elite resultante desse desenvolvimento. E o fe-
ndémeno de restricdo quantitativa do grupo egresso da
Escola é o fator principal que permite uma identificacdo
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mais imediata com o conceito de grupo criativo, de
Domenico de Masi. Entre os fendbmenos analisados pelo
socidlogo italiano incluem-se dois particularmente im-
portantes na area do design: a Wiener Werkstatte' e a
Bauhaus, o que permite dizer que essa atitude, a forma-
¢ao de grupos criativos, encontrou no design um campo
bastante adequado para seu desenvolvimento.

Ha que se discutir melhor o conceito de grupo
criativo mas, em sua esséncia, pode-se defini-lo como
a reunido de pessoas interessadas em um mesmo obje-
tivo, que apresentam pontos de vista basicos comuns e
detalhes contraditérios, dispondo-se, porém, a discus-
sdo desses detalhes, até mesmo de forma radical. Tais
grupos incomodam muitas vezes e, por se disporem a
uma ampla discussdo de suas divergéncias, tornam-se
objeto de critica facil e sem carater. A disposicao para o
novo torna-os fendmenos inequivocamente ligados a
ideologia moderna e sua disposicdo para o conflito, sua
aversao ao consensualismo, um fenémeno inequivoca-
mente avesso ao pds-moderno. Talvez por isso, nos ulti-
mos anos, a ideologia de um design moderno tenha sido
objeto de tantas criticas e observagdes superficiais que
definiam seu término, morte ou simples supressao por
uma suposta nova ideologia, mais livre e criativa, sem os
freios impostos por principios ou mandamentos rigidos.

Esses supostos conflitos tém origem em andlises
do design limitadas a aspectos formais ou a aspectos in-
ternos referentes a métodos mais ou menos racionais,
ou mais ou menos intuitivos. E a velha e desgastada opo-
sicdo entre razao e intuicdo, como se ambas nao fossem,
ha tanto tempo, como ensinou Merleau-Ponty, elemen-
tos essenciais a existéncia do homem e de suas ideias.
Mas, essa parece também ter sido uma caracteristica do
discurso do design moderno: uma relativa ignorancia fi-
losofica, uma arrogancia do fazer sobre o pensar, uma
separacao duvidosa entre teoria e pratica, entre filosofia
e politica, como se houvesse uma vida pratica que se so-
brepde a vida em geral, como se houvesse os fil6sofos;
e os demais homens, a quem tais preocupagdes, por se
constituirem em maioria, ndo diriam respeito. Gramsci,
também, ha muito tempo, ja ensinou que as coisas nao
sdo bem assim. E nesse aspecto ndo se pode dizer que
as correntes de pensamento divergentes apresentem
caracteristicas definidas e definitivas. Ao contrario, os
pecados e as virtudes existem em ambos os lados, o
que apenas evidencia que ndo ha uma razdo ou uma
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verdade a ser comprovada a custa de verificacbes de co-
eréncia, mas uma discussao permanente e rica que pode
ser constantemente desenvolvida por meio dos atritos e
da verificacao de suas consisténcias.

As questdes que foram importantes para a HfG-
Ulm permanecem. Charles Jencks, critico e historiador
inglés, certa vez definiu o design oriundo de Ulm como
um design paramétrico. Seus resultados formais, des-
creveu-os como “proéximos da reticéncia com detalhes
muito diretos e friamente ascéticos”. Talvez seja a melhor
definicao do design de Ulm, formulada por alguém que
nao teve participacao direta no processo de criacao, de-
senvolvimento e encerramento da Escola. Ele dizia ainda
que seus produtos aproximavam-se de tal forma da neu-
tralidade que ficava dificil diferenciar uns dos outros, in-
dependentemente de suas fun¢des "Quando o design
paramétrico assumia alguma metéfora visual, estas eram
relacionadas com os computadores e com hospitais, com
suas conotacdes de precisao e neutralidade.”

Assim como a Bauhaus, a HfG-UIm néo foi uma es-
cola unidirecionada. Diferenciou-se de sua predecessora
em um ponto essencial: enquanto a Bauhaus foi uma es-
cola onde conviveram tendéncias e orientagdes diversi-
ficadas; em Ulm, houve muiltiplas faces de uma mesma
ideologia: o industrialismo. As divergéncias, como disse
Maldonado, ndo foram formais, mas pedagdgicas. Nao
se questionou mais a questao arte ou técnica ou coisas
semelhantes. Questionou-se, sim, a forma pedagdgica
de criar um tipo de profissional para um mundo que ja se
apresentava definitivamente orientado para a industria.
Era 0 que se imaginava na época. E o questionamento
na area pedagogica, quando feito com propriedade, tor-
na-se um questionamento politico. UIm foi mais politica
do que habitualmente se pensa. Sua prépria permanén-
cia como assunto de discussdo, sua transformacdo em
uma ideia classica no design, comprovam-no. Na ver-
dade, s6 permanecem e se transformam em cldssicas as
ideias que transpdem os limites em que foram geradas,
as que afetam o dia a dia das pessoas em outras esferas
e criam novos elementos para a discussao da vida. Ideias
classicas sao, afinal, filosofia, concep¢des de vida, inde-
pendentemente de serem engendradas nos padrdes e
locais oficiais em que se entende que a filosofia deveria
ser gerada.

Ulm foi o epigono do design moderno. Constituiu a
mais radical manifestacdo de uma atividade absolutamente



inserida no século XX. A escola apresentou nitidos ele-
mentos de produtivismo, de industrialismo, de idea-
lismo, de esquerdismo e, por que ndo, de conservado-
rismo. Poder-se-ia perguntar onde ficaria o formalismo?
Sim, e a resposta é tao clara quanto imprecisa: em toda
parte e em nenhuma. Ou seja, Ulm nao centralizou seu
interesse na forma, mas o formalismo foi a questao por
meio da qual a Escola mais foi citada, discutida ou é
lembrada. Criou-se entdao um estilo UIm? Sim e ndo. Da
mesma forma que, na Bauhaus, ndo houve a intencao,
pois nao era a motivagao do grupo que a criou gerar um
estilo simplesmente. Mas, ele surgiu de fato, e isso foi ine-
vitavel. O grande problema é que durante muitos anos
a discussao acerca da questao, que nao é secundaria,
afinal, prevaleceu sobre a discussao de outros aspectos
igualmente prioritérios.

A HfG ndo permanece como um tema classico em
razdo de suas orientacoes formais. Elas existem, é evi-
dente, e sao suficientemente claras e fortes para nos
servirem de referéncia até hoje. Mas o que nos intriga,
deixa-nos inquietos mesmo, é saber como ela foi pos-
sivel, considerando-se, inclusive, as circunstancias de
tempo e situagdes politicas. Uma explicacao razoavel
seria sua caracteristica pouco académica, sua aversao a
uma estrutura curricular mais rigida e mais estruturada.
As diversas publicagdes surgidas sobre a Escola nos ulti-
mos tempos permitem dizer que o curriculo nunca foi o
mesmo de um ano para outro. Além disso, deve-se con-
siderar que, em sua estruturacao original, nao foi pen-
sada inicialmente como uma escola de design. A neces-
sidade de reconstrucao democratica da Alemanha apés
a Segunda Guerra e a orientacdo politica social refor-
mista da propria familia Scholl,' incentivadora da cria-
cao da Escola, conduziram para a discussao de seu ca-
rater algumas das mais criativas personalidades do pais.
Cogitou-se até mesmo de uma escola de politica, de ci-
dadania, pode-se dizer. A opcédo pelo design ndo pode
provavelmente ser creditada apenas a presenca de Otl
Aicher,?® desde o inicio, e a decisiva participagao poste-
rior de Max Bill. Segundo Kenneth Frampton, historiador
inglés, Fritz Winter?' e Nonnée Schmidt,?? ex-alunos da
Bauhaus, presentes na discussao da ideia da Escola, te-
riam sido os primeiros a cogitar sobre uma escola de de-
sign. Mas, a ideia de cultura material ndo foi exatamente
formulada por esses designers. Foi estabelecida por
meio de uma discussao preliminar bastante complexa

com personalidades como Carl Zuckmayer,® Werner
Heisenberg,?* Konrad Lorenz,?® Carl Orff,?¢ Hans Magnus
Enzensberger?” e Hans Werner Richter?® entre outros.

Cogitou-se definitivamente do design talvez pela
presenca de Max Bill e a influéncia de Otl Aicher. Nao
mais um design restrito a ideia de criacdo formal, mas
como atividade de interesse social, 0 que nao era, de
todo modo, uma novidade na Alemanha. A reestrutura-
¢ao do Deutscher Werkbund operada por Muthesius?®
no final do século XIX, suas polémicas histéricas com
Van de Velde*® e toda a politica desenvolvida antes da
Primeira Guerra, ndo colocavam na ordem do dia a dis-
cussao apenas das formas do design, mas seus objeti-
vos e seu direcionamento num pais que necessitava de-
senvolver um mercado interno mais consistente, até por
nao ter condicdes de enfrentar comercialmente as po-
téncias coloniais dominantes entao, como a Inglaterra
e a Franca. Desenvolver produtos mais simples e mais
baratos nao foi uma questdao formal, embora se pos-
sam estabelecer consideragdes interessantes sobre uma
ética protestante vigente na Alemanha. Ha observacgoes
formuladas por demdégrafos contemporaneos quanto
a natureza das burguesias francesa e alema. Enquanto
a primeira teria chegado ao fim de uma revolucéo para
tomar o poder; a segunda o teria feito mediante um
processo diferente, até porque a unificacdo do pais, na
guerra de 1865, foi chefiada por prussianos, nobres mi-
litares, junkers, pertencentes a elite e a nobreza do pais.
Dessa forma, enquanto a burguesia francesa substituiu
a antiga classe dominante; na Alemanha, houve a ne-
cessidade de um longo processo de acomodacdo com
uma elite que sé deu seus sinais de esgotamento na
Republica de Weimar.?' Enquanto, na Franca, a burgue-
sia adquiria os habitos da antiga classe; na Alemanha,
era necessaria a criacdo de novos habitos e novas for-
mas de ser e pensar. As obras de Thomas Mann e Marcel
Proust sdo retratos bastante fiéis desses processos.
Kultur na Alemanha nao tem o mesmo sentido que cul-
ture na Franca. E um movimento de afirmacao burgués,
lento e gradual, como gostam os luteranos, menos re-
finado, mais rude, pois, da mesma forma que deveriam
ser aceitos produtos simples e menos luxuosos, uma cul-
tura nova deveria também ser acessivel a maior parte de
uma burguesia que nao tomara a forca o lugar de uma
nobreza, e que, além disso, ja tinha valores diferentes da
antiga nobreza francesa.
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Todo o movimento do design moderno aleméao
parte desse impulso cultural renovador, sempre pau-
tado por um processo que tinha essencialmente mo-
tivacoes sociais e politicas. UIm pode ser interpretada
como um grupo criativo, mas também pertence a esse
processo de criacdo de um idedrio burgués alemao.
Os conflitos que nela surgiram foram consequéncia das
diversas questdes que pautaram a reconstrucao demo-
cratica alema. Maldonado disse certa vez que a Bauhaus
nao se limitou a refletir os problemas da Republica de
Weimar, tentou participar deles, tomou partido, esta-
beleceu posicoes e ideias. UIm também o fez em seu
tempo e, talvez, essa seja uma caracteristica das boas
experiéncias no ensino do design moderno: nao perma-
necer alheia a vida.

Poucas atividades dependeram tanto de um en-
sino sistematizado como o design moderno. Se essa ati-
vidade era pensada como um elemento de renovagao
social, era evidente a necessidade de se revogarem as
antigas formas de aprendizado, quase medievais, que
se circunscreviam as relagdes entre mestre e aprendiz.
Eram necessdrios programas de ensino que correspon-
dessem a programas politicos e econdmicos. Outra vez
pode-se entdo perguntar, ingenuamente, por que essas
escolas foram tdo contraditérias e conflituosas? Ora, a
resposta parece-nos evidente, pois onde mais havera
conflito senao quando se discute a acao planejada, em
que é necessdria uma atitude, se nao coletiva, ao menos
integrada? E por que na area de ensino, os conflitos ra-
dicais sdo muito mais frequentes nas instituicoes menos
académicas? Ora, em umas existe a possibilidade de aco-
modacdo de diversas personalidades mais e menos for-
tes; ao passo que em outras nao existe nem sequer a pos-
sibilidade da presenca de personalidades menos fortes.

Mas, é fato constante que, uma vez estabele-
cido um plano comum, inicia-se um processo de des-
gaste que tende a transformar um plano renovador em
algo mais acessivel, mais palatavel para todos. Inicia-se
uma acomodacao. Bergmiller sempre usou uma frase
que para muitos parecia polémica: “Quando as coisas
estao bem é a hora certa de muda-las.” Deve-se pensar
essa formulacdo sob algumas perspectivas diferentes.
Reflete inicialmente um estado de espirito que deve ser
lido as avessas, pois as coisas la na Alemanha, na época
da criacdo de Ulm, ndo poderiam estar mais complica-
das. A necessidade de mudanca era uma imposicao vital
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e a sua progressao, sua constante mutacao, significava
aumentar cada vez mais a distancia em relacao a um
passado recente tdo desastroso quanto ignominioso.
A simples presenca de algumas das mais fortes perso-
nalidades democraticas da Alemanha durante o pro-
cesso de estruturacao preliminar da Escola indica esse
direcionamento. Ndo se pode dizer que essa orientacao
tenha sido obra da HfG-Ulm, mas pode-se dizer que ela,
como uma instituicdo sem lagos mais imediatos com o
passado, certamente absorveu esse estado de espirito
de forma bastante clara, e que as divergéncias sobre res-
tauracdo, continuidade ou revisao da Bauhaus tém ali
seu ponto de partida.

Desde o principio desse posicionamento ocorre
também outro aspecto notével: a ruptura prematura
com a infancia ou com a juventude, gasta em um tempo
obscuro que produziu apenas um passado que nao valia
a pena ser lembrado. E relativamente cdmodo desenvol-
ver hoje tal raciocinio, principalmente para quem nada
teve a ver com tal passado. E também facil exigir posi-
cionamentos criticos, sacrificios pessoais em nome da
clareza historica, revelacdo de verdades pessoais que
servem para a comprovacao de outras tantas verdades,
também pessoais. Ora, voltemos a Antonio Gramsci,
e aceitemos a ideia de que todos tém uma concepcao
de vida e, portanto, em certa medida, todos somos fi-
l6sofos. Mas nem todos somos fildsofos profissionais.
Na filosofia, se ndao podemos ter a certeza, temos pelo
menos a conviccdo de que cada passo torna outros pos-
siveis; enquanto na politica, no uso da vida, temos a cer-
teza de que simplesmente realizamos uma corrida de
obstaculos sem fim, ou uma corrida que tem sempre
de ser recomecada. Continuando na légica de Gramsci,
podemos afirmar também que todo homem é um ser
politico, mas nem todos sao politicos profissionais.
O sentido da afirmacéo de Bergmiller encontra-se nessas
considerac¢des. Em sua concepcao de vida e de design,
mudar enquanto as condicdes sdo favoraveis, enquanto
as coisas estdao bem estruturadas, significa antecipar-se
ao passado. Como Guimaraes Rosa* citaria, em epigrafe,
no conto “Tresaventura” (Tutameia terceiras estérias), uma
forma de estar “...no ndo perdido, no além-passado...”
(citacdo atribuida a Mnem®onicum).

Finalmente, Ulm talvez signifique tanto para nés,
designers, pelo simples fato de ter terminado cedo.
A esse respeito ocorre-me um texto de Merleau-Ponty,



dirigido a seu colega de estudo Jean-Paul Sartre,3? refe-
rindo-se a outro colega e amigo comum, Paul Nizan,3*
morto prematuramente, e que se transformou em um
mito para o pensamento existencialista francés. Depois
de sua morte, os poucos escritos de Nizan passaram a
servir para todos sempre se questionarem: o que ele
diria? O que faria? E se ele estivesse aqui? E Nizan adqui-
riu assim uma propor¢ao e um vulto maior que sua pro-
pria, brilhante, porém recéme-iniciada obra. Como escre-
veu Merleau-Ponty, quase o exorcizando: “Ao que morre
cedo se aplicam as medidas da esperanc¢a enquanto ao
que se perpetua aplicam-se as medidas da morte. Um
jovem fez muito se foi apenas promessa. Um adulto,
sempre presente, parece nada haver feito.” Uma ideia
que morre jovem apresenta ainda algo mais: é uma pro-
messa permanente, e esse é um dos problemas relevan-
tes do design moderno e suas escolas originais: a contradi-
¢ao entre sobreviver e permanecer experimental, como
verdade para mais adiante e essa hipétese, pelo menos
até agora, parece exigir a autoextin¢ao. Pode-se dizer
que a HfG-Ulm exerceu para nds o mesmo papel que
Paul Nizan para o existencialismo francés. Perpetuamos
0 enigma; transformamos sua auséncia em uma ques-
tao permanente. Alguma coisa que talvez nao diga mais
nada para as geracdes mais novas se fazendo, como diria
Mario de Andrade.

Mas, como é que Bergmiller foi para Ulm? E interes-
sante, pois foi ao ler uma noticia, na imprensa, sobre uma
exposicao de obras do acervo do MASP3> na Alemanha,
onde se falava no grande artista suico Max Bill, suas ideias
e sua obra, que Bergmiller soube que ele estaria encar-
regado da direcdo da futura escola. Na verdade, o reco-
nhecimento internacional do trabalho de Max Bill teve
inicio, em 1951, com sua premiacdo na 12 Bienal de Sdo
Paulo. A partir desse fato, iniciou-se também a insercao
do movimento concreto brasileiro em um plano externo.

Bergmiller j& ouvira falar de Ulm e de Bill, mas a
exposicao do MASP despertou ainda mais sua atengao.
Ulm nao tinha uma prova de admissao formal. Era dese-
javel e importante que o candidato tivesse alguma ex-
periéncia na area de seu interesse. Mas tudo se resolvia
numa entrevista, e o preenchimento de um formulario
com questdes de cultura geral e informacdes pesso-
ais do candidato. Bergmiller visitou Ulm; apresentou-se
como candidato; preencheu o formulario e foi entrevis-
tado por Walter Zeischegg.3¢ Algum tempo depois foi

admitido no curso fundamental pela intervencdo de
Max Bill, que escreveu uma carta de recomendacao.

A estrutura de ensino inicialmente proposta
em Ulm previa o trabalho dos alunos em escritérios
de professores, uma atividade formal na Escola, inte-
grada a proposta curricular. Antes de trabalhar com Bill,
Bergmiller trabalhou com Zeischegg e, junto com seu
colega Ernst Moeckl,*” desenvolveu um programa de ilu-
minacgdo para a Phillips. Zeischegg era um competente
profissional, mas conhecido por seu temperamento per-
feccionista radical, quase neurdtico.

Um dia, Bergmiller viu no quadro da Escola um
aviso que informava que Max Bill estava formando um
grupo de trabalho. Ele e Moeckl apresentaram-se e foram
admitidos. Para o escritério de Max Bil, eles desenvol-
veram projetos de mobilidrio e outros equipamentos
para o Hotel Ambassador de Nova Déli; relégios para a
Junghans, uma tradicional fabrica alema; telefones para
a companhia estatal de telecomunicacdes da Alemanha
— um projeto complexo devido as leis e normas rigidas
entao existentes, além de projetos para uma das maio-
res fabricas de assentos e cadeiras de trabalho desse
pais. Quando apresentou seu projeto de formatura em
1958, Max Bill j& deixara a Escola. Porém, tinha ainda a
prerrogativa de manter seu trabalho de orientacdo de
projetos finais. Bergmiller apresentou uma dissertacao
com critérios objetivos para a avaliacao das superficies
nos produtos industriais e, como trabalho pratico, o pro-
jeto de uma maquina automatica para a venda de ci-
garros. Da banca examinadora de seus trabalhos, além
do préprio Max Bill, seu orientador, fazia parte Wilhelm
Wagenfeld,3® conhecido chefe do atelié de metal da
Bauhaus e notavel designer, especialmente dedicado a
produtos realizados em metal, vidro e porcelana.

Mas o Brasil ndo era uma noticia nem tao longin-
qua e nem tdao nova para Bergmiller. O Brasil ocupava
um espaco interessante no noticiario, na medida em que
apresentava uma grande receptividade para o idedrio de
uma arquitetura moderna. Aqui ja se construira uma edi-
ficacdo publica, o Ministério da Educacao,* o Parque da
Pampulha*® e diversas outras obras nos padrées de uma
nova arquitetura, muito antes de diversos paises euro-
peus. Lia-se que o pais estabelecia planos para indus-
trializar-se e, principalmente, que ousava construir toda
uma capital, uma cidade integralmente nova, projetada
por dois arquitetos brasileiros que, ndo se pode dizer
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que fossem desconhecidos no exterior, Oscar Niemeyer
e Lucio Costa. A imagem do pais era extremamente fa-
voravel e otimista.

De fato, o Brasil redemocratizava-se também nessa
época. Ndo depois de uma catastrofe como a Segunda
Grande Guerra, mas nao fazia muito tempo que o
Estado Novo fascista havia encerrado seu ciclo histé-
rico. A tradicao democratica também nao era comum,
nem no Brasil, nem na Alemanha. Em ambos os paises
era necessario, sobretudo, o aprendizado democratico.
Pode-se dizer que o tempo demonstrou as diferencas
entre as duas culturas; os resultados foram completa-
mente distintos. Da mesma forma, pode-se dizer que,
se na Alemanha ndo havia uma tradicdo democrdtica,
havia um projeto de estabelecimento de uma socie-
dade burguesa e industrialista. No Brasil isso ndo exis-
tia. O melhor exemplo de uma tentativa nesse sentido
foram as ideias de Roberto Simonsen,* um empreen-
dedor brasileiro, de origem burguesa, engenheiro e,
posteriormente, politico atuante, uma personalidade
a quem Antonio Gramsci chamaria sem duvida de “in-
telectual organico”. A exemplo de um seu antecessor,
o Visconde de Maua,*? outro referencial do industria-
lismo brasileiro, Roberto Simonsen foi um homem de
acdo e de palavras. Falou, escreveu, deixou uma obra
classica sobre economia brasileira, fez discursos, expos-
se e levantou questdes basicas como o despreparo do
pais para um projeto real de renovacao e de reforma es-
trutural. Apontou a necessidade de reformas profundas
na educacao e no preparo de pessoal apto a essas re-
novacoes e reformas. Finalmente levantou uma ques-
tao fundamental: considerava o pais despreparado para
esses passos pelo simples fato de nao existirem dados
confidveis sobre sua propria situacdo econdmica e social.
Achava ele — que era fundamentalmente um politico
conservador, com uma légica meridiana que faltava aos
politicos progressistas de entdo — que sem dados so-
Ciais e econémicos confidveis nao haveria possibilidade
de se estabelecer no pais uma cultura de planejamento.
Pode-se simplificar essa sua interpretacao dizendo, tam-
bém, que faltava ao pais um nivel de politica que permi-
tisse a assimilacdo da nogao de projeto. E isso teria conse-
quéncias graves nas tentativas posteriores de implantagao
de qualquer iniciativa na area da producao industrial.

Simonsen ndo via na universidade brasileira po-
tencialidade imediata para desenvolver os trabalhos
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basicos. Considerava-a, ja na época, lenta e excessiva-
mente apegada a certos mandamentos académicos que
dificultavam a apreensao de uma ideologia funcionalista
mais pragmatica, como ele imaginava. Criou entéo, junto
com outras personalidades de destaque na burguesia
brasileira, mais precisamente de Sao Paulo, a Escola Livre
de Sociologia.*®* O programa original dessa escola era
bastante claro a esse respeito. Funcionando em estreita
colaboracdo com a Faculdade de Ciéncias Sociais da
USP, essa instituicdo apresentava maior facilidade ope-
racional, flexibilidade curricular e, principalmente, podia
desenvolver sem maiores complicagbes burocréticas
pesquisas e estudos encomendados pela iniciativa pri-
vada. Mais tarde, essa escola transformou-se em Escola
de Sociologia e Politica e deu origem a um numero sig-
nificativo de soci6logos brasileiros que viriam a desem-
penhar importantes papéis na vida académica e politica
nacional. A sua funcio de pesquisar e definir dados con-
fidveis foi agregada também a de formar quadros devi-
damente preparados para lidar com as questdes de pla-
nejamento. Essa preocupagao de Simonsen, e de outros,
demonstra uma coisa muito clara: as ideias de planeja-
mento e de projeto, ou seja, a ideia de longo prazo no
Brasil, ndo era algo muito agradavel para o tipo de po-
litica aqui praticado. Até mesmo na ditadura do Estado
Novo, que durou mais de quinze anos, os elementos de
planejamento econdmico sao marginais ao exercicio do
poder. Uma elite que se perpetuava no poder, extrema-
mente competente para jamais ser ameacada em sua
hegemonia, sempre soube cuidar para que pouca coisa
se alterasse na forma de organizacdo do trabalho e na
distribuicao de propriedade e renda. A ideia de planeja-
mento era desnecessaria para tal elite e, eventualmente,
poderia até constituir-se em ameacga a sua hegemonia.
E assim Roberto Simonsen transformou-se em tudo:
em homenageado e em homenagem, prémio, nome
de ruas, pracas e avenidas, nome de prédios, nome de
férum de debates, patrono. Mas, mesmo a elite a qual
pertencia, a burguesia industrial paulista, jamais quis
considera-lo mais que isso. Guardou-o para ocasides so-
lenes ou para ocasides dificeis, quando se tornava ne-
cessario um nome significativo para consertar situagoes
criticas. Nao se pode dizer que nao foi levado a sério; foi,
e justamente pela instituicao que considerava, sem me-
nosprezo, menos apta a adotar uma atitude operativa
em uma politica reformista e burguesa: a academia.



Portanto, a imagem do Brasil no exterior no inicio
da década de 1950 nao correspondia de modo algum ao
que aqui ocorria. O mito JK,** do sonho da nova capi-
tal, também néo foi outra coisa sendo a continuidade da
hegemonia da mesma elite que sempre soube agregar
a seus interesses até mesmo manifestacbes eventual-
mente radicais de oposicao.

Certamente, JK ndo era oposicao a tal elite. Serviu-
Ihe adequadamente e melhor: deu a todos a impressao
de ser possivel uma reforma amena, sem atritos, bem-
-humorada e gentil, aimagem que sempre gostavamos
de ter de nds mesmos, brasileiros e narcisistas.

A vida de hoje nos desmente e desilude, pois ndo
ha mais a possibilidade de nos imaginarmos gentis e
bem-humorados nas ruas do Rio de Janeiro e de Séo
Paulo. Realmente, fomos os lentos criadores e céleres
destruidores do mito do homem cordial, tao bem ana-
lisado por Sérgio Buarque de Holanda.** Além disso, por
trds do mito, sobrevivia um grave problema: o préprio
enunciado do governo JK, seu maior slogan, os tao sau-
dosos “50 anos em 5”, por acaso ja nao nos diziam tudo?
Que nada consistente poderia sair de tanta pretensao;
que afinal cinco anos sdo apenas um detalhe, um mero
orcamento, na vida de uma nagao que todos sabiam pro-

blematica ha mais de quatro séculos? Mas, ndo se pode

negar que tudo isso gerou otimismo, simpatia, carisma,
gue duram até hoje; uma espécie de sebastianismo de
uma grandeza prometida e ndo cumprida. E foi esse oti-
mismo e essa simpatia que geraram em Bergmiller sua
curiosidade pelo Brasil.

Mas havia a contrapartida. Os movimentos euro-
peus de arte concreta eram, por sua vez, um interessante
estimulo para artistas e designers brasileiros. Muitos se
dirigiram para Ulm, até mesmo em funcao de saber que
Max Bill, o grande premiado de nossa 12 Bienal, assumi-
ria a direcdo de uma escola que poderia significar uma
nova experiéncia pedagdgica e que manteria vinculos
com ideias progressistas e renovadoras. E para la foram,
entre outros, Alexandre Wollner,* Almir Mavignier,*” Mary
Vieira,*® Yedda Pitanguy*® e Frauke Koch Weser.*° Proximo
a esse grupo, Bergmiller interessou-se mais ainda pelo
Brasil. Foi muito especial a amizade que surgiu com
Alexandre Wollner e Almir Mavignier. Este permane-
ceria posteriormente na Alemanha. Wollner tornou-se,
além de amigo, um companheiro permanente em di-
versos projetos e trabalhos. Sua participacao no projeto
da ESDI foi fundamental. Ao lado de Bergmiller, definiu
e fundamentou os principios que orientaram a fase ini-
cial da Escola, particularmente os referentes a area da
comunicagdo visual.

1.08.1956.
Aniversdrio de

Inge Aicher Scholl.
Detalhe de uma das
vérias fotos tiradas
no terraco da Escola.
Sentados 0t1 Aicher,
Inge Scholl, Max Bill,
Konrad Wachsmann e
Karl Heinz Bergmiller.
No chdo reclinados
Alexandre Wollner

e Christoph Naske.
Foto MU HfG Archiv.
Tratamento de imagem
Helena de Barros.
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Max Bill,

1956. Foto HANS CONRAD, MU HfG Archiv.

T

L tach R




a influéncia de Max Bill

Max Bill ndo era um modelo de professor revolu-
cionario. Talvez apresentasse em sua personalidade e em
sua atuagao como professor muitos mais aspectos carac-
teristicos de um mestre, de um artista, do que de um pro-
fessor interessado na reestruturacdo de um mundo pro-
dutivo. Passou para a histéria do design moderno como
exemplo de uma personalidade forte. Seus atritos com
os professores chamados de ‘mais jovens’ ndo foram pes-
soais, mas ideoldgicos. Tais atritos ja fazem parte, inclu-
sive, de uma tradicao nas escolas de design. Nao foi uma
repeticao da questdo ocorrida na Bauhaus entre Walter
Gropius®' e Hannes Meyer,>? mas, certamente, ambas
apresentam muitos pontos em comum.

Bergmiller frequentou a Escola de Ulm dirigida
por Max Bill, que regeu a Escola segundo concepgoes
bastante rigidas. Ficou famosa sua resposta a uma rei-
vindicacdo de alunos que consideravam um equivoco
a presenca de Nonnée Schmidt, professora em Ulm e,
como ele, ex-aluna da Bauhaus: “Ela permanecera...esta
escola nao precisa de alunos.” E frequentemente lem-
brada também a importancia muito particular por ele
atribuida as questdes de metodologias e técnicas de de-
senvolvimento de projeto. Mas, homem de poucas pa-
lavras e textos concisos, ndo se pode julga-lo por uma
espécie de quase anedotario criado a seu respeito. Nele,
ha um fundamento importante e uma notavel influén-
cia de Mies van der Rohe.® A questdo do detalhe, a im-
portancia da coeréncia formal, sua propria definicdo de
forma, a apreensao de conceitos que nao sao tipicos da
linguagem do design moderno, transformam-no num so-
brevivente da guerra, sim, num ser de outro tempo, mas
gue trazem si e em sua obra alguma coisa que permane-
cerd. Tanto isso é verdadeiro que seria razodavel afirmar
que, sem sua presenca em Ulm, as questdes ndo teriam
surgido com tanta clareza. Sem a sua personalidade, os
professores liderados por Maldonado talvez nao se sen-
tissem obrigados a atitudes mais radicais, e as posicoes
ndo tivessem ficado claras como se tornaram.

Mas, dentre as afirmagbes e os posicionamentos

de Max Bill, precisos como seus detalhes, ha elementos
que vieram a ser pontos essenciais de discussao e outros
que vieram a ser pontos de partida para concepg¢des im-
portantes do design na segunda metade do século XX.
Algumas dessas ideias foram expressas logo no discurso
inaugural da edificacdo da escola em 1955:
Os fundadores da HfG-Ulm acreditam que a arte é a
expressio mais elevada da vida humana e seu objetivo
¢, consequentemente, ajudar a fazer da vida uma obra
de arte. Nos termos dessa defini¢go memordvel, langada
por Henry van de Velde hd mais de 50 anos, nds fazemos
oposi¢io ao que é disforme. E isto sé pode ser combatido
por aquilo que é bom. Bom significa belo e 1itil ao mesmo
tempo. Como herdeira direta da Escola de van de Velde
em Weimar, a Bauhaus de Dessau se atribuiu os mesmo
objetivos. Se temos a intengio de seguir adiante em Ulm,
0 que ndo foi possivel em Dessau, é porque as exigéncias
do pds-guerra implicam claramente a necessidade de cer-
tas adjungoes ao programa de estudos. Queremos dar um
lugar mais importante ao design de objetos de uso coti-
diano; queremos encorajar o desenvolvimento do plane-
Jjamento urbano e regional e levar a comunicagio visual
a um nivel correspondente aos iiltimos progressos técnicos.
Haverd também um novo departamento para a coleta e
difusdo de toda a informagio itil.

Todo o discurso era marcado por uma atitude ti-
pica de Max Bill, que considerava o Gestalter como o cen-
tro de qualquer processo de criacao. A ele dever-se-iam
subordinar as demais atividades envolvidas. A pouca im-
portancia que atribui ao novo departamento de infor-
macao, reduzindo-o a um banco de dados, ndo reflete
uma concepcéo desinformada. E, isso sim, a percepcéo
antecipada de que nessa area residiria o elemento novo
capaz de questionar a ordem hierarquica por ele ado-
tada, que compreendia o designer como um elemento
central do projeto, devendo os demais profissionais
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envolvidos limitar-se ao papel de seus agentes executi-
vos. Ha ainda outros fatos a serem notados na ocasido da
inauguracao do prédio da escola: Walter Gropius foi um
convidado de honra; e era de se esperar que o fosse. Mas,
sua presenca indica claramente uma intencdo de nao es-
tabelecer uma ruptura com a Bauhaus e uma Bauhaus,
em especial, que ndo era aquela imaginada por Hannes
Meyer. A mencdo a Van de Velde tornava as coisas ainda
mais claras, pois ninguém mais do que ele defendera em
todas as ocasides a posicdo autdnoma e quase imperial
do artista criador diante da técnica e mesmo dos fatores
econdmicos. Em apenas um paragrafo de seu discurso,
Max Bill comunicava a todos que sua intencdo nao era
abrir uma discussao a esse respeito: a autonomia do de-
signer, do criador da forma, era para ele uma questdo
fechada. Diante de questdes histéricas, como os emba-
tes entre Henry van de Velde e Hermann Muthesius, no
Deutscher Werkbund, e Walter Gropius e Hannes Meyer,
na Bauhaus, ele tomava, sem nenhuma duvida, o par-
tido daqueles que ndo consideravam o design, a criacao
formal, como um territério a ser dividido. Seu confronto
com as concepcdes dos professores que julgavam ne-
cessario estabelecer bases mais concretas para o ensino,
que nao situavam o designer na condicao de uma per-
sonalidade dominante, mas como um associado no pro-
cesso de decisdes da producao industrial, foi estabele-
cido desde o primeiro dia da existéncia da HfG-Ulm.
Bergmiller posicionou-se entre os seguidores de
Max Bill. Porém, nunca o fez de forma incondicional.
Relatou, diversas vezes, o quanto o impressionara fa-
voravelmente o contato estabelecido a partir da pre-
senca em Ulm de Charles Eames®* e George Nelson,** o
primeiro, a seu ver, um designer de primeira linha que
poderia ser até mesmo comparado a Peter Behrens,>®
entre os grandes nomes do século XX. O trabalho de-
senvolvido pelos dois para a Herman Miller>” marcou-o
decisivamente quanto a possibilidade de um design in-
tegrado e programatico, um design que se constituisse
no elemento basico para o desenvolvimento de uma
empresa, presente em todas as suas areas de atividade,
desde o projeto, passando pela producao e chegando
até a comercializacdo e comunicagao com os consumi-
dores. Talvez ele nunca tenha se desligado totalmente
da ideia de que o designer seria, se ndo o elemento cen-
tralizador desse processo, pelo menos o seu condutor.
Mas, diante de evidéncias concretas, ndo considerou

| 36 odesign moderno

nunca em seu trabalho o designer como alguém que
pudesse trabalhar isolado do complexo processo de in-
sercao de produtos industriais na sociedade. O trabalho
em equipe interdisciplinar passou a ser para ele um ob-
jetivo importante e, ainda que mantenha pressupostos
que poderiam ser encontrados também em Max Bill, re-
lativos a autonomia do design, sempre admitiu a hipo-
tese de que um projeto ndo é desenvolvido de forma au-
toritaria pela personalidade do designer, mas mediante
o estabelecimento de um conceito, da consideracdo de
todos os dados objetivos possiveis que possam interferir
em sua concepgao.

Esta sempre foi uma forma relativamente simples
que usou para estabelecer uma ordem determinada
em seu trabalho: definir os dados objetivos e os dados
subjetivos; considerando objetivos os dados possiveis
de serem quantificados e subjetivos aqueles relativos
a qualificacdo do projeto. Sempre achou também que,
no territério dos dados subjetivos, particularmente os
formais, preponderaria sempre o designer, e essa seria
uma de suas responsabilidades exclusivas. Dessa forma,
Bergmiller evoluiu em relagdo a Max Bill, mas ndo se
afastou de suas ideias basicas. E claro que o tempo e o
trabalho, em especial quando se mede o tempo de ma-
neira humana, ou seja, ndo o entendendo como prazo,
modificam pensamentos e posicionamentos. Tentar en-
contrar Max Bill no trabalho de Bergmiller, no decorrer
desse tempo, é tarefa de decantacado, de apuro histé-
rico. Ainda assim, percebe-se na atitude relativa ao de-
sign essa presenca. Talvez se possa assinalar uma seme-
Ihanca notavel nessa questao. Deduzo de suas narrativas
sobre o relacionamento com Max Bill que este era uma
pessoa relativamente centralizadora, capaz no entanto
de atribuir grandes responsabilidades a seus colabora-
dores. Trabalhei com Bergmiller como estagiario, depois
como colaborador, como associado e, por fim, estabe-
leceu-se uma relacao de divisdo de responsabilidades,
principalmente a partir do IDI/MAM. Mas, desde a época
de estagiario, impressionava-me sua disposi¢cdo em atri-
buir-me trabalhos para os quais eu ndo me sentia ainda
habilitado. Admitia poucas perguntas depois de atribuir
tais tarefas. Discutia os resultados apresentados, mas o
fazia de forma amena, nunca condescendente com o
que considerava errado, e sim entendendo que o erro
fazia parte, ndo propriamente do processo de apren-
dizado, mas do processo normal da vida. Anos depois,



imerso na leitura preferida de sempre, Merleau-Ponty,
descubro um conceito no pensador francés que servia
perfeitamente para definir essa atitude: “verdade fa-
Ihada”. Nao haveria erro se as intengdes tivessem sido
estabelecidas a partir de elementos corretamente con-
siderados. O erro seria uma possibilidade apenas diante
do descaso ou da insensibilidade. A “verdade falhada”
seria sempre 0 espago generoso para com 0s outros
€, por que nao para consigo mesmo, que permitiria a
retomada sem traumas do processo criativo. Também
nesse aspecto percebia-se sempre a influéncia de Max
Bill, provavelmente com mais humor e menos persona-
lismo, mas, de todo modo, preservando ainda uma rela-
¢ao de mestre e aprendiz que foi desenvolvida até seu
estagio final.

Néo afirmo ser esse um relacionamento facil. Os
mais jovens se fazendo, como dizia Mario de Andrade,
tém também a tendéncia a criar suas proprias formas
de arrogancia, e isso ndo é um fendmeno contempora-
neo. Pertenco a uma geracdo que manifestou bem alto
suas ideias em 1968, outra de nossas mitologias, geracao
revoluciondria que, ja ha algum tempo, tem alguns de
seus elementos de destaque em dreas importantes do
poder, sem que absolutamente nada tenham feito para
modifica-lo em sua esséncia. Mas ndo somos nds o pro-
blema aqui tratado. Falamos da outra geracao, a que nos
antecedeu, aquela que criticamos e na qual, muitos de
nés encontramos todas as justificativas para que nossas
ideias nao dessem certo. Ndo podemos também procla-
mar uma autocritica radical; ndo podemos afirmar que
afinal eles é que estavam certos e que toda a nossa re-
beldia ndo passou de um problema juvenil. Gosto de
uma ideia e de uma frase de Nelson Rodrigues® que diz
ser a juventude um problema que o tempo cura. Nao
a aceito irrestritamente. Mas, se alguma coisa a mais
aprendemos com eles foi a tolerancia, ainda que sujeita
a reciprocas tempestades de humor. Talvez nunca tenha
havido um grupo de professores tao contestado no en-
sino superior brasileiro como o da ESDI em 1968. Estive
entre os rebeldes e, por minha prépria personalidade e
posicionamento ideoldgico, discordava deles também.
Formulamos ideias, apresentamos propostas, estabele-
cemos posicoes radicais, ultrapassamos limites e isso, no
minimo, fez bem a nossa alma. Quem nao o fez perdeu
o que de melhor tivemos. Ao ultrapassar os limites, re-
cebemos uma resposta inesperada: nenhuma punicao,

nenhum apelo a ordem ou a disciplina, mas argumen-
tos que podiam ndo ser satisfatorios para o nosso radi-
calismo, mas ainda assim argumentos. Nesse grupo de
professores encontravam-se, além de Bergmiller, perso-
nalidades como Aloisio Magalhaes, Alexandre Wollner,
Goebel Weyne,*® Renina Katz,%° Décio Pignatari,®' Zuenir
Ventura®? e tantos outros. Cada qual a seu modo rea-
giu aos fatos, uns de forma mais elaborada, outros de
forma mais rude. Mas, ndo me lembro de nenhum que
apelasse para os principios da autoridade e da hierar-
quia como elementos validos naquelas circunstancias.
Bergmiller exercia ndo apenas uma lideranca grande
naquele grupo, como assumia também uma respon-
sabilidade maior na formula¢do do ensino. Era, ao
lado de Aloisio, uma referéncia importante da Escola.
Poderiamos esperar dele, mais que de Aloisio, uma ati-
tude autoritdria que nao veio. Houve uma disposicao
para a discussao que, afinal, ndo foi nem amena e nem
produtiva. Mas, nesse aspecto, ele se diferenciou total-
mente de Max Bill. Ndo buscou reftigio em principios de
dificil compreensao. Manteve-os, expds-se, mas nao se
furtou a discussdo. Trés anos depois me tornei estagiario
da Bergmiller Desenvolvimento de Produtos Industriais
e pude, de forma mais tranquila, conversar sobre tudo
isso. Surpreendi-me, pois ele achava que em muitas cri-
ticas os alunos tinham razao. Lamentava principalmente
a oportunidade perdida, e o foi, ambos reconhecemos
a posteriori, para que se tivesse desenvolvido uma nova
alternativa, na qual, pelas proprias circunstancias, os
alunos teriam de assumir responsabilidade igual a dos
professores.

Talvez ndo percebéssemos na época que tal possi-
bilidade era apenas uma ilusdo; que os problemas esta-
vam em néds, mas que a alternativa havia-nos sido esca-
moteada por outros, os militantes da politica do poder
e da burocracia, que acabam sempre por convencer a
todos dos perigos de uma mudanca, da fragilidade da
instituicao, da possibilidade de um amplo acordo que
garanta a sobrevivéncia geral, da necessidade de que o
siléncio prevaleca e de que a discordancia nao se mani-
feste. E assim que se domesticam as ideias novas, que se
conduz ao chiqueirinho das criangas malcomportadas
tudo o que pode pér em risco um mundo regido pela
hierarquia de um poder tradicional e patriarcal. Foi assim
que se encaminhou uma escola renovadora, rebelde
até, para o destino do consensualismo, uma pratica que,
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longe de estabelecer principios gerais, busca apenas
acordos comodistas em torno de ideias vagas.

Mas, afinal, essas ndo sao mesmo decisdes faceis,
e 0 exemplo de Ulm, antes uma referéncia, passou a ser
também a possibilidade de um caminho perigoso para
muitos, o caminho da autoextin¢do. Ha alguns anos me
referi a esse fendbmeno como o preco da sobrevivéncia e
as analogias politicas eram muitas e evidentes. Aos con-
sensos da escola correspondiam os consensos da politica
geral. A ESDI, assim como suas antecessoras, seus mo-
delos ansiados, tentou, sim, interferir na vida politica do
pais, e ndo é importante analisar agora se houve erros ou
acertos. Coloquemos tudo no grande cesto das "verda-
des falhadas". Ao optar pela sobrevivéncia, abandonou
esse posicionamento e o preco &, a meu ver e até hoje,
muito alto. Até porque ninguém mais o reivindicou, e o
design permaneceu compreendido, cada vez mais, como
uma atividade limitada as questdes técnicas, ergonomi-
cas, de uso e formais, um assunto a ser tratado com pa-
lavras vazias como ‘tendéncias’, num linguajar televisivo.
Muito pouco resultado para tanto empenho de vida.

Todo o episddio serviu para marcar uma diferenca
essencial entre Max Bill e Bergmiller que, afinal, nao re-
side propriamente no design, mas nas respectivas per-
sonalidades. Como ja foi dito, Maldonado um dia falou
que houve discordancia quanto as questdes pedagogi-
cas em Ulm, mas que os resultados formais ndo foram
em nada diferentes do que preconizava o artista e desig-
ner suico. Se as personalidades de Bergmiller e de Max
Bill eram diferentes, seus conceitos basicos de design
permaneceram muito préximos. A diferenca se estabe-
lece no tempo, nas geragoes e nos fatos politicos. Se Max
Bill foi um homem formado antes da Segunda Guerra
Mundial e que permaneceu ainda apegado a algumas
ideias anteriores ao conflito, Bergmiller faz parte da ge-
racdo que a viu acontecer jovem e a quem foi proposta
uma reconstrucao, e nao uma restauragao. Desse modo,
ainda que de forma seletiva e exclusiva, ele sempre foi
capaz de se apropriar do novo, do que lhe parecia inte-
ressante, como, por exemplo, da experiéncia da Eames e
Nelson na Herman Miller, pois no final das contas o que
se queria fazer em Ulm acabava acontecendo, ainda que
excepcionalmente, nos Estados Unidos.
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Voltemos um pouco a Max Bill e sua definicdo de forma:
Forma é o que encontramos no espago. Forma é tudo o que
podemos ver. Mas, quando ouvimos a palavra forma ou
refletimos sobre o conceito de forma, ela significa para nds
algo mais que uma coisa que existe casualmente. Desde
0 principio associamos o conceito de forma a uma quali-
dade. Quando falamos de formas naturais, pensamos na-
quelas particularmente bem-sucedidas. Quando falamos
das formas técnicas, néo nos referimos a quaisquer formas,
mas aquelas que consideramos especialmente vdlidas.

Em outra ocasiao, considerei importante acrescen-
tar a esse outro trecho do livro de Tomas Maldonado:
Max Bill. (Buenos Aires: Imprenta Lépes,1955), no qual
é o préprio Max Bill quem esclarece que a reivindica-
¢do de novas formas nao inclui o apelo ao streamli-
ning.®® Considero desnecessario aqui tal refor¢o. Nao
apenas porque suas ideias ja ficaram suficientemente
claras, como também porque o styling* adquiriu ou-
tras formas e conotacbes diferentes, mesmo fora do
territorio restrito do design, instalando-se até na per-
sonalidade e formas de conducdo da politica contem-
poranea globalizada. Haveria algo mais styling, mais
kitsch,® que as personalidades de George W. Bush e
Tony Blair por um lado e os reis sauditas, Osama Bin
Laden e Sadam Hussein, de outro?

Na afirmativa de Max Bill residem muitas coisas in-
teressantes. Poderiamos criticar, hoje, uma concepcao
de natureza um tanto restrita. Afinal poderiamos pen-
sar que toda forma natural é em si necessaria e util, pois
de outro modo desapareceria. Talvez o préprio Tomas
Maldonado ja o tenha feito ha muito tempo, quando
chamou a atencao para a obra de D’Arcy Thompson®®
a respeito do crescimento e desenvolvimento das for-
mas naturais. Ha na concepcao de Bill uma nitida marca
do tempo em sua compreensdo de natureza. Porém,
quando se refere a formas especialmente bem-sucedi-
das e estabelece uma relacdo com as formas técnicas,
ele esta dizendo claramente duas coisas: em primeiro
lugar, que fazer design é uma forma de qualificar um
produto; em segundo lugar, talvez o mais importante,
nao ha um bom ou um mau design: ha ou ndo ha de-
sign. E esses conceitos permanecem em Bergmiller. Eu
também os aceito e acho que uma breve reflexao sobre
eles elucidaria muito o arduo e inutil trabalho de elabo-
rar ideias relativas sobre o que é design. Perguntar isso



significa, como me dizia um velho professor de matema-
tica, “procurar chifres em cabeca de égua”. Pensar ape-
nas em produtos e objetos, em pecas graficas conduz a
tais contratempos. Entender o design como uma atitude
e, além disso, como uma atitude de qualificacdao dos ob-
jetos, dos processos, da prépria vida, pode facilitar muita
coisa. Essa concisao presente em Max Bill permanece em
Bergmiller.

Finalmente a maior diferenca entre eles aparece em
sua definicdo profissional. Em Max Bill, mesmo consta-
tando sua multifacetada atuacdo — designer, arquiteto,
grafico — prevalece sua atitude de artista, de homem
que imagina a si mesmo como dono de sua expressivi-
dade, como um individuo entre outros, mas com o di-
reito de fazer prevalecer sua individualidade. Quanto a
Bergmiller, ele é designer. Sabe que sua individualidade
é também uma entre outras; mas que, para fazer preva-
lecer suas ideias, precisa ndo sé convencer os outros mas
também ser apoiado por eles. Em outra de suas frases
caracteristicas, ele dizia: “Faca design de uma forma que
até a sua avo entenda”. Talvez por isso ele tenha se au-
todenominado, um dia, um designer mais preocupado
com as cabecas do que com objetos.

Nao ha como fugir a evidéncia de que Max Bill era
um carater dificil. Ao que parece, no entanto, conside-
rando-se as narrativas e as conclusées a partir dos fatos,
um carater dificil ndo era raro em Ulm. Ainda estamos
a espera de ouvir falar de alguém que | apresentasse
uma personalidade menos complexa. Seu maior inte-
resse pessoal era a arquitetura. Apresentava-se como
max bill architekt, mas sua maior importancia termi-
nou concentrando-se na escultura. Tornou-se comum
ouvir dizer que Bill era muito mais dificil do que even-
tualmente fosse, de fato. A dissolu¢do de um grupo cria-
tivo apresenta esse tipo de problema. Porém, deve-se
ainda considerar que muitas pessoas que dele fizeram
parte foram particularmente bem-sucedidas profissio-
nalmente, e o foram por diversas razdes, inclusive seus
proprios méritos e competéncias. Parece um tanto sim-
plista a constante critica a Max Bill. Nao se pode atribuir
apenas a ele os problemas iniciais da Escola, o que, alids,
o proprio Maldonado nao o faz. Maldonado iniciou sua
vida, na éarea do design em Ulm, muito em funcao de
suas divergéncias com Bill. Nos contatos que mantive
com ele, nunca percebi qualquer deselegancia de sua
parte em relacdo a Max Bill. Sempre me pareceu manter

uma atitude critica, porém objetivando uma progressao
nas ideias sobre o design. Se tem ou nao restricbes ao
carater pessoal de Bill, ndo as eleva ao primeiro plano e,
nessa circunstancia, torna-se objetivo a ponto de admi-
tir que a influéncia formal do suico foi o referencial para
a definicdo do que se poderia chamar, impropriamente,
de um estilo Ulm. E ndo terd sido exatamente esse es-
tilo, essa caracterizacdo formal definida por Charles
Jencks como uma “estética da reticéncia”, que também
deu a maioria dos designers de Ulm as referéncias para
seu trabalho? Olhando o design por eles produzido nao
vemos claramente a interferéncia do mestre?

Nesse processo de reflexdo bastante livre, é impor-
tante ler o depoimento de Bergmiller sobre Max Bill e
sobre as influéncias em sua formagao na época de Ulm:
Em muitas publicagoes sobre a HfG-Ulm, Max Bill é
descrito como um cardter dificil, arrogante, mal-humo-
rado, centralizador, até mal-educado. Outras interpre-
tagoes existem ainda sobre as suas divergéncias com o
grupo que a ele se opds na escola. Acho que é uma boa
ocasido para definir algumas opiniées minhas sobre Max
Bill, de forma wum pouco diferente, e quem sabe mais sim-
pdtica. No que me concerne, ser totalmente objetivo nessa
questdo ndo é possivel, uma vez que era aluno, colabora-
dor, amigo e admirador de Max Bill.

Em uma conferéncia para o Werkbund na HfG-
Ulm, em 1956, Max Bill defendeuw um processo mor-
Jfoldgico no desenvolvimento de produtos, um método
que possibilita interpretar os fatores de ordem estética
como uma fungdo, resultando na conhecida definicio “a
Gestalt como soma de todas as fungoes em uma unidade
harménica’.

Esse método pode ser aplicado tanto para o pro-
jeto de uma colher de sopa como para um projeto ur-
banistico. Para alguns dos presentes do Werkbund, isso
SOOU como uma provocacgao e Max Bill era por natureza
um provocador. Era um artista de vanguarda, sempre
surpreendente e provocador. Utilizou a andlise morfo-
I6gica inclusive em sua producao artistica e, ndao sendo
um artista comum, sempre chamou sua arte de “pro-
dutos de uso psicoldgico”, diferenciando-os dos de uso
pratico, que seriam de responsabilidade dos arquitetos
e designers. Max Bill oscilou constantemente entre te-
oria e realidade, mas sempre buscou a capacidade de
fazer afirmacdes tedricas e conceituais e prova-las na
pratica.
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O grupo oposto as suas concepgdes interpretou-
-as como uma continuidade de principios da Bauhaus,
0 que é uma ideia um tanto naif. Desde o inicio da HfG-
Ulm, ficou muito claro para todos que entre o fecha-
mento da Bauhaus, em 1933, e a fundacao da HfG-UIm,
no inicio dos anos 50, a tecnologia e as demandas sociais
mudaram e, por isso, os programas de ensino deveriam
apresentar estruturas diferentes, sem, contudo, deixar
de lado os valores e os méritos dos métodos de ensino
desenvolvidos na Bauhaus. Nunca se postulou como ob-
jetivo da HfG-Ulm uma continuacdo, mas sempre uma
evolugao. Para Max Bill, seria sempre necessario desen-
volver e salientar a importancia das questdes estéticas e
formais em qualquer area da criacao.

Max Bill era um artista conceituado e sentiu-se a
vontade, quase no direito de interpretar os conceitos da
nova escola a sua maneira, como um “artista total”, como
o chamou o préprio Tomdas Maldonado alguns anos
antes. Mas, acho que nesse processo ndo demonstrou
suficiente paciéncia e tolerancia em relagao aos seus jo-
vens colegas. Mas, é importante salientar que nas inter-
pretagdes surgidas nos ultimos anos, essa expressao, ‘jo-
vens colegas’, tem sido usada e fica a impressdo de que
havia uma grande diferenca de idade entre Max Bill e
0s que a ele se opunham. Ele tinha na época 45 anos,
e Maldonado e Aicher tinham quase 35 anos. Nao havia
uma oposicao de jovens contra velhos, exatamente. Nao
se poderia ver nessa situacdo um choque de geragoes.

Max Bill sempre contou com o apoio da maio-
ria dos alunos e de grande parte dos professores. Mas
quando tudo se transformou em uma briga de forcas
politicas pelo poder, ndo mais um conflito de conceitos
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pedagdgicos, ele ndo era, de modo algum, uma pessoa
apta a enfrentar as questoes nesse territério. Nesse pro-
cesso, infelizmente, ndo prevaleceram os objetivos basi-
cos da instituicdo. A imprensa, como sempre faz nessas
situacdes, aproveitou para jogar mais lenha na fogueira,
até mesmo porque uma instituicdo renovadora como a
HfG-UIm nunca foi vista com muita simpatia pela bur-
guesia local.

O clima que se criou na HfG nessa época lem-
bra-me da fase que passamos na ESDI, em 1968, e a
pergunta que podemos fazer hoje seria a mesma para
todos: nos, ex-alunos da HfG-Ulm perdemos durante
essa fase de divergéncias ou aprendemos algo mais? A
mesma questdo pode ser formulada para os ex-alunos
da ESDI de 1968. A meu ver, mesmo sem considerar a
resposta que cada um possa dar individualmente, per-
deram apenas aqueles que tiraram o corpo fora ou se
mantiveram passivos diante dos acontecimentos e das
circunstancias.

Max Bill ndo foi um professor ortodoxo. Concen-
trava suas conceituacdes mais importantes, suas defini-
¢6es mais inovadoras, em conferéncias, algumas delas
histéricas. Definiu problemas basicos e inovadores no
Curso Fundamental e estabeleceu um sistema inovador
para a posterior discussdo dos resultados. Era uma forma
de avaliacdo diferente, as vezes durava varios dias, ad-
quiria uma forma dinamica e era um excelente exercicio
para o aluno apresentar e defender suas propostas. Max
Bill nunca fez prevalecer a sua opinido. Para mim e para
muitos de meus contemporaneos, essa foi uma das pri-
meiras grandes licdes que marcaram nossos estudos na
HfG-Ulm.

Max Bill ndo era uma personalidade facil, mas tinha
uma caracteristica importante que era sua capacidade
de atrair as pessoas. Nos seus anos de Ulm, foi um ver-
dadeiro polo magnético, atraindo para 14 personalida-
des internacionais para participar ativamente como pro-
fessores ou conferencistas da Escola. Conseguiu ainda
apoio em setores empresariais, no meio politico, na im-
prensa mais especializada e em varias instituicdes cultu-
rais. Mesmo Maldonado, Gugelot,%” Zeischegg e Herbert
Ohl,®® que formaram mais tarde com Aicher o bloco em
sua oposicao, foram convidados por ele. Em politica as
coisas sao assim e, por isso, hoje, ndo vejo nada de muito
especial nisso. Os anos nos ensinam muita coisa, princi-
palmente a tolerancia.



Mas a HfG mudou, evoluiu depois da saida de Max
Bill? Acho que sim, definiu-se mais em varios sentidos,
principalmente nos conceitos de metodologia do en-
sino, tudo em um periodo muito curto. O que teria acon-
tecido se Bill permanecesse a frente da Escola sao ape-
nas hipdteses e meras conjecturas.

Restam algumas perguntas. Por que a Escola en-
cerrou suas atividades? Faltaram recursos, faltou sabe-
doria politica, faltaram ideias, faltou vontade, faltou au-
tocritica? Provavelmente de tudo um pouco. Ou todos
ficaram satisfeitos com uma afirmacdo muito duvidosa,
com o argumento de que “uma instituicdo de vanguarda
nunca resiste durante um periodo muito longo”? Essa
afirmacdo merece uma analise a parte, muito critica e,
acima de tudo, muito rigorosa.

E importante lembrar que a maioria dos alunos e
muitos professores sempre manifestaram seu apoio a
Max Bill, porém a Geschwister Scholl Stiftung, mantene-
dora da Escola, fez prevalecer sua vontade, juridica, po-
de-se dizer, e ele nao foi mais designado como diretor da
instituicdo. Permaneceu ainda algum tempo, sendo-lhe
reconhecido o direito de concluir as orientacdes de pro-
jetos de formatura e outras atividades. Mas, em pouco
tempo, ele afastou-se da Escola definitivamente. Assim,
Max Bill ja ndo era mais integrante pleno do corpo do-
cente da Escola na época de meu Diplomarbeit. Mas tive
a prerrogativa de ser orientado por ele até o final, assim
como alguns outros colegas. A banca examinadora,
convidada e presidida por ele, tinha nomes de peso do
design.

Trabalhei durante dois anos no Atelié Max Bill. Esse
atelié, foi assim que ele o chamou, era um estudio den-
tro da Escola, para desenvolver trabalhos concretos en-
comendados por empresas. Essa era uma atividade pre-
vista nos estatutos do Institut fiir Produktgestaltung.
Fui admitido com mais trés colegas, no Atelié, depois
de ter me candidatado, respondendo a um comunicado
no quadro de avisos da Escola. E claro que apareceram
muitos candidatos e os critérios para a selecdo eram o
bom rendimento no curso e também o tipo de conhe-
cimento técnico que tinhamos para oferecer. Tive sorte
e fui escolhido. Cada um dos quatro integrantes do
Atelié desenvolveu projetos reais, encomendados por
empresa europeias, desenvolvidos sob a supervisao de
Max Bill e com apoio técnico da prépria empresa contra-
tante. Desenvolvi uma luminaria de mesa, uma central

telefonica e um telefone de mesa. Meus colegas desen-
volveram relégios, assentos de trabalho e poltronas para
auditério. Estava nos planos do Atelié o redesenho de
um automovel para a Porsche, com a participacdo de um
neto de Ferdinand Porsche, na época, aluno da HfG.

O relacionamento com Max Bill era sempre muito
respeitoso, mas também cordial. Dentro da Escola nossa
atividade foi a que mais rapidamente resultou em tra-
balhos reais, gerando alguns ciimes e deu espaco a
conflitos e ao argumento de que se estaria fazendo
uma escola dentro da Escola. Varias vezes viajei com Bill
para a Suica e outros lugares, como para a montagem
da exposicdo de Piet Mondrian, para a inauguracdo do
Cinevox, ambos os projetos seus. Fizemos ainda visi-
tas a outros eventos, exposicdes e clientes, sempre de
Bentley, um carro primorosamente fabricado. Quando
conclui os estudos, recebi um convite de Max Bill para
trabalhar em seu escritério em Zurique. Mas, por causa
da bolsa de estudos do governo brasileiro, ndo podia
aceitar. Manifestei interesse, no entanto, em trabalhar I3
qguando voltasse do Brasil, o que afinal ndo aconteceu.
A caminho do Brasil, tinha de embarcar em um navio,
em Génova, parei em Zurique para me despedir e ho-
menagear o mestre. Entreguei-lhe um relatério ilustrado
sobre o desenvolvimento do telefone de mesa realizado
no Atelié Max Bill e recebi o livro Max Bill editado em ho-
menagem aos seus cinquenta anos.

Durante um bom tempo mantivemos correspon-
déncia. Relatava principalmente como era a minha es-
tada e a minha vida no pais. Depois, virei brasileiro
e, como me esclareceu uma vez meu colega Almir
Mavignier, em Ulm, “s6 os poetas brasileiros escrevem
cartas”. Voltei a encontra-lo na Europa vdrias vezes, em
Zurique e em Hamburgo. Chegamos a combinar a rea-
lizacdo de uma exposicao a ser realizada trinta anos de-
pois de sua premia¢ao na Bienal do MASP. Lembrou-se
com muita simpatia do Brasil e disse que estava disposto
a entrar no projeto, desde que eu assumisse sua coor-
denagao no Brasil. Os diretores do MAM/RJ% mostraram
interesse, mas o apoio real foi insuficiente.

Max Bi11. Detalhe do cartdo de identificacdo
de estudante: Bauhaus Dessau, 1927-1928.
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a formacao em Ulm

Foto aérea coma Escola em primeiro plano
e a Catedral ao fundo, agosto de 1955.
Foto OTL AICHER, MU HfG Archiv.
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Ulm era uma espécie de mosteiro, fora da cidade,
em cima de um morro. Ld viviam os mestres, os colegas,
as personalidades que vinham de fora, de todas as partes
do mundo, diferente do que estavamos acostumados, mas
coerente com os propdsitos da institui¢do. Eram quatro
anos de vida em comum, muito intensos. Uma referén-
cia tipica do que era a Escola foi o banquinho de Ulm. E
dificil imaginar um assento mais elementar: trés tdbuas
de pinho e uma travessa como um cabo de vassoura, fa-
bricado dentro da prépria oficina da Escola. No inicio,
Jfoi destinado “um banquinho por cabe¢a” e, sendo assim,
cada um carregava sew banquinho para a sala de aula,
0 auditdrio, o refeitdrio e o quarto. Anos depois, observei
na Africa homens carregando um banquinho no ombro,
e me contaram que eles ganhavam esse objeto de uso pes-
soal ainda meninos e que os usavam até o fim da vida.
Em algumas tribos, havia até o ritual de, ao morrerem,
serem enterrados com seu banquinho. Alexandre Wollner
carrega até hoje o seu banquinho de Ulm. Ele tinha duas
alturas para sentar: 40 ou 45 cm. Servia também como
mesinha. Era confortdvel, correto em questoes ergondmi-
cas? Ora! A exigéncia niimero um era ter um assento bd-
sico, econdmico e de um feitio tecnicamente correto ¢ for-
malmente impecdvel.

Encontrar alguma coisa assim na Alemanha pds-
guerra ndo era possivel. Max Bill imaginou e criou um
objeto coerente com os conceitos e teorias estabelecidas por
ele mesmo. E nesse espirito tudo foi concebido na Escola:
0s prédios, as instalagoes, os méveis, a iluminagio, o pai-
sagismo, tudo em coeréncia e em harmonia. Até mesmo as
questdes referentes & alimentagdo entraram em discussio
nessa época.

Costuma-se pensar que Ulm é uma ideia tipica-
mente alemd. O que até certo ponto é correto. Mas a
maior parte das pessoas que ld estudaram ou deram aula
ndo eram alemds. Penso que Ulm é produto de circuns-
tdncias que ocorreram na Alemanha, mas ndio é o estere-
dtipo da ideia de ‘alemd’ que se quer dizer. As influén-
cias em Ulm, na formagio de qualquer um que ld tenha
estudado, davam-se sobretudo pelo préprio ambiente que
possibilitava uma total concentragio de interesses no de-
sign e nas questoes pedagdgicas. Mas é claro que alguns
professores foram especialmente significativos para mim.
Max Bill era a principal personalidade em Ulm, e eu tive
o privilégio de trabalhar diretamente com ele. E claro
que foi quem mais influenciou meus estudos; depois, meu

trabalho profissional e também minhas ideias sobre en-
$5ino, Pois seus conceitos estavam presentes na época da es-
truturagio da ESDI. Posso dizer que até os dias de hoje
seus argumentos sio importantes para mim. O que mais
me impressionon em Max Bill foi sua forma exata de se
expressar, sem nenhum virtuosismo intelectual, sem ne-
7’1/7747}’! pm’antismo. A.Y vezes, seus élVgMWlf?’ltOS surpreen—
diam e poderiam indicar caminhos para um produto pri-
mitivo. Mas, quando se refletia sobre eles, percebia-se que
ndo eram nada primitivos: eram esséncia. Deveria ser um
produto do qual “nio se deveria tirar nada e também
nada acrescentar’.

Outra influéncia importante foi Josef Albers,”
ex-aluno e professor da Bauhaus, que emigrou para os
Estados Unidos em 1933, lecionando no Black Mountain
College.” Realizou em Ulm um curso intensivo com um
tema muito abrangente sobre cor e estruturas. Em rela-
¢ao ao curso anterior de Johannes Itten, também profes-
sor da Bauhaus e um dos idealizadores do conceito de
Curso Fundamental, havia uma notével diferenca: Itten
usava para os exercicios cromaticos pigmentos, tintas;
e Albers, menos convencional, empregou em suas aulas
exclusivamente materiais ja existentes, comuns, como
papel de embrulho. Seu objetivo era fazer que os alunos
“percebessem e descobrissem”. Josef Albers tinha uma
capacidade de motivagao Unica e jamais se estratificou
como professor, nunca parou no tempo da Bauhaus. Foi
provavelmente o melhor professor em sua area em todo
o mundo.

Walter Zeischegg foi outra influéncia importante.
Trabalhei com ele durante algum tempo antes de ir para
o Atelié Max Bill. Desenvolvi um projeto de iluminacao
de vitrines para a Phillips. Zeischegg era escultor e desig-
ner, austriaco, tinha conceitos muito rigorosos e aplicava
uma autocritica radical em sua atuacao profissional. Isso
o levou a produzir relativamente pouco, mas o que ficou
é de uma qualidade excepcional.

Havia um professor menos conhecido em Ulm,
Werner Blaser,”? arquiteto e designer suico, que havia
trabalhado com Mies van der Rohe e Alvar Aalto.”® Era
também colaborador de Max Bill e desenvolveu pesqui-
sas no Japao sobre as formas tradicionais de constru-
¢do em madeira, especialmente nas casas de chd, des-
cobrindo a verdadeira genialidade de suas solugdes.
Depois publicou um livro sobre o assunto: Structure and
Form, in Japan: architectural reflexions. (Scarsdale, New
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York: Wittenborn and Company, 1963). Criou méveis den-
tro desses padrdes. Na Escola, seu curso sobre juntas e
conexoes era breve e sem grande influéncia. Mas para
mim ficou clara, até hoje, a ideia de que o detalhe cons-
trutivo inteligente de um moével identifica bem a quali-
dade do produto.

Konrad Wachsmann,” outra influéncia importante
na Escola, foi professor de pré-fabricacdo e ja havia de-
senvolvido um trabalho sobre grandes estruturas nos
Estados Unidos, onde era sécio de Walter Gropius. Ele
mostrou em Ulm duas coisas fundamentais: a forma de
conduzir pesquisas complexas em grandes equipes, com
profissionais de diversas areas e aimportancia do que ele
chamava de “né construtivo”, das unides, juntas e cone-
x0es. A partir desses “nés”, desenvolvem-se mesas, abri-
gos, galpdes, pontes, hangares para avides, qualquer
construgao para diversos usos. Talvez ninguém tenha dei-
xado tdo clara a nogao de sistematizacdao na construcao.

Essas foram as influéncias mais diretas que recebi
durante meu tempo de estudante em Ulm. Mas é im-
portante frisar novamente que o ambiente da Escola era
propicio a que todo aluno pudesse observar e acompa-
nhar o que os demais grupos projetavam e produziam.
Os préprios colegas influenciavam uns aos outros. Eram
pessoas de formacgdes diversas, de diferentes paises e
culturas, no entanto com a mesma obstinagao: que-
riam criar e achavam que com isso poderiam mudar o
mundo. Se isso pode soar hoje como uma pretensao ra-
dical, como uma utopia, ndo acho nada demais. Era pré-
prio da juventude. Mas ndo se pode esquecer que o pro-
prio Mies, que ja ndo era nada jovem, recomendou uma
vez: “Murro na mesa, rapazes, se o pessoal nao quiser en-
tender, murro na mesa”.

No ensino, em qualquer area, uma selecdo espe-
cialmente cuidadosa dos alunos é essencial para a ob-
tencdo de bons resultados. Se houver esse cuidado, os
alunos serao exigentes e dificeis. A vantagem é que do-
centes fracos ndo conseguem trabalhar grupos exigen-
tes. Por outro lado, de nada adianta ter um corpo do-
cente qualificado e turmas de alunos desinteressadas,
superficiais e dispersivas. Na HfG-Ulm muitos colegas
ja eram profissionais formados em diversas areas e a
troca permanente de informacgdes e experiéncias con-
tribuiam para enriquecer o conhecimento de cada um.
A constante motivacao de justificar a propria presenca
na Escola resultou em uma competitividade saudavel,
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tanto individualmente como nas equipes de trabalho.
Estou cada vez mais convencido de que o principal
aprendizado em UIm foi devido a essa convivéncia.

A HfG-Ulm proporcionou essa experiéncia real-
mente inédita. Mas, talvez sua maior qualidade tenha
mesmo sido a de ndo se preservar apenas como institui-
¢ao, e é nesse aspecto que mais uma vez ela se caracte-
rizou como um grupo criativo. As pessoas e suas diferen-
cas e divergéncias devem ser tdo importantes quanto a
prépria instituicao e, se esta ndo pode mais abriga-las,
torna-se nao funcional. A imposicao inicial da Fundacao
Scholl para a saida de Max Bill da direcao nao foi dife-
rente quando ela agiu para a posterior marginalizacao
de Maldonado. A exemplo do que ocorreu na ESDI, de-
pois de 1968, com a introducao e a valorizagcao de as-
pectos mais institucionais do que programaticos, pode-
se estabelecer uma critica paralela ao desempenho da
fundacao em Ulm. Propds-se uma politica de consensos.
A diferenca esta que na ESDI ela foi aceita e adotada, ao
passo que em Ulm isso ndo ocorreu. Restam as descul-
pas e os conformismos. Na ESDI, criou-se o habito de
culpar a burocracia pelos préprios problemas; em Ulm,
como ressalta Bergmiller, adotou-se a ideia de usar o
vanguardismo como refligio para um fracasso que nao
houve. E, como ja perguntou Oswald de Andrade, —
“O vanguardista esta na frente de que corrida?”

Nesse aspecto as duas escolas continuaram seme-
Ihantes e gerando seus proprios discursos mitoldgicos,
com uma diferenca favoravel a Ulm: um mito desapare-
cido passa a permitir multiplas interpretagdes, pois so-
brevive nas mentes, e ndo na vida pratica. Um mito que
se quer vivo, caso da ESDI, vé-se obrigado a sustentar
essa dificil posicao no cotidiano e tem assim de sobrevi-
ver na vida pratica e enfrentar as mentes vivas que, mui-
tas vezes, nao estao nem um pouco interessadas em seu
préprio dia a dia. Mas, como diria Guimardes Rosa, em
Tutameia: “e pOs-se a fabula em ata.”



A Escola de Ulm | Hochschule fiir Gestaltung. MUHfG Archiv.
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1.08.1956. Aniversério de Inge Aicher Scholl. Uma das va-
rias fotos tiradas no terraco da HfG-Ulm. Sentados: 0tl
Aicher, Inge Scholl, Max Bill, Konrad Wachsmann e Karl
Heinz Bergmiller. Ao centro reclinados: Alexandre Wollner
e Christoph Naske. MUHfG Archiv.



Atelié e refeitdrio na HfG-UTm. Fotos Ulrich Burandt, MU HfG Archiv.
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0 trabalho consistia no desenvolvimento de um
novo telefone de mesa, respeitando as normas
estabelecidas pelo Deutsche Bundepost, que
definiam os componentes internos do aparelho
e outros critérios como o angulo de 146° entre
fone e microfone no monofone e o sistema de
discagem.

Diante das limitacdes estabelecidas foi um tipi-
co trabalho de redesenho. Mesmo assim, as fun-
¢des basicas de uso deveriam ser submetidas a
andlises parciais e, posteriormente, testadas em
modelos funcionais especialmente construidos.

Dentre os fatores passiveis de modificacdo ou
estabelecidos a partir do projeto, considera-
ram-se os seguintes: o aparelho deveria ocupar
0 menor espaco possivel na mesa; experiéncias
ergondmicas indicaram que o monofone deve-
ria ficar no sentido transversal, permitindo que
0 usuarios, ao esticar o braco, pudesse pegar, le-
vantar e desligar confortavelmente o aparelho,
ou seja, sem fazer movimentos de rotagdo com
a mao; o disco deveria ficar num angulo de 400,
garantindo boa visibilidade e manipulacéo; a
largura do aparelho resultaria do comprimento
do monofone e a altura e a profundidade seriam
determinadas pela posicao do disco.

Todas essas considerac¢des indicaram uma base
de forma triangular. Atras do aparelho foi pre-
vista uma cavidade, com espaco para quatro
dedos, possibilitando uma movimentacéo se-
gura do aparelho com uma Unica méo. Todos
0s componentes técnicos cabiam na nova caixa
que ocupava menos espaco que os aparelhos
entao existentes.
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Telefone de mesa
Merk Telefonbau AG
HfG-Ulm. Atelié Max Bill
Ulm, Alemanha, 1956.
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Central telefonica de mesa
Merk Telefonbau AG.
HfG-UIm. Atelié Max Bill
Ulm, Alemanha, 1956.
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Passados cinquenta anos, muitos dos ar-
gumentos considerados estdo superados
pela evolugao na area da telecomunicacéo.
Surgiram novos componentes, novos apa-
relhos e novos conceitos de produtos na
area. Desde a substituicao dos discos por
teclas, o surgimento de novos modelos de
mesa, de telefones sem fio, até os celulares
que atendem a qualquer capricho indivi-
dual, essa evolugdo demonstra como seria
necessario que o designer trabalhasse vin-
culado as pesquisas tecnoldgicas dos pro-
dutos que projeta. Demonstra ainda que
limitacdes normativas podem gerar mais
problemas que facilidades. Normas tam-
bém sao superadas pelas préprias tecno-
logias que imaginam regulamentar e sdo
mal interpretadas, transformando-se em
elementos de conservadorismo no desen-
volvimento industrial.



Vendedor automatico
HfG-Ulm, Diplomarbeit
Trabalho pratico de formatura
Ulm, Alemanha, 1958.

A HfG-Ulm exigia, para a obtencao do di-
ploma, a apresentacao de um projeto pra-
tico e um trabalho tedrico. Minha proposta
de um vendedor automatico justificava-se
pela expectativa de um grande desenvol-
vimento desse tipo de servico na época,
juntamente com o argumento de que es-
ses produtos deveriam ser muito bem tra-
balhados para evitar que se transformas-
sem em elementos de poluicao visual.

A intencgéo era desenvolver o trabalho em
uma empresa para obter o maior nimero
possivel de dados reais e realizar modelos
e experiéncias concretas. Essa expectativa
foi frustrada, pois os fabricantes de vende-
dores automaticos consideravam seu pro-
jeto uma responsabilidade exclusiva da

engenharia. Os dados considerados foram
obtidos mediante bibliografia especializa-
da e pela observacao, experiéncia e analise
de uso dos vendedores automaticos exis-
tentes na cidade.

Como em todo trabalho académico, esse
projeto foi desenvolvido num processo
em que a metodologia e os dados obtidos
nas diversas fases de seu desenvolvimen-
to foram igualmente importantes para
o resultado final. O projeto foi posterior-
mente publicado em revistas e livros de
design. A industria de vendedores auto-
maticos percebeu entdo que seu produto
ndo era apenas engenharia. Recebi pro-
postas de trabalho, mas nessa época j4 es-
tava no Brasil e meus interesses estavam
dirigidos para outros aspectos do design.
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Hans Gugelot disse que todo designer
quer fazer pelo menos uma cadeira, ou
melhor, "a cadeira”. Como estudantes, ain-
daimaginando um futuro profissional mo-
vimentado, mudando de lugares de atu-
acdo, pensamos numa cadeira que fosse
parte de uma bagagem pessoal. A cadeira
é um movel préximo de nés, pessoal, uma
vez que passamos grande parte de nosso
tempo sentados. De acordo com esse con-
ceito, ela s6 poderia ser um produto des-
montavel e um dos melhores exemplos
desse tipo de mével era a colonial chair,
um moével simpatico, criado pelos coloni-
zadores europeus na Africa, no século XIX.

Consistia numa estrutura de madeira maci-
¢a, montada através de encaixes, com o0 as-
sento, encosto e bracos feitos em couro de
sola tensionados sobre a estrutura. Mas, a
“colonial chair” desmontada resultava em
um conjunto de pecas desajeitado. O ob-
jetivo de nossa cadeira era que, desmon-
tada, ocupasse o minimo de espaco, man-
tendo-se em ordem, e demonstrando, com
isso, suas qualidades formais.

Foram usados materiais e tecnologias mo-
dernos, mas a proposta sempre foi man-
ter o maximo de simplicidade em sua
utilizacdo. Quatro tubos quadrados ver-
ticais e quatro tubos redondos horizon-
tais, unidos por parafusos e dois sarrafos
de madeira como apoio para os bragos,
encaixados nos topos dos tubos verti-
cais, formam o esqueleto basico. Assento
€ encosto em couro eram presos a es-
sa estrutura. Desmontada, a parte estru-
tural resulta num volume retangular de
88x44x570 mm, envolvido pelo couro uti-
lizado no assento e no encosto.
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A poltrona foi industrializada pela firma
Wilde und Spieht da Alemanha, a partir de
1959. O sistema construtivo foi patentea-
do e, no inicio da década de 1960, a pol-
trona foi incorporada a cole¢ao de design
do MoMA de New York e, depois, a diver-
sas outras cole¢des de produtos de “good
design”. O desenvolvimento dessa poltro-
na significou para nds, antes de tudo, um
exercicio, um trabalho radical porém dis-
ciplinado, sem a necessidade de qualquer
tipo de concessao, seja ao cliente, seja ao
mercado.

N~

Die zerlegbare
Sitzgruppe
Modell SBM 680/380

Design: Bergmiller - Moeck!

Wilde

Spieth

73 Esslingen/M,




Poltrona desmontavel
HfG-Ulm. Projeto extracurricular

com o colega Ernst Moeckl
Ulm, Alemanha, 1957.
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Uma empresa de lumindrias domésticas
solicitou ao Atelié Max Bill o projeto de
uma lumindria de mesa contemporanea,
estilo para o qual se imaginava que de-
veriam convergir os critérios das pessoas
mais esclarecidas e sofisticadas. Além das
lampadas simples incandescentes, sur-
giam nessa época, no mercado de consu-
mo, varios outros tipos, como as fluores-
centes e as refletoras, que raramente eram
utilizadas em ambientes domésticos.

O conceito inicial da nova lumindria de me-
sa foi exatamente o desafio de empregar
lampadas refletoras e a mais adequada pa-
ra responder a isso foi a Comptalux 150W.
Aideia era emitir luzindireta no teto e uma
luz difusa em volta da luminaria na mesa.
Lampadas refletoras resultam em muito
calor, e por isso a circulagao constante de
ar deveria ser observada. A concepcao fi-
nal resultou em dois “cilindros cubicos”,
nos quais o diametro é igual a altura, aber-
tos nos dois lados, um deles de metal cro-
mado e o outro de acrilico fosco, unidos
por um simples encaixe. O conjunto fica
suspenso sobre a superficie da mesa, pro-
vocando uma circulacdo de ar permanen-
te. O cilindro de acrilico serve como difusor
e produz uma luz suave na mesa. O bocal
da lampada refletora fica encaixado no tu-
bo de metal cromado que é preso numa
cruzeta de acrilico através de um sistema
de baioneta.

O cliente era um fabricante tradicional de
abajures de papel e de seda. Ndo enten-
deu a proposta e ndo conseguiu identifi-
car o objeto como uma luminaria de mesa
contemporanea.
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Luminaria de mesa
HfG-Ulm. Atelié Max Bill
Ulm, Alemanha, 1956.

150 mm

150 mm
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1. Karl Popper (1902-1994). Austria. Filésofo dos mais influentes
do século XX estudou e criticou a ciéncia. Defensor da democra-
cia liberal, foi adversario declarado de qualquer tipo de totalita-
rismo. Ele é conhecido pela sua defesa da falseabilidade como
um critério da demarcacdo entre a ciéncia e a ndo ciéncia e pela
sua defesa da sociedade aberta. Popper definiu sua filosofia
como Racionalismo Critico. Essa designagao é um indicio da sua
rejeicdo do empirismo classico e do observacionismo-indutivis-
ta da ciéncia, que disso resulta. Popper argumentou que a teoria
cientifica sera sempre conjetural e provisdria. Nao é possivel con-
firmar a veracidade de uma teoria pela simples constatacdo de
que os resultados de uma previsao efetuada com base naquela
teoria se verificaram. Essa teoria devera gozar apenas do estat-
uto de uma teoria ndo (ou ainda nao) contrariada pelos fatos.
O que a experiéncia e as observa¢des do mundo real podem e
devem tentar fazer é encontrar provas da falsidade daquela te-
oria. Esse processo de confronto da teoria com as observacdes
poderd provar a falsidade [falsify] da teoria em analise. Nesse
caso ha que eliminar essa teoria que se provou falsa e procurar
outra teoria para explicar o fenébmeno em andlise. No entanto,
existem criticas a teoria de Popper em sua propria filosofia: ao
afirmar que toda e qualquer teoria deve ser falseavel, isso se apli-
ca a prépria teoria da falseabilidade e, portanto, a falseabilidade
deve ser falsedvel em si mesma.

2. Hans Albert (1921). Alemanha. Filésofo. Com pesquisas foca-
das nas areas das Ciéncias Sociais e do Estudo Geral dos Mét-
odos, foi responsavel por dar ao Racionalismo Critico de Karl
Popper uma reformulacdo concisa e de grande alcance. Para
ele, nenhum campo das ciéncias humanas esta isento de uma
postura critica. Hans Albert se opde a teoria critica da Escola de
Frankfurt defendida por Adorno e Habermas e também foi um
forte critico da tradicdo hermenéutica vinda de Heidegger Seu
mais conhecido livro foi o Tratado da razéo critica, 1968.

3. Christopher Alexander (1936 ). Austria. Arquiteto, matemati-
co e urbanista. Tornou-se conhecido por suas teorias sobre o de-
sign, interpretado em seu sentido estrito, ou seja, como elemen-
to ordenador e de planejamento. Seu livro Notes on the Synthesis
of Form é requisito de leitura para pesquisadores em ciéncia da
computacdo desde a década de 1960, sendo recomendado por
Marvin Minsky, fundador do Laboratério de Inteligéncia Artifi-
cial do Massachuseetts Institut of Technology MIT. A obra teve
influéncia nas décadas de 1960 e 1970 nas linguagens de pro-
gramacao para design, programacao modular, programacgées
orientadas para o objeto, softwares de engenharia e metodolo-
gias de design.

4.John Christopher Jones (1927). Pais de Gales. Engenheiro. Em
1970, Christopher Jones publicou Design Methods, que por mui-
tos anos foi considerada uma obra importante para o design.
Para Jones, a ergonomia era o maior fundamento do design.
Seus estudos ergondmicos muitas vezes nao eram utilizados, o
que o levou a questionar os métodos de trabalho dos designers.
Sentia-se frustrado com o que considerava a superficialidade do
design nessa época. Segundo ele, os métodos utilizados eram
insuficientes para trabalhar as necessidades individuais de gru-
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pos sociais e ambientais. Careciam de propdsito, de ordem e
nao consideravam a escala humana. A visao de Jones, por sua
vez, carecia de senso critico. Ndao demonstrando talento para
solugdes formais, procurou deslocar o foco do design para tra-
balhos de sistematizacdo com critérios autoritarios e imperati-
vos. Posteriormente, Jones reformulou muitos de seus principios,
aceitando que o mundo e, em menor escala, o design, ndo eram
feitos nem de certezas e menos ainda de questbes restritas ao
certo e ao errado. Essas reflexdes estdo expressas em Diseriar el
disefio, editado pela Gustavo Gili, em 1985.

5. Max Bense (1910-1990). Nasceu na Franca e tinha nacionali-
dade alema. Matematico, fisico e filésofo. Em 1925, publicou seus
primeiros textos literarios. Desde 1949, foi professor de filosofia
da técnica, teoria cientifica e l6gica matematica na Universidade
Técnica de Stuttgart, onde permaneceu até 1976. J4 no final da
década de 1950 apareceu como personalidade central da Es-
cola de Stuttgart, pelas suas suas formulacées preliminares so-
bre uma estética racional. Influenciado pela cibernética e pelos
computadores aplicados a arte, Bense dedicou-se a criacdo de
uma teoria da informacéo para a estética. Criou o termo “estética
informacional” e tentou desenvolver o discurso cientifico basi-
co para uma estética quantitativa. Esse foi seu tema central em
toda a sua obra: Aesthetic Information, 1957, Mathematics and
Beauty, 1960; Aesthetica: an Introduction to New Aesthetics, 1965;
An Introduction to Information Theoretical Aesthetics, 1969; The
Representation and Gounding of Realities: the Sum of Semiotic Per-
spectives, 1986. Max Bense ligou-se aos movimentos concretos
de arte e exerceu influéncia no Brasil, junto com os concretos
e neoconcretos. Suas teses foram levadas a Escola Superior de
Desenho Industrial do Rio de Janeiro ESDI, onde desenvolveu
cursos especiais, em 1965. No entanto, nao se pode dizer que
suas ideias e teses tenham sido assimiladas no ensino da Esco-
la. Mas, para correntes de pensamento légico e neopositivistas,
Max Bense foi uma importante referéncia. O texto de seu curso
durante anos foi utilizado nos debates internos da ESDI relativos
a problemas de identidade e expressdo nacional.

6. BENZE, Max. Pequena estética Sao Paulo: Perspectiva, 1975.

7. Konrad Fiedler (1841-1891). Alemanha. Tedrico e critico de
arte. Procurou estabelecer em sua obra a independéncia da
criacdo artistica em relagcdo a natureza - “A obra de arte ndo tem
ideias, ela é uma ideia”

8. Jiirgen Habermas (1929). Alemanha. Filésofo e sociélogo. E
um dos grandes nomes da Teoria Critica, originada na Escola de
Frankfurt. De 1956 a 1959, foi assistente de Theodor Adorno no
Instituto de Pesquisa Social de Frankfurt. Considerado como o
continuador das discussdes da Escola de Frankfurt, Habermas
procurou superar o pessimismo de seus fundadores quanto as
possibilidades de realizacdo do projeto moderno, tal como for-
mulado pelos iluministas. Profundamente marcados pelo desas-
tre da Segunda Guerra Mundial, Adorno e Horkheimer consid-
eravam que havia um vinculo primordial entre conhecimento
racional e dominacédo, o que teria determinado a faléncia dos
ideais modernos de emancipacéo social. Para recolocar o po-
tencial emancipatério da razdo, Habermas adota o paradigma
comunicacional. Seu ponto de partida é a “ética comunicativa”
de Karl Otto Apel, além do conceito de “razéo objetiva” de Ador-



no e do Idealismo aleméo - particularmente na ideia hegeliana
de reconhecimento intersubjetivo. Assim, Habermas concebe a
razdo comunicativa — e a agdo comunicativa, ou seja, a comuni-
cacao livre, racional e critica — como alternativa a razdo instru-
mental e superacdo da razdo iluminista, limitada pela l6gica in-
strumental, que encobre a dominacao.

9. Escola de Frankfurt é o nome dado a um grupo de fildsofos e
cientistas sociais de tendéncias marxistas que se destacaram no
final da década de 1920. A Escola de Frankfurt se associa direta-
mente a chamada Teoria Critica da Sociedade. A ela se deve a
criacdo de conceitos como “industria cultural” e “cultura de mas-
sa". Entre seus principais participantes estavam Theodor Adorno,
Max Horkheimer, Walter Benjamin, Herbert Marcuse, Leo Léwen-
thal, Franz Neumann, Friedrich Pollock, Erich Fromm, Oskar Negt
e Axel Honneth. O grupo emergiu no Instituto para Pesquisa So-
cial de Frankfurt [Institut fiir Sozialforschung] da Universidade de
Frankfurt-am-Main, na Alemanha. O Instituto tinha sido fundado
com o apoio financeiro do mecenas judeu Felix Weil em 1923.
Em 1931, Max Horkheimer tornou-se seu diretor. Com a chegada
de Hitler ao poder, os membros do Instituto, na sua maioria jude-
us, migraram para Genebra, depois para Paris e, posteriormente,
para a Universidade de Columbia, em Nova York.

10. Aloisio Magalhées (1927-1982). Brasil. Designer grafico e
artista plastico, formado em Direito. Comecou sua carreira com
pinturas que transitavam de paisagens a busca de elementos
formais. E considerado um dos pioneiros na introducao do de-
sign moderno no Brasil, tendo participado da fundacdo da Escola
Superior de Desenho Industrial ESDI. Entre seus principais pro-
jetos estdo a identidade visual da Petrobras, o simbolo para o
IV Centendrio do Rio de Janeiro, a criacdo da primeira marca da
TV Globo e o projeto grafico das notas no Cruzeiro Novo (moe-
da adotada no Brasil a partir de 1966). Foi membro fundador do
Gréfico Amador, uma gréfica e editora que come¢ou em uma
garagem de Recife e se destacou pela sua producao grafica mui-
to avancada para época, diferente do que se fazia até entdo. A
sociedade primava pela exceléncia visual e pela qualidade dos
textos.

11. Mério de Andrade (1893-1945). Brasil. Escritor, fotégrafo e
pesquisador. Um dos principais nomes do movimento modern-
ista brasileiro, Mario de Andrade participou da Semana de Arte
Moderna de 1922. Integrava, junto com Tarsila do Amaral, Anita
Malfatti, Oswald de Andrade e Menotti del Picchia o Grupo dos
Cinco, principal responsavel pelo referencial artistico e ideol6gi-
co da Semana de 22. Era um estudioso da cultura brasileira e
foi o fundador do Departamento de Cultura de Sdo Paulo. Sua
atuacdo nos campos da poesia, romance, cronica, jornalismo,
musica, folclore e critica guiava-se sempre pela busca de aspec-
tos definidores da identidade nacional e pela valorizagdo das
manifestacdes artisticas e culturais do Brasil. Suas mais conheci-
das obras séo Pauliceia desvairada, 1922 e Macunaima, 1928. Em
1942, proferiu, na Casa do Estudante, no Rio de Janeiro, a pales-
tra "O Movimento Modernista", na qual relativiza seu passado, e
fala sobre sua geracdo.

12. ANDRADE, Mério de. Ideologia da cultura brasileira. Sdo Paulo:
Atica, 1977.

13. Maria Montessori (1870-1952). Itdlia. Pedagoga. Desde
menina manifestou interesse pelas matérias cientificas, prin-
cipalmente matematica e biologia, entrando em conflito com
seus pais, que desejavam que a filha seguisse a carreira de
professora. Indo contra essas expectativas, ela se inscreveu na
Faculdade de Medicina da Universidade de Roma, escolha que
a levou a ser, em 1896, a primeira mulher a se formar em me-
dicina na Italia. Apds sua formatura, iniciou um trabalho com
criangas excepcionais na clinica da universidade. Em 1898,
Montessori defendeu a tese de que essas criangas precisavam
muito mais de um bom método pedagdgico do que da me-
dicina, assegurando que as esperancas de desenvolvimento
estavam no mestre, ndo no clinico. Para isso, era necessario
que se criasse um ambiente favoravel ao aluno. Nas viagens
que fez a Paris e Londres, notou que as escolas especializadas
superavam as tradicionais. Para ela, s6 havia uma explicacéo:
essas escolas estavam mal organizadas e seus métodos eram
péssimos. Langou-se a gigantesca tarefa de melhorar o ensi-
no infantil. Observou também criangas que ficavam nas ruas
e criou um espaco educacional para elas. O método de apren-
dizagem Montessori é caracterizado por uma énfase na inde-
pendéncia, liberdade com limites e respeito pelo desenvolvi-
mento natural das habilidades fisicas, sociais e psicoldgicas da
crianca.

14. Georg Kerchensteiner (1854-1932). Alemanha. Pedago-
go. Exerceu variadas atividades na area: professor e diretor
de escolas publicas, politico e professor universitario. Suas
principais referéncias tedricas foram a filosofia educativa de
Johann Heinrich Pestalozzi, a ampla visdo sociolégica da ed-
ucacdo de John Dewey e a perspectiva cultural-histérica de
Eduard Spranger. Kerchensteiner foi uma importante referén-
Cia para as chamadas escolas do trabalho e definiu sua ped-
agogia, ressaltando o valor da inteligéncia pratica sobre um
“intelectualismo inutil’, voltada especialmente para o trabalho
e para a formacao profissional. A pedagogia deveria permitir
que um saber se tornasse competéncia, Unico sinal de uma
aquisicdo real desse saber. Recusou sempre um sentido de
oposicao entre formagao geral e formacao profissional. Foi o
grande reformador do ensino aleméo no periodo que se se-
guiu a unificagdo da Alemanha. Suas teses adequaram-se, ou
foram adequadas, aos objetivos do projeto de transformacéao
da recém-unificada Alemanha em um Estado Empresa e, pos-
teriormente um Estado Nagao.

15. Domenico de Masi (1939). Itdlia. Socidlogo. Defensor de
uma nova sociologia do trabalho baseada na criatividade e em
seu famoso conceito de “dcio criativo”. Para ele, as pessoas po-
dem se tornar profissionais melhores caso tenham mais tempo
de lazer. Ele questiona as relagdes tradicionais de trabalho e
argumenta que a criatividade é o maior capital dos paises ri-
cos, que vivem literalmente de ter boas ideias. O seu trabalho
inclui temas bastante variados como mercado de trabalho,
estrutura organizacional, estratégias empresariais, motivacdo
individual, grupos criativos, ética e estética, entre outros. Em
sua obra Criatividade e grupos criativos, Domenico de Masi
analisa a experiéncia criativa da humanidade, refazendo o per-
curso desde a pré-histéria até a atual sociedade p6és-industrial
para construir a tese de que ao contrario do que se pensa, a
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maior parte das importantes criagdes humanas nao é fruto de
um grande génio isolado e, sim, de grupos e coletividades.

16. O Deutscher Werkbund foi fundado em 1907, congregando
arquitetos, artesaos e artistas, em uma espécie de 6rgdo diretivo
das atividades relacionadas a criacdo formal utilitaria. Foi inspi-
rado, em sua esséncia, pela acdo do arquiteto Hermann Muthe-
sius, que ja havia visitado o Japao e fora enviado a Londres, em
1896, como adido cultural da embaixada alema com o objetivo
especifico de estudar a arquitetura e os movimentos relaciona-
dos as artes aplicadas na Inglaterra. Mas o Deutscher Werkbund
nao nasceu apenas das atividades de Muthesius e nem foi um
projeto surgido ao acaso. Havia na Alemanha antecedentes im-
portantes para a formulacdo desse projeto no final do século XIX
e sua fundacdo no inicio do século XX. Desde 1870, algumas
iniciativas no campo das artes aplicadas visavam coloca-las
num mesmo patamar de valor que as chamadas artes maiores,
ressaltando sua utilidade diante da nascente industrializagcao
e da possibilidade de potencializar os produtos aleméaes con-
siderando a competitividade de produtos fabricados no ex-
terior. O principio basico para essa valorizacdo foi apoiado na
educacao, instrucdo e atualizacdo, tanto dos operarios como
do publico em geral, sobre as caracteristicas e qualidades pos-
siveis a partir dos novos processos de fabricacdo. Para tanto
foi organizado um sistema de informacgdo que permitisse uma
visualizacdo direta e clara do que seria esse novo padrao. Es-
colas de arte vinculadas a essa nova ideologia, coligadas a uma
rede de museus de objetos industriais e artisticos de vérios ti-
pos e procedéncias foram criadas. Escolas ja existentes rece-
beram incentivos para modificar seus programas de ensino e
aproximarem-se de uma proposta geral, que adotava o critério
de individualizar um produto (na escola) confrontando-o com
outros (no museu), o que daria motivacdo a instituicao tipica-
mente tardo-oitocentista que foi o museu artistico-industrial.
Essa ordenacdo geral ficava a cargo do Museu Imperial de Artes
Decorativas de Berlim, que fornecia apoio técnico e pessoal as
escolas regionais e a varios museus, além das sociedades artisti-
cas e industriais. Entre estas ultimas instituicdes, que representa-
vam a parte mais pratica e viva de todo o sistema, incluiam-se a
Deutscher Kunstgewerbe Verein de Berlim, com 1.263 s6cios e a
Bayerischer Kunstgewerbevereib de Munique, com 1.713 sdcios.
No inicio do século XX, o nimero dessas associa¢des chegou a
178, com 145.000 participantes.

17. A Wiener Werkstétte foi fundada em 1903 por Joseph Hoff-
mann, pelo pintor Koloman Moser e pelo banqueiro FritzWaern-
dorfer. Apresentava-se formalmente eclética, com influéncias
do Arts and Crafts, do Liberty inglés, da obra de Charles Rennie
Mackintosh, do Art Nouveau, Jugendstil e Sezession vienense.
A Wiener Werkstatte operou uma reducao dessas influéncias e
reelaborou-as num neoclassicismo muito particular, sua grande
contribuicdo para o surgimento de um protorracionalismo do
qual descendem o Art Déco, o estilo Novecento e os trabalhos
de alguns americanos das décadas de 1930 e 1940. Como era
costume na época, a Wienner Werkstatte também se apresentou
através de um manifesto. No entanto, ao contrério da habitual
declaragdo de principios sociais, apds justificar todas as suas
opgdes formais, em uma ultima frase, o espirito da empresa é
bastante claro: “Usaremos todas as nossas forcas para atender-
mos [0 gosto da burguesia], mas sé poderemos ir adiante com a
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ajuda de todos os nossos amigos. Nao podemos nos permitir a
inseguranca das fantasias. Temos os pés bem plantados no chao
e esperamos suas encomendas.” A firma abriu filiais em diversas
cidades do mundo, Zurique, Marienbad, Breslau, Lucerna, Tri-
este, Berlim, e Nova York, incorporou o trabalho de vérios out-
ros artistas, criou um gosto burgués para os burgueses, numa
ocasido em que parecia, de certa forma, ser uma necessidade
afirmar-se solidario ao proletariado. Foi realmente um mérito ex-
traordindrio o fato de os artistas e designers da Werkstatte terem
conseguido elevar o nivel do gosto dessa burguesia enriquecida
que consumiu seus produtos em todas as grandes capitais do
mundo. A firma encerrou suas atividades em 1932 apds apre-
sentar problemas financeiros que nao se deviam a ndo aceitacdo
de seus produtos. A producdo abrangia desde cartées postais,
joias, vestudrio e outros produtos pessoais de uso pessoal, até
mobilidrio, lougas, vidraria, talheres etc.

18. Charles Jencks (1939). Estados Unidos. Teérico de arquitetu-
ra, paisagista e designer. Ficou conhecido por seus livros sobre
histéria e critica do Modernismo e Pds-Modernismo. Estudou
literatura em Harvard, fez mestrado em arquitetura na mesma
universidade e é doutor em histéria da arquitetura pelo Univer-
sity College em Londres. E lembrado por ter propagado o uso do
termo “p6s-moderno” em relacdo a arquitetura a partir do seu
livro A Linguagem da arquitetura pés-moderna, 1977. Jencks gan-
hou destaque como paisagista na Inglaterra por seus trabalhos
serem inspirados na genética e na teoria do caos. Atua também
como designer de mobilidrio e escultor.

19. A Fundacao Irmaos Scholl foi uma das incentivadoras e
participou ativamente do projeto de criacdo da Escola de Ulm.
Ela foi criada em 1950, por Inge Scholl, em meméria de seus
irmdos Sophie e Hans Scholl, membros do grupo de resisténcia
a0 nazismo “Rosa Branca”. Ambos, inicialmente, foram seduzidos
pela filosofia do Nacional Socialismo, chegando a participar da
Juventude Hitlerista. Ao ingressar na faculdade, Hans formou
junto com amigos um grupo para apreciar e discutir arte, filo-
sofia, teologia, musica e literatura. Depois que seu pai foi preso,
por externar criticas a Hitler, e do namorado de Sophie relatar os
horrores cometidos no front, eles mudaram radicalmente suas
posicées. Hans Scholl, Willi Graf e Christoph Probst fundaram a
Rosa Branca, logo depois Sophie Scholl se juntou a eles. Ao todo
foram redigidos e distribuidos seis panfletos antinazistas. Os
quatro primeiros tinham um fundo mais teolégico e filoséfico,
ja os dois ultimos incitavam a populacado para a acdo. Em 1943,
quase um ano depois da fundacdo do grupo, os irmaos Scholl
foram presos, julgados e condenados a morte na guilhotina,
acusados de alta traicdo.

20.0tl Aicher (1922-1991). Alemanha. Programador visual, tipdgrafo.
Um dos fundadores da HfG-UIm. Professor desde 1951 e membro
da direcédo colegiada de 1956 a 1959. Estudou escultura em 1946
na Academia de Munique. Em 1947 teve um escritério grafico em
Ulm e depois em Munique €, a partir de 1972, em Rotis. Foi pro-
fessor visitante na Universidade de Yale e, na década de 1950,
desenvolveu cursos no Museu de Arte Moderna do Rio de Ja-
neiro. Entre seus principais projetos: a imagem empresarial da
Lufthansa, da Braun, ZDF, ERCO-Luci, Dresdner Bank, Westdeut-
sche Landesbank; a identidade visual e a sinalizacdo do aeropor-
to de Frankfurt, identidade e programacéo visual para os Jogos



Olimpicos de Munique [1972], quando desenvolveu um extraor-
dinario sistema de pictogramas. Em 1984, fundou o Instituto
Rotis para Estudos Analdgicos. Publicou numerosos livros, en-
tre eles: Zeichensysteme (Munique: Alexander Koch, 1980), com
Martin Krampen; Kritik am Auto (Munique: Callwey, 1984); Die
Ktiche zum Kochen (Munique: Callwey, 1982); Greifen und Griffe
(Coldnia, 1987), com Obert Kuhn.

21. Fritz Winter (1905-1976). Alemanha. Pintor. Estudou por trés
anos na Bauhaus. Lecionou na Padagogische Akademie, em Hal-
le. Em 1939, foi enviado para o front oriental, sendo capturado
pelos russos quase no final da guerra e sé liberado em 1949, As-
sim que voltou foi cofundador do grupo Zen 49, que tinha como
membros Willi Baumeister, Rolf Cavael, Gerhard Fietz, Rupprecht
Geiger, Willy Hempel e Brigitte Meier-Denninghoff. Foi consider-
ado um dos mais famosos pintores alemaes do pds-guerra.

22. Helene Nonnée Schmidt (1891-1976). Alemanha. Estudou
em Berlim e foi professora de desenho. Ensinou em escolas se-
cundarias, de 1919 até 1924. Em 1923, ap6s uma visita a uma
exposicao da Bauhaus, decidiu se inscrever na Escola. Foi dis-
pensada do curso bdsico e comegou a trabalhar no atelié de
tecelagem. Em 1925, ela se casou com um colega da Bauhaus,
Joost Schmidt. Depois da morte do marido, em 1948, trabalhou
como jornalista e cinco anos depois foi convidada por Max Bill a
lecionar teoria da cor na HfG-UIm, onde permaneceu até 1957.
Depois decidiu se dedicar a elaborar um livro sobre a obra de
Joos Schmidt, publicado em 1969, na Suica, como parte de uma
colecao intitulada Dokumente visueller Gestaltung. Juntamente
com Heinz Loew, publicou em 1984 o livro Joos Schmidt - Lehre
und Arbeit am Bauhaus 1919-1932. Nonnée Schmidt escreveu
ainda o ensaio "Woman'’s Place at the Bauhaus’; 1976.

23. Carl Zuckmayer (1896-1977). Alemanha. Dramaturgo. Logo
depois da Primeira Guerra Mundial, durante a qual serviu o ex-
ército alemaéo, iniciou os estudos na Universidade de Frankfurt,
primeiro em humanidades, depois em biologia. Seus primeiros
textos, tanto em literatura quanto no teatro foram um fracasso.
Seu primeiro sucesso de publico aconteceu apenas, em 1925,
com a comédia The Merry Vineyard, que ganhou o Prémio Kleist.
Suas pecas foram proibidas com a ascensao do nazismo ao pod-
er, e ele chegou a ser expatriado pelo governo. Ele e sua familia
fugiram para os Estados Unidos, onde Zuckmayer trabalhou pela
primeira vez como roteirista, em Hollywood. Ficou conhecido pe-
los numerosos prémios literdrios que recebeu. Sua ultima peca,
Ring of Salzburg, estreou em Zurique, em 1975.

24. Werner Karl Heisenberg (1901-1976). Alemanha. Fisico e
tedrico. Recebeu o Prémio Nobel de Fisica em 1932 pela criagao
da mecanica quantica, cuja aplicacdo possibilitou, entre outras, a
descoberta das formas alotrépicas do hidrogénio. As ideias do fisi-
co romperam com grande parte dos principios da fisica newtoni-
ana, sendo por esse motivo rejeitadas por alguns cientistas, como
Einstein, por exemplo. O “principio de Heisenberg” abriu um novo
campo tanto para a fisica como para a teoria do conhecimento.

25. Konrad Zacharias Lorenz (1903-1989). Austria. Zo6logo. Foi
fundador de uma nova area de estudos conhecida como Etolo-
gia, que se baseia no estudo comparativo do comportamento
humano e animal. Demonstrou desde cedo grande interesse pe-

los animais, observando seus comportamentos no minizoolégi-
co que tinha em casa, anotando metodicamente em um diario
o comportamento de suas aves. Graduou-se em medicina e fez
doutorado em zoologia. Serviu o exército alemdo como médico
e foi capturado pelos russos. Provavelmente, devido a essa sua
experiéncia na guerra, desenvolveu um estudo sobre a agressivi-
dade humana, exposto no livro Sobre a agressdo, 1963. Pelas suas
descobertas recebeu o Prémio Nobel de Fisiologia, em 1973.

26. Carl Orff (1895-1982). Alemanha. Compositor. Estudou na
Academia de Musica de Munique até 1914. Serviu as forcas ar-
madas durante a Primeira Guerra Mundial. Em 1925, foi cofun-
dador da Guenther School, um centro de educacdo musical
para criancas e leigos. Nessa escola trabalhou com iniciantes
em musica até o final de sua vida e a partir dessa experiéncia
desenvolveu suas teorias de educacdo musical. O Método Orff,
como ficou conhecido, baseava-se na percussao e no canto. Sua
cantata Carmina Burana tornou-se muito popular.

27. Hans Magnus Enzensberger (1929). Alemanha. Poeta, en-
saista, tradutor e editor. Enzensberger é considerado por muitos
0 maior poeta vivo da lingua alema. Cresceu em Nuremberg,
terra natal do nazismo, tendo se alistado na Juventude Hitler-
ista, da qual foi expulso em pouco tempo. Causou impacto e
polémica, ja a partir de sua primeira publicacdo, “Verteidigung
der Wélfe gegen die Ldmmer” [Defesa dos lobos contra os cord-
eiros, 1957], poema que apresentava um tom forte de revolta
politica. Demonstrou, a partir dessa publicagao, ser contra o que
restava da Alemanha nazista e também contra aquilo em que
a Alemanha ia aos poucos se tornando na época. Discipulo de
Theodor W. Adorno e Max Horkheimer, um dos seus trabalhos
de cardter politico mais conhecido e polémico foi sua teoria
sobre a industria das comunicacdes e midia, expressa em Kit
de constru¢do para uma teoria da midia, 1970. Em tempos de
grande difusdo das redes sociais, Enzensberger afirma que di-
ante da impossibilidade de fazer desaparecer a manipulagédo da
informacao, a Unica saida seria que todos se tornassem manip-
uladores, evitando assim a passividade de um mero espectador.
Um de seus conceitos mais conhecidos por quem discute seu
trabalho é o de Weltekel, que significa nojo do mundo e parece
constituir-se em uma radical critica ao que ele considera ser uma
passividade observada na politica contemporanea por parte dos
cidadéos.

28. Hans Werner Richter (1908-1993). Alemanha. Escritor. Rich-
ter é pouco conhecido pelo seu préprio trabalho literario, ganhou
fama e reconhecimento internacional por ter ajudado a fundar o
Grupo 47, a mais importante associacao literaria da Alemanha no
pos-guerra. Um dos seus trabalhos mais importantes pelo carater
antiguerra foi o romance O Derrotado, 1949.

29. Hermann Muthesius (1861-1927). Alemanha. Inicialmente
estudou filosofia e arte, em Weimar, mudando depois para o
curso de arquitetura na Technische Hochschule Charlottenburg.
Enquanto estudava, colaborou também no Atelié de Paul Wallot.
Apo6s concluir os estudos foi mandado para Téquio, onde plane-
jou e executou seu primeiro projeto, uma igreja protestante
alema.Viveu em Londres entre 1896 e 1903. Hermann Muthesius
era um entusiasta da arquitetura doméstica inglesa na qual ba-
seava 0s seus projetos, tendo mesmo publicado um livro sobre
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o assunto, Das Englische Haus, 1904, que influenciou bastante a
arquitetura doméstica tanto na Alemanha como na Inglaterra. O
fascinio de Muthesius devia-se a simplicidade e utilidade obser-
vadas nesse tipo de arquitetura e nos seus artefatos. Além do liv-
ro citado escreveu ainda Die Schéne Wohnung, 1922. Muthesius
teve intensa participacdo no chamado Projeto Werkbund. Seu
confronto com Henry van de Velde nas questdes de orientacdo
do Werkbund alemdo é considerado um dos fundamentos do
design moderno.

30. Henry van de Velde (1863-1957). Bélgica. Arquiteto, designer e
pintor ligado ao movimento estético conhecido como Art Nouveau.
Estudou pintura na Academia de Belas Artes de Anvers, de 1881 a
1883, foi para Paris, em 1884, onde conheceu e tornou-se amigo
de Monet, Pissarro, Mallarmé, Verlaine e Debussy. Em 1898 abriu
a Société Van de Velde, empresa especializada em mobilidrio e
objetos para decoracgao de interiores. Em 1906, abriu a Escola de
Artes e Oficios de Weimar (Kunstgewerbeschule), que originaria
a Bauhaus depois da guerra. Em 1907, colaborou na fundagao do
Deutscher Werkbund, onde entrou em conflito, posteriormente,
com a orientacgdo preconizada por Muthesius. Em 1922, construiu
sua propria casa, valendo-se de métodos de pré-fabricacdo. De
1926 a 1935, dirigiu o Instituto Superior de Artes Decorativas de
Bruxelas e, construiu o pavilhdo belga na Feira Mundial de Nova
York (1939-1940). Participaram da feira diversos paises, incluin-
do o Brasil, com um pavilhdo projetado por Lucio Costa e Oscar
Niemeyer. Compareceram ao evento aproximadamente, 44 mil-
hdes de pessoas.

31. A Republica de Weimar (1919-1933) é o nome dado ao re-
gime que se estabeleceu na Alemanha, a partir do final da Pri-
meira Guerra Mundial, e durou até a ascensédo do partido nazista
ao poder. O periodo foi marcado por grande descontentamento
da populagdo, j& que o pais vivia uma grave crise econémica,
politica e social devido as exigéncias de compensacdo feitas
pelos paises vitoriosos da Primeira Guerra Mundial. O Tratado
de Versalhes limitava o ressurgimento econémico do pais, com
restricdes a industria e ao exército. A Republica de Weimar é di-
vidida pelos historiadores em trés fases: instabilidade politica
(1919-1923), recuperacdo e estabilizacdo (1923-1929) e uma
nova fase de crise, decorrente da quebra da bolsa de Nova York,
que culminou com a ascensdo de Hitler (1929-1933).

32. Joao Guimaraes Rosa (1908-1967). Brasil. Contista, novelis-
ta, romancista e diplomata. Formou-se em medicina pela Uni-
versidade de Minas Gerais. Sua estreia literdria aconteceu em
1929 com a publicagcdo do conto “O mistério de Highmore Hall”
na revista O Cruzeiro. Diplomata, por concurso, trabalhou na
Alemanha, Colémbia e Francga, voltando para o Brasil em 1951.
Apesar de ter vivido muitos anos fora do pais, sua literatura gan-
hou destaque pelo regionalismo, retratando principalmente o
sertdo do Brasil com uma linguagem inovadora e uma estrutu-
ra narrativa singular. A obra de Guimardes Rosa se destaca pela
criagdo de muitos vocabulos feitos a partir de arcaismos e pala-
vras populares, assim como pelas suas invenc¢oes sintaticas, pos-
sibilitadas pelo seu trabalho de imersdo nesse ambiente. Grande
sertdo: veredas, 1956, € um dos mais importantes textos da liter-
atura brasileira. Em 1963, Jodo Guimardes Rosa foi eleito para a
Academia Brasileira de Letras.

| 60 bergmiller notas

33. Jean-Paul Sartre (1905-1980). Franca. Filésofo existencialis-
ta. A exemplo do que ocorreu com a dialética, o senso comum
interpretou Sartre como o criador do existencialismo, o que
nao é correto. Ele afirmava que a existéncia precedia a esséncia.
Assim, o existencialismo poderia ter seu inicio em Kierkegaard
(1813-1855), antes com Pascal (1623-1662), ou até mesmo com
Santo Agostinho (354-430). Trata-se da inversdao de um tipo
de pensamento filoséfico. Desde Platdo, o universal precedeu
o particular. No pensamento existencial, a existéncia entra na
discussao filoséfica, partindo de questdes cotidianas e camin-
hando em direcdo a universalidade. Sartre fez seus estudos se-
cunddrios em Paris, onde conheceu Paul Nizan. De 1922 a 1924,
estudou no curso preparatério do Lycée Louis-le-Grand, e ai sur-
giu seu interesse pela filosofia, influenciado pela obra de Hen-
ri Bergson. Ingressou na Ecole Normale Supérieure, em 1924,
quando conheceu Simone de Beauvoir, que se tornaria sua
companheira e colaboradora até o fim de sua vida. Apresenta-
do a fenomenologia de Husserl por Raymond Aron, Sartre ficou
fascinado por essa escola que permitia estudar filosoficamente
cada aspecto da vida humana. Foi a Berlim, como bolsista do
Institut Francais, onde conheceu a obra de Martin Heidegger,
que se tornaria a base da primeira fase de sua carreira filosé-
fica. De 1936 a 1939, ele ensinou no Havre e em Paris. Nessa
época escreveu suas primeiras obras filosoéficas: LImagination,
1936, e La Transcendence de Iégo, 1937. Em 1938, publicou La
Nausée, um romance que é uma espécie de estudo de caso
existencialista e que apresentava algumas das ideias que ele
posteriormente desenvolveria em sua obra filoséfica. No ano
seguinte, Sartre se engajou no exército francés, e serviu na Se-
gunda Guerra Mundial. Foi aprisionado em 1940 pelos alemaes,
e permaneceu preso até 1941. De volta a Paris, aderiu a Resis-
téncia Francesa, e tornou-se amigo de Albert Camus, amizade
que perdurou até 1952, quando romperam publicamente de-
vido a publicacdo por Camus de O Homem revoltado, livro no
qual atacou o marxismo e a URSS. Sartre defendia uma relacao
de colaboracdo critica com a URSS e publicou uma resenha de-
sastrosa sobre o livro do Camus em sua revista Les Temps Mo-
dernes, respondida por Camus de maneira extremamente dura.
Mas até o final da vida Sartre admirou Camus, como ele mesmo
expressou nas entrevistas que teve com Simone de Beauvoir,
em 1974, publicadas postumamente. L'’Etre et le néant, ensaio de
ontologia fenomenolégica de 1943, condensou todos os concei-
tos importantes da primeira fase de seu sistema filoséfico. Em
1945, ele criou e dirigiu, com Merleau-Ponty, a revista Les Temps
Modernes. Na década de 1950, aderiu ao comunismo, tornou-se
ativista, e posicionou-se em defesa da libertacdo da Argélia. A
aproximacao quase incondicional ao marxismo marcou a se-
gunda parte da sua carreira filoséfica, em que tentou conciliar
as ideias existencialistas de autodeterminacdo com os princi-
pios marxistas. Escreveu sua segunda obra filoséfica de grande
porte, La Critique de la raison dialectique, 1960, em que defendeu
os valores humanos presentes no marxismo, e apresentou uma
versdo alterada do existencialismo tentando resolver as contra-
dicbes entre as duas concepcodes de vida. Considerado por mui-
tos o simbolo do intelectual engajado, Sartre adaptava sempre
sua acdo as suas ideias, e o fazia sempre como ato politico. Les
Mots, um relato autobiografico, escrito em 1963 e publicado um
ano depois, foi sua despedida da literatura. Em 1964, recusou o
Prémio Nobel de Literatura, pois, segundo ele, "nenhum escritor
pode ser transformado em instituicdo". Em 1968, aderiu aos mo-



vimentos estudantis de protesto e foi para as barricadas das ruas
de Paris. Morreu em 15 de abril de 1980. Seu funeral foi acom-
panhado por mais de cinquenta mil pessoas.

34. Paul Ives Nizan (1905-1940) foi um romancista, ensaista,
jornalista e tradutor francés. Filho de um engenheiro ferroviario,
Paul Nizan fez seus estudos secundérios em Paris, no Lycée Hen-
ri-IV, onde conheceu Jean-Paul Sartre, em 1917. Aceito na Ecole
Normale Supérieure em 1924, também estabeleceu liga¢bes de
amizade com Raymond Aron e Merleau-Ponty. Em 1925, partici-
pou do primeiro partido fascista francés, Le Faisceau, de Georges
Valois, de orientacao sindicalista e revolucionaria. No ano se-
guinte, partiu para Aden, no Yémen, para trabalhar como pre-
ceptor. Pouco depois, aderiu ao Partido Comunista Francés e se
casou com Henriette Alphen (1907-1993), uma prima de Claude
Lévi-Strauss. Em 1929, Nizan tornou-se professor de filosofia
do ensino médio. Em 1931, publicou Aden Arabie, tornando-se
conhecido no meio literdrio. Em 1932, apresentou-se como can-
didato do Partido Comunista as elei¢des legislativas. No mesmo
ano, publicou Les Chiens de garde, uma reflexao sobre o papel e
a temporalidade da filosofia. O ensaio foi quase um manifesto
contra seus antigos professores, particularmente Henri Bergson
e Léon Brunschvicg, e também atacou os fildsofos idealistas, na
figura de Julien Benda, rotulando-os de caes de guarda da bur-
guesia. Em 1933, publicou Antoine Bloyé, sua primeira evocagao
do tema da traicao de classe (como um homem escapa da sua
condicdo social e acaba por trair suas origens). O livro é consi-
derado pela critica como o primeiro romance francés filiado ao
realismo socialista. Entre 1934 e 1935, Nizan e sua mulher passa-
ram um ano na URSS. Ele participou do primeiro congresso da
Unido dos Escritores Soviéticos e foi também encarregado de
organizar a estada de escritores amigos, como André Malraux,
Louis Aragon e outros. Suas publica¢des se sucederam nos anos
seguintes: Le Cheval de Troie, La Conspiration. Além de livros,
escreveu também para varios jornais e revistas de orientagao
comunista, como LHumanité e o Ce soir, principalmente arti-
gos sobre politica internacional e critica literaria. Em agosto de
1939, denunciou a assinatura do pacto germano-soviético, por
julga-la uma alianca entre nazistas e comunistas. Pouco depois,
ele rompeu com o PCF. Paul Nizan morreu, em 23 de maio de
1940, no inicio da Segunda Guerra Mundial, durante a ofensiva
alema contra Dunkerque. Ap6s sua ruptura com o comunismo,
Nizan sofreu ataques violentos dos comunistas: em marco de
1940, Maurice Thorez, secretario-geral do PCF, assinou, no jor-
nal Die Welt (edicdo alema do 6rgdo da Terceira Internacional),
um artigo intitulado “Les Traitres au pilori’, acusando Nizan de
ser agente da policia. Durante a ocupacdo alema, um texto do
PCF, entdo na clandestinidade, falava ainda do "policial Nizan".
Os ataques se intensificaram apés a guerra. Louis Aragon par-
ticipou ativamente da marginalizacdo de Nizan no romance Les
Communistes, 1949, colocando-o como traidor, retratado como
o policial Orfilat. A reedigao, em 1960, prefaciada por Jean-Paul
Sartre, iniciou a reabilitacdo de Nizan. Na reedicao de 1966, Ara-
gon suprimiu o personagem Orfilat. No final dos anos 70, o PCF
aceitou rever as acusagées que havia feito a Paul Nizan. Jean-
Paul Sartre, Merleau-Ponty e Raymond Aron, entre outros, com-
panheiros de escola e de pensamento livre, reestabeleceram sua
memdria.

35. O Museu de Artes de Sao Paulo MASP, fundado em 1947,
foi idealizado pelo jornalista e empresario Assis Chateaubriand
e pelo jornalista e critico de arte italiano Pietro Maria Bardi. As
primeiras obras foram selecionadas pessoalmente pelos dois,
em visitas feitas as principais capitais culturais da Europa no
pos-guerra. Primeiramente instalado no prédio dos Didrios
Associados, que pertencia a Chateaubriand, o museu teve sua
sede prépria projetada por Lina Bo Bardi e instalada na avenida
Paulista, com uma vista entao privilegiada do Centro da cidade
e da Serra da Cantareira. Foram 12 anos entre o projeto e a exe-
cucdo; em 1968 foi inaugurado. O acervo do MASP é tombado
pelo Patriménio Historico e Artistico Nacional IPHAN desde 1969
e atualmente possui cerca de 8.000 obras. Integra o Clube dos
19, do qual participam os museus que tém os acervos de arte
europeia mais representativos do século XIX.

36. Walter Zeischegg (1917-1983). Austria. Escultor, designer.
Foi professor de projeto de produto na HfG-Ulm de 1954 até
1968. Trabalhou com Max Bill no periodo de estruturacdo da Es-
colade 1951 a 1954.

37. Ernst Moeckl (1931-2013). Alemanha. Designer industrial. Es-
tudou na HfG-UIm e foi colega de Bergmiller tanto nos estudos
como no trabalho desenvolvido no Atelié de Max Bill. Desenvolve-
ram juntos o projeto de cadeira desmontavel em metal cromado,
couro e madeira, incluido posteriormente na colecdo de design
do MoMA, Museum of Modern Art, New York.

38. Wilhelm Wagenfeld (1900-1990). Alemanha. Designer in-
dustrial. Estudou sob a direcao de LaszI6 Moholy-Nagy, na Bau-
haus, e em 1925 tornou-se assistente da oficina de metal e, pos-
teriormente, seu chefe. Ele acreditava que os objetos domésticos
deveriam ser baratos o suficiente para os trabalhadores e bom
o suficiente para os ricos. Um de seus projetos classicos é a lu-
minaria de mesa conhecida como Wagenfeld Lampe, [1924]. Seu
famoso conjunto para chas, desenhado em 1938, continua sen-
do produzido até hoje.

39. O edificio do Ministério da Educacao e Saude MES é consid-
erado um marco da arquitetura moderna do Brasil. Foi projetado
por um grupo de arquitetos liderados por Lucio Costa do qual
participavam Affonso Eduardo Reidy, Carlos Ledo, Jorge Morei-
ra, Ernani Vasconcellos e Oscar Niemeyer, todos afinados com
as linhas mestras do racionalismo arquitetdénico modernista e
conhecedores da obra de Le Corbusier, arquiteto franco-suico,
grande disseminador da arquitetura moderna nas primeiras
décadas do século XX. Os cinco elementos que definem o pro-
grama arquiteténico corbusiano sao: os pilotis, a planta livre, o
terraco-jardim, a fachada livre e as janelas horizontais. Le Cor-
busier trabalhou como consultor do projeto, a convite de Lucio
Costa, assessorando diretamente todo o plano do ministério.
O edificio reflete os preceitos racionais da arquitetura defendi-
da por ele, incorporando também experiéncias realizadas pela
escola carioca. Hoje o edificio tem o nome de Paldcio Gustavo
Capanema, em homenagem a seu idealizador, o ministro de Ed-
ucacdo e Saude de Getulio Vargas, durante o Estado Novo.
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40. O conjunto arquitetonico da Pampulha, que fica em Belo
Horizonte, Minas Gerais, foi projetado por Oscar Niemeyer sob
encomenda de Juscelino Kubitschek, na época prefeito da ci-
dade. O objetivo era desenvolver uma drea ao norte da cidade,
chamada Pampulha e, para isso, foi encomendado ao entao
jovem e ja reconhecido arquiteto o projeto de um conjunto de
prédios no entorno do lago artificial que existia no local. O com-
plexo consiste em um cassino, uma igreja, uma casa de baile, um
clube e um hotel. A construcdo aconteceu entre 1942 e 1944.

41. Roberto Simonsen (1889-1948). Brasil. Engenheiro, em-
presario, diplomata, escritor e politico. Formou-se em engenha-
ria civil na Escola Politécnica de Sao Paulo, em 1909. Poucos anos
depois, fundou a Companhia Construtora de Santos no ramo da
construcao civil. Ampliou seus negdcios, passando a investir em
outros ramos da industria. Em 1916, fundou o Centro de Con-
strutores e Industriais de Santos, que oferecia assisténcia aos
trabalhadores e inovava as relagdes entre patrdo e empregado
no Brasil, instituindo pela primeira vez uma junta de conciliagcéo.
Suas ideias e propostas sobre o rumo da economia brasileira
ganharam prestigio. Ele defendia a participacdo de capitais e
tecnologias estrangeiras no desenvolvimento econémico do
pais. Em 1932, Simonsen assumiu papel de destaque na direcao
do Movimento Constitucionalista de Sdo Paulo. Durante o Esta-
do Novo, colaborou ativamente com o Governo. Com o fim do
Estado Novo e a redemocratizacdo do pais, ingressou no Parti-
do Social Democratico (PSD), pelo qual se elegeu senador por
Sao Paulo, em 1947. Um ano antes, havia se tornado o primeiro
economista a conquistar uma cadeira na Academia Brasileira
de Letras. Escreveu diversos textos e livros, entre eles a Histéria
econémica do Brasil, 1937, considerada uma obra de referéncia
sobre o tema.

42. Irineu Evangelista de Sousa (1813-1889). Brasil. Industrial,
politico, banqueiro e diplomata. Pela sua contribuicdo com a in-
dustrializacdo do pais no periodo do Império, recebeu os titulos
nobiliarquicos, primeiro de Bardo e depois de Visconde de Maua.
E um pioneiro na area da industrializacdo, por implementar em
suas empresas maquindrio e recursos aplicados na Europa e
nos Estados Unidos durante a Revolugédo Industrial. Foi um dos
grandes opositores da escraviddo, porque acreditava que so-
mente com comércio e trabalhadores livres o Brasil poderia pros-
perar. Foi pioneiro também no campo dos servicos publicos: fun-
dou uma companhia de gds para a iluminacgdo publica do Rio de
Janeiro [1851], organizou as companhias de navegacdo a vapor
no Rio Grande do Sul e no Amazonas [1852], implantou a primeira
estrada de ferro, de Raiz da Serra a cidade de Petrépolis RJ [1854],
inaugurou o trecho inicial da Unido e Industria, primeira rodovia
pavimentada do pais, entre Petrépolis e Juiz de Fora [1854]. Lib-
eral, abolicionista e contrério a Guerra do Paraguai, forneceu os
recursos financeiros necessarios a defesa de Montevidéu, quando
o governo imperial decidiu intervir nas questdes do Prata [1850] e,
assim, comecou a ter problemas politicos no Império.

43. Apds a derrota da Revolucdo Constitucionalista de 1932,
um grupo da elite paulista decidiu fundar a Escola Livre de
Sociologia e Politica ELSP. Segundo descrito no manifesto de
fundacdo, publicado no jornal O Estado de S. Paulo no dia 16
de abril de 1933, os intelectuais paulistas perceberam a falta
de uma “elite numerosa e organizada, instruida sobre métodos
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cientificos, a par das instituicdes e conquistas do mundo civi-
lizado, capaz de compreender antes de agir o meio social em
que vivemos”. Como disse Sérgio Milliet, um dos fundadores da
escola, “de Sdo Paulo nado sairdo mais guerras civis andrquicas’,
e sim “uma revolugao intelectual e cientifica suscetivel de mu-
dar as concepgdes econdmicas e sociais dos brasileiros”. Para
ele, o ensino superior da época era “exclusivamente formal” e
“produzia anualmente centenas de bacharéis inuteis e nenhum
elemento de verdadeira cultura”. A ELSP inspirou-se na sociolo-
gia norte-americana, estruturada principalmente nos principios
da chamada Escola de Chicago, onde predominava a pesquisa
aplicada e foi a primeira a formar socidlogos e cientistas politicos
no Brasil. Com menos de dois anos de existéncia, o projeto teve
uma mudanca de rumo. Em fevereiro de 1935, a Escola criada
para ser uma fundacao autébnoma e viver de doacdes de em-
presarios e dos recursos provenientes de seus cursos, recebeu
uma nova configuragdo juridica. O decreto de Armando Salles
de Oliveira, interventor federal, transformou a faculdade em um
6rgdo de utilidade publica, o que permitiria a ela receber verbas
publicas. Também ganhou o status de “instituicdo complementar
da USP”. Em 1946, a Escola deixa de ser livre em sua propria de-
nominacao. Por decreto federal, ela foi reconhecida como curso
de graduacao, e o MEC tomou seu curriculo como base para o
ensino de sociologia no pais.

44. Juscelino Kubitschek (1902-1976). Brasil. Médico e politico.
Conhecido como JK, foi prefeito de Belo Horizonte [1940-1945],
governador de Minas Gerais [1951-1955] e presidente do Brasil
[1956-1961]. Foi o responsavel pela mudanca da capital do pais,
do Rio de Janeiro para Brasilia. Tinha como objetivo o desen-
volvimento do interior do Brasil e a integracao do pais. Em 1957,
em concurso organizado por Oscar Niemeyer, foi aprovado o
plano-piloto de autoria do arquiteto e do urbanista Lucio Costa
para a construcdo de Brasilia. A nova capital foi inaugurada pelo
presidente em 1960. JK foi o primeiro presidente civil a cumprir
todo o seu mandato, desde Artur Bernardes, tendo habilidade
politica para conciliar os diversos setores da sociedade. Com o
seu slogan“50 anos em 5’ lema do Plano Nacional de Desenvolvi-
mento, também conhecido como Plano de Metas, ele conquistou
a simpatia e confianca da populagdo. Seu processo de rapida in-
dustrializacdo do pais se dividia em cinco grande grupos: energia,
transporte, alimentacao, industria de base e educagao. Durante
0 seu governo, houve grande crescimento econdmico, mas tam-
bém um grande aumento da divida publica interna e da divida
externa, o que fez com que os seus sucessores, Janio Quadros e
Joao Goulart, tivessem que lidar com a alta da inflagao.

45. Sérgio Buarque de Holanda (1902-1982). Brasil. Historiador,
critico literario e jornalista. Formou-se em direito pela Univer-
sidade do Brasil, atual Universidade Federal do Rio de Janeiro.
Um ano depois, comecou a trabalhar como jornalista no Espiri-
to Santo. Em 1927 voltou para o Rio de Janeiro e passou a tra-
balhar como colunista do Jornal do Brasil. Como correspondente
dos Diérios Associados, fixou nova residéncia em Berlim. De volta ao
Brasil, em 1936, ingressou na Universidade do Distrito Federal como
professor assistente. No mesmo ano langou seu livro Raizes do Brasil.
Em 1947, filiou-se ao Partido Socialista e assumiu a vaga de pro-
fessor de Histéria Economica do Brasil, na Escola de Sociologia
e Politica, em substituicdo a Roberto Simonsen. Em concurso
publico se tornou professor da cadeira de Histéria da Civilizagao



Brasileira na Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas
da USP. Durante a ditadura militar requereu aposentadoria do cargo
em solidariedade aos colegas afastados de suas fun¢des pelo Al-5.
Entre suas obras mais famosas, além de Raizes do Brasil, estao Cobra
de vidro, 1944; Caminhos e fronteiras, 1957, e Visdo do paraiso, 1959.

46. Alexandre Wollner (1928-2018 ). Brasil. Designer grafico. Um
dos principais referenciais do design grafico brasileiro. Foi aluno
da primeira turma do Instituto de Arte Contemporanea do Mu-
seu de Arte de Sao Paulo (IAC/MASP). Segundo seu depoimento
de Wollner em 2003, o curso era “um centro de estudo e divul-
gagao dos principios das artes plasticas, visando formar jovens
que se dediquem a arte industrial”. Em 1953, foi estudar na Es-
cola de Ulm. Estagiou no escritério de Otl Aicher, participando
de projetos da Braun, Lufthansa e Herman Miller. Voltou para o
Brasil na época em que Juscelino Kubitschek viabilizou seus pla-
nos para o desenvolvimento industrial do pais. Junto com Ger-
aldo Barros, Rubem Martins e Walter Macedo, abriu o primeiro
escritério de design do pais, o FormInform. Em 1962, junto com
Aloisio Magalhaes (1927-1982), inicia um curso de tipografia no
Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro MAM/RJ. A experién-
cia é o embrido da Escola Superior de Desenho Industrial ESDI,
a primeira instituicdo de nivel superior em design do pais, fun-
dada um ano depois. Entre os projetos de identidade visual que
desenvolveu, destacam-se Equipesca, Itau, Elevadores Atlas, Sar-
dinhas Coqueiro, Ultragas, Philco, Hering.

47. Almir Mavignier (1925-2018). Brasil. Pintor e designer graf-
ico formado pela Escola de Ulm. Fundou o Atelié de Pintura e
Modelagem da secdo de terapéutica ocupacional do hospital
psiquiatrico do Engenho de Dentro (atual Museu de Imagens
do Inconsciente) com a psiquiatra Nise da Silveira. Durante esse
trabalho, Mavignier reunia-se com outros jovens para tentar
compreender como pacientes, que ndo tinham nenhum conta-
to com técnicas ou teorias artisticas, produziam obras de arte.
O seu interesse pela linguagem néo figurativa foi despertado
pelo contato com o critico Mario Pedrosa. Junto com lvan Serpa
e Abraham Palatnik, criou o primeiro nucleo de pintura abstrata
do Rio de Janeiro. Em visita a uma exposicao de Max Bill, em Sao
Paulo, Mavignier entrou em contato com a producao construti-
va, que influenciou seu trabalho. Em 1954, ingressou na primeira
turma da Escola de Ulm, onde estudou comunicacdo visual e foi
colega de Alexandre Wollner e Karl Heinz Bergmiller.

48. Mary Vieira (1927-2001). Brasil. Escultora e professora. Estu-
dou pintura e desenho com Guignard na Escola de Belas-Artes
de Belo Horizonte e escultura com Franz Weissmann e Amil-
car de Castro. Em 1948, produziu suas primeiras esculturas
eletromecanicas, fruto da realizacdo de pesquisas sobre 0 mov-
imento e a dindmica das formas. Na mesma ocasiao ela criou
um conjunto feito em madeira com o nome de Multivolumes.
No ano seguinte, fez as primeiras pecas do conjunto chamado
de Polivolumes, que consistiam em uma parte sélida com seg-
mentos moveis e assumiam multiplas configuragbes ao serem
manuseadas pelo observador. Em 1951 ela se mudou para a
Suica, onde aprimorou seu conhecimento ao lado de Max Bill e
a seu convite participou do grupo Allianz, constituido por artis-
tas com tendéncias construtivistas. A partir de 1966, tornou-se
professora da Escola Superior de Arte, Técnicas de Planejamento
Gréfico e Desenho Industrial, da Universidade da Basileia, Suica.

Varias de suas obras estao instaladas em locais publicos no Brasil
e no exterior, como na praca Rio Branco, em Belo Horizonte, no
Parque Ibirapuera, em Sdo Paulo e no Ministério das Relacdes
Exteriores, em Brasilia.

49.Yedda Lucia Pitanguy (1931-1996). Brasil. Arquiteta. Formou-se
em arquitetura na Universidade Federal do Rio de Janeiro UFRJ.
Estudou na HfG-Ulm, sendo colega de Bergmiller e de outros
brasileiros que também estudavam Iad na mesma época, como
Alexandre Wollner e Almir Mavignier. Especializou-se em plane-
jamento urbano e fez mestrado na COPPE/UFRJ, pesquisando o
efeito da urbanizacdo no meio ambiente, especificamente nas
lagoas de Araruama e Iguaba no litoral do Rio de Janeiro. Foi su-
perintendente de Desenvolvimento Urbano do Estado do Rio de
Janeiro. Lecionou na Universidade Santa Ursula.

50. Frauke Koch Weser. Alemanha. Designer Industrial. Sua
familia se mudou para o Brasil apds a ascensdo do nazismo. Seu
pai, Erich Koch-Weser, era um politico liberal, ligado a social de-
mocracia da Republica de Weimar e a familia tinha ascendéncia
judaica. Estabeleceram-se no Parana e com a queda do regime
nazista os trés filhos voltaram para estudar na Alemanha. Frauke
e sua irma Elke estudaram em Ulm ao lado de colegas brasileiros:
Almir Mavignier, Alexandre Wollner e Karl Heinz Bergmiller. Ca-
sou-se com seu colega de turma e arquiteto suico Paul Edgard
Decurtins, que viria ao Brasil participar como professor dos pri-
meiros anos de funcionamento da ESDI.

a influéncia de Max Bill

51.Walter Gropius (1883-1969). Alemanha. Arquiteto, desenhista
industrial, professor. Seu nucleo familiar certamente determinou
sua vocacao. Seu pai era um arquiteto que ocupava importante
posicdo oficial. Seu avé, Carl Wilhelm Gropius era um conhecido
pintor que frequentava o circulo de amigos do célebre arquite-
to Karl Friedrich Schinkel e seu tio, Martin Gropius, também ar-
quiteto, dirigiu a Escola de Artes e Oficios de Berlim. Iniciou seus
estudos de arquitetura em Munique em 1903 e, posteriormente,
em Berlim de 1905 a 1907 na Escola Técnica Superior, de onde
saiu com diploma de engenheiro construtor. Entre 1910 e 1914,
dirigiu o proprio escritério, estabelecendo sociedade com Adolf
Meyer, realizando em 1914 o projeto da Fabrica Fagus, em Altfeld.
Passou a interessar-se pela construgao pré-fabricada. Ao retornar
da guerra em 1918, aderiu ao Grupo Novembro e ao Conselho de
Trabalho para a Arte. No ano seguinte fundou e passou a dirigir
a Bauhaus, permanecendo no cargo até 1928. Em seus Ultimos
anos de vida, assim como em 1919, ele combatia a ideia de uma
civilizacdo técnica opressiva contra a harmonia do homem e da
natureza. Preocupavam-no, especialmente, os problemas das
cidades sujeitas aos processos de constru¢ao gerados por uma
cultura de industrializacdo a qualquer custo e pela consequente
especulacdo imobiliaria. Uma das principais personalidades da
arquitetura e do proprio Movimento Moderno, em seus textos e
palavras revelou-se também intransigente idealista, podendo ser
considerado uma das referéncias moralistas da arquitetura e do
design contemporaneos. Principais obras: a Fabrica Fagus [1911];
o edificio sede da Bauhaus em Dessau [1925]; o edificio prismati-
co PANAM, com 59 andares, em New York [1958-1963], posterior-
mente denominado MetLife; o Bauhaus Archiv [1961] e a Fabrica
de Vidros Thomas, em Amberg [1967-1969]1.
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52. Hannes Meyer (1889-1954). Suica. Entre 1904 e 1907 foi
aprendiz de pedreiro e mestre em construcdo em pedra en-
quanto frequentava cursos de artes aplicadas. Em 1909, estudou
urbanismo em Berlim. De 1912 a 1913, viajou pela Inglaterra ob-
servando e estudando as cidades jardins e no periodo de 1923
-1927, viajou pela Europa realizando trabalhos de militancia
politica comunista. Em 1927, foi chamado por Walter Gropius e
nomeado professor de arquitetura na Bauhaus e um ano depois,
tornou-se diretor da escola indicado por Gropius. Permaneceu
no cargo até 1930 tendo reformado o programa de estudos e in-
troduzido no curriculo disciplinas como ciéncias naturais, ciéncia
técnicas e urbanismo. Deixou a Bauhaus pressionado por forcas
internas que ndo viam com agrado a militancia politica de Mey-
er, o que favorecia o surgimento de células politicas de esquer-
da dentro da escola. A correspondéncia de Gropius com Tomas
Maldonado, publicada na revista u/m n° 10/11 (1964), é bastante
elucidativa do ponto de vista de Gropius sobre a acdo de Meyer
nessa ocasido. O préprio Meyer poucas oportunidades teve para
dar a sua versdo. Viajou para Russia onde trabalhou, entre 1930 e
1936, como urbanista e arquiteto chefe da comissao de arquite-
tura para as escolas superiores e técnicas, membro consultivo do
Instituto Nacional de Urbanismo, e professor da Escola Superior
de Arquitetura. Apesar dos titulos e das deferéncias, a Russia ja
estava em pleno encaminhamento para o stalinismo e Meyer
nao viu nenhuma possibilidade para desenvolver qualquer tra-
balho criativo no pais. Retornou a Suica, em 1936, e dois anos
depois foi para o México, onde o esperavam mais deferéncias
e titulos, concedidos por uma revolucao falida e escamoteada
de suas raizes populares. Apesar disso, ele permaneceu no pais
até 1949, dirigindo uma nova secdo de urbanismo no Instituto
Politécnico e trabalhando em comissdes de planejamento de
habitacéo, de clinicas de saude e de escola. Retornou a Suica em
1949. Escreveu o livro El Arquiteto y la lucha de classes y otros es-
critos, publicado pela Gustavo Giliem 1972.

53. Mies van der Rohe (1896-1969). Alemanha. Comecou sua
carreira muito jovem, trabalhando com Bruno Paul em Berlim.
Entre 1908 e 1911, trabalhou no escritério de Peter Behrens,
onde conheceu Walter Gropius, e depois de 1912 a 1914 como
arquiteto autdbnomo, também em Berlim. Posteriormente abriu
seu escritério na capital alema, trabalhando até 1938. No perio-
do de 1926 a 1932, foi vice-presidente do Deutscher Werkbund
e, em 1927, organizou a exposicao "Werkbund" em Stuttgart.
Em 1929, construiu o pavilhdao alemdo na Exposicdo Universal
de Barcelona. Foi diretor da Bauhaus de 1930 até o fechamento
da escola em 1933. Emigrou para os Estados Unidos em 1938,
quando foi nomeado diretor da secao de arquitetura do Armour
Institute, que depois se tornou lllinois Institute of Technology.
Estabeleceu seu escritério em Chicago, depois de 1958, exercen-
do intensa atividade de projeto em todo o territério americano.
Algumas de suas ideias —“Rejeitamos toda especulacdo estética,
toda doutrina e todo formalismo”. “A arte de construir é a vontade
de uma época traduzida no espaco. Viva. Mutante. Nova” “Nao po-
demos dar uma forma nem ao ontem e nem ao amanhé; podemos
dar somente uma forma ao hoje". “Importa-nos liberar a construgao
das especulac¢des estéticas e de recuperar o ato de construir como
aquilo que ele deve ser essencialmente: construgao’”.

54. Charles Eames (1907-1978). Estados Unidos. Estudou arquite-
tura na Universidade de Washington de modo irregular e pouco
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formal de 1921 a 1926. Logo a seguir e até 1935, dedicou-se a
trabalhos que incluiram a construcdo de residéncias, pequenas
igrejas, lumindrias e outros variados projetos. Em 1941, casou-se
com Ray Kaiser e com ela estabeleceu uma parceria de tra-
balho. Durante a Segunda Guerra Mundial, Eames fez pesquisas
avancadas para escritorios especiais do Exército, tornando-se
um grande conhecedor de materiais e tecnologia avancada.
Em 1947, George Nelson aprovou a fabricacdo das cadeiras de
Eames, que passou a trabalhar para a Herman Miller. Além dos
trabalhos para essa firma, o casal Eames desenvolveu diversos
outros tipos de atividades ligadas ao design e a comunicacéo,
como filmes, exposicoes e publicagdes. Eames foi provavelmente
0 mais consistente designer moderno fora da esfera de influén-
cia alema. Ao lado do grupo que com ele trabalhou na Herman
Miller, e de Elliot Noyes, designer da IBM, e Florence Knoll, pode
ser considerado um dos mais consistentes designers de produto
americanos do século XX.

55. George Nelson (1908-1986). Estados Unidos. Estudou ar-
quitetura em Yale (1928-1931) e na Escola de Belas-Artes de Par-
isem 1931. Em 1932 ganhou o Grande Prémio de Arquitetura de
Roma. Em 1946 tornou-se diretor de design da Herman Miller.
Assim ele engajou Charles Eames e Alexander Girard, nessa fir-
ma, consolidando uma extraordinéria equipe de design. Desen-
volveu diversos moveis e linhas de mobiliario para a Herman
Miller, construiu casas experimentais, os pavilhdes da Exposicao
Americana em Moscou em 1957 e o Hotel Memorial de Sain-L6
na Franca, em 1956. Partidario de uma industrializacdo integral
na construcdo, grande parte de suas pesquisas foi direcionada
para a pré-fabricacdo e materiais mais adequados a essa técni-
ca. Foi um analista critico e sensivel das consequéncias de tais
processos e muitos de seus escritos sao antecipatorios de prob-
lemas atuais dos processos de industrializacdo a qualquer custo.

56. Peter Behrens (1868-1940). Alemanha. Abandonou o estu-
do de pintura, em Karlsruhe e Dusseldorf (1986-1869), dedican-
do-se as artes gréficas e aplicadas baseadas no Art Nouveau. Pio-
neiro em responder a demanda da civilizacdo industrial através
da arquitetura, influenciou o Movimento Moderno na Alemanha
e praticamente iniciou a atividade do desenho industrial como
hoje é conhecida. Foi convidado pelo grao-duque de Hesse, Emil
Ludwig, a juntar-se aos artistas da Colénia de Darmstadt, em
1899. Trabalhou na Allgemeine Elektrizitats-Gesellschaft AEG,
em projetos elétricos e na parte de comunicacao visual e gra-
fica. Introduziu uma nova expressdo para a monumentalidade
da arquitetura europeia com o projeto da Fabrica de Turbinas
da AEG, primeiro edificio alem&o em aco e vidro [1908-1909] e
do conjunto de apartamentos para os trabalhadores da AEG em
Henningsdorf [1910-1911]. Também desenvolveu projetos para
os escritorios Mannesmann AG em Dusseldorf [1911-1912], para
Companhia Continental de Borracha [1913-1920] e a embaixada
alema em Sao Petersburgo [1911-1912]. Nomeado diretor da Es-
cola de Arquitetura de Viena, em 1922, com uma producdo con-
siderada exemplar do Expressionismo Alemao, teve entre seus
seguidores e colaboradores importantes arquitetos como Le Cor-
busier, Walter Gropius e Mies van der Rohe.

57. Herman Miller é uma empresa de moéveis de escritério fun-
dada a partir de outra empresa chamada Star Furniture Compa-
ny que existia desde 1906 nos Estados Unidos. Dirk Jan De Pree,



conhecido como DJ, que comecou trabalhando como atenden-
te na loja, aos 18 anos, e se tornou presidente, convenceu seu
sogro, Herman Miller, a comprar a maioria das acdes da empresa,
que passou a ter seu nome. Na época, ela fabricava reproducdes
de moveis tradicionais. Com a crise de 1929, a Herman Miller
foi obrigada a se reinventar e, com a ajuda do designer Gilbert
Rohde, afastou-se do mobilidrio tradicional e decidiu concen-
trar-se em produtos mais adequados as mudancas que estavam
em voga. Em 1942, Rohde projeta um precursor dos sistemas de
mobilidrio para escritdrio, introduzindo a empresa nesse ramo.
Apds uma exposicao intitulada "O novo mobiliario desenhado por
Charles Eames", no Museu de Arte Moderna de New York, Charles
e Ray Eames foram contratados para fazer parte da equipe. Em
2004, pela 162 vez em 18 anos, a Herman Miller é classificada
como a empresa mais admirada na industria de mobilidrio pela
pesquisa anual da revista Fortune. A revista apontou a Herman
Miller entre as empresas mais inovadoras do mercado, colocan-
do-a no 4° lugar geral entre as quase 600 empresas pesquisadas.

58. Nelson Rodrigues (1912-1980). Jornalista, escritor e drama-
turgo. Ndo ha quem tenha tido contato com a polémica obra de
Nelson Rodrigues que seja indiferente a ela. E a ele. Ambos for-
temente ligados. Nelson teve uma histéria de vida complicada e
viveu a sua maturidade artistica em uma época na qual a liber-
dade de expressao praticamente nao existia. “Nao admito cen-
sura nem de Jesus Cristo’, dizia ele. Nascido em 1912, na cidade
do Recife, Nelson Rodrigues tinha treze irmaos. Mudou-se para
o Rio ainda criancga, cidade que serviu de inspiracao para suas
obras: romances, contos, cronicas e pecas teatrais. Tipico carioca,
torcedor fanatico do Fluminense e jornalista, cresceu em um Rio
em que vizinhas fiscalizavam a vida dos outros pela janela, usa-
vam-se escarradeiras e o banho era de bacia. Nelson Rodrigues
sempre teve um jeito diferente de enxergar a vida. A sua prépria
vida ndo fora nada facil, o que refletiu em suas obras, que nao
descrevem os encantamentos da cidade maravilhosa, mas, sim,
a podridao da vida humana. Chegou a ser considerado insano e
foi internado. A critica de tradicionais institui¢cdes sociais, como
0 casamento, por exemplo, sdo a base de uma literatura intensa,
que até hoje causa polémica. Ele teve pecas censuradas por ou-
sar mostrar nos palcos a intimidade das familias brasileiras, que
entre quatro paredes estavam destruidas, ainda que na esfera
social, totalmente integras. Além disso, o sexo esta presente em
boa parte de suas obras, o que, para uma sociedade que se en-
contrava em uma mudanca gradual, ainda foi um choque. Com
uma linguagem muito caracteristica, ele foi aos poucos desfig-
urando imagens construidas pela sociedade tradicional. Com
isso, construiu sua prépria imagem. Sua primeira peca foi A Mul-
her sem Pecado, mas o sucesso veio com Vestido de Noiva, que
trazia uma renovagdo nunca vista nos palcos brasileiros. Com
trés planos simultaneos - realidade, meméria e alucinacdo - as
inovacOes estéticas da peca iniciaram o processo de modern-
izacdo do teatro brasileiro. Algumas de suas pecgas mais conhe-
cidas sdo: Bonitinha, mas ordindria, Album de Familia, O Beijo no
Asfalto e Os Sete Gatinhos.

59. Gustavo Goebel Weyne Rodrigues (1933-2012). Brasil. De-
signer grafico. Tipoégrafo. Foi um dos professores fundadores
da Escola Superior de Desenho Industrial ESDI, onde lecionou a
partir de 1964. Estudou artes visuais no MASP, em Sao Paulo e no

MAM/RJ. Ao lado de Bergmiller, coordenou o estruturou o Insti-
tuto de Desenho Industrial do Museu de Arte Moderna do Rio de
Janeiro IDI/MAM, e foi o responsavel pela identidade visual na
Escriba, empresa de méveis de escritorio. Na Novacap, empresa
responsavel pela construcdo da nova capital brasileira, Brasilia,
teve a oportunidade de trabalhar ao lado de Oscar Niemeyer e
desenvolveu um projeto gréfico e diagramacao para a revista
Mddulo. Em seu trabalho, como professor da ESDI, prevaleceu o
rigor, a0 mesmo tempo em que estabeleceu com vérios alunos
uma relacdo entre mestre e aprendiz.

60. Renina Katz (1925). Brasil. Gravurista, desenhista, ilustradora
e professora. Cursou a Escola Nacional de Belas Artes EBA e a
Faculdade de Filosofia da Universidade do Brasil, no Rio de Janei-
ro. Foi aluna de gravura, em metal e madeira, de Carlos Oswald
e Axel Lescoschek. Em 1952, mudou-se para Sao Paulo. Deu au-
las de desenho e gravura no MASP e foi professora na Fundacéao
Armando Alvares Penteado. Publicou seu primeiro dlbum de
gravuras, Favela em 1956. No mesmo ano se torna docente
da Faculdade de Arquitetura e Urbanismo da Universidade de
Sdo Paulo FAU/USP, onde permanece por 33 anos. O carater
realista de suas gravuras iniciais, a critica social, o universo dos
trabalhadores urbanos, personagens marginalizados, é grad-
ualmente substituido por um carater nao figurativo. “Todos os
elementos contidos nas imagens que fiz nos anos 50 ainda sdo
detectdveis nas atuais, ndo como temdtica, mas como forma de
estruturacao, de relacdes e tensdes do espaco”. Na ESDI, de 1968
a 1972, foi professora de Meios e Métodos de Representacao. Em
marco de 2003, faz uma palestra no Contraponto — segundo seu
idealizador, Sergio Fingermann, “Um lugar que propde experién-
cias” No texto publicado, dialoga de forma criativa e consistente
sobre seu pacto poético: como uma necessidade primordial, a
criacdo converte-se numa atividade.

61. Décio Pignatari (1927-2012). Brasil. Poeta, professor, tradu-
tor e dramaturgo. Aos 22 anos, em 1949, publica seus primeiros
poemas na Revista Brasileira de Poesia. No ano seguinte publi-
ca o primeiro livro, Carrossel. Em 1952, funda com seus amigos,
que eram poetas e irmdos, Haroldo de Campos e Augusto de
Campos, a revista-livro Noigandres criando os fundamentos da
poesia concreta. O lancamento oficial aconteceu apenas em
1956. Décio considerou a Exposicao Nacional de Arte Concreta
realizada no Museu de Arte Moderna de Sdo Paulo MAM/SP, em
1956 e no Rio de Janeiro no Ministério da Educacao e Saude, em
1957, com artistas das duas cidades como: "[...] o primeiro en-
contro nacional das artes de vanguarda realizado no pais, tanto
no que se refere as artes visuais quanto a poesia concreta”. Na
revista publicaram o ensaio "Plano-piloto para poesia concreta’,
sintese tedrica de seu trabalho, traduzido em diversas linguas e
juntos eles também publicaram, em 1965, o livro Teoria da poe-
sia concreta. Pignatari, além de escrever poesia trabalhou tam-
bém como tedrico de comunicacao, traduzindo obras de Mar-
shall McLuhan, e publicando o ensaio Informacao, linguagem e
comunicagdo, 1968. A partir de 1964, ele foi professor de Teoria
da Informacao na ESDI.

62. Zuenir Ventura (1931). Brasil. Escritor e jornalista. Formou-se
em letras neolatinas na Universidade do Brasil, atual UFRJ, ini-
ciando sua carreira como jornalista logo em seguida. Zuenir foi
reporter, editor e chefe de redacao de veiculos como as revis-
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tas Visdo e Veja, o Jornal do Brasil e o site No minimo. Em 1959,
ganha uma bolsa de estudos do governo francés para estudar
no Centro de Formagao de Jornalistas, em Paris e ao mesmo
tempo trabalha como correspondente da Tribuna da Imprensa,
fazendo coberturas histéricas, como a passagem de Jango pela
capital francesa antes de se tornar presidente e o encontro de
cupula entre Kennedy e Kruschev, em Viena. Ao retornar ao Bra-
sil, assume a editoria internacional no Correio da Manha e comeca
a lecionar na ESDI, a disciplina de Comunicacdo Verbal. No ano
de 1968, é preso e passa trés meses em uma cela com pessoas
influentes como Hélio Pellegrino, Ziraldo, Gerardo Mello Mourao
e Osvaldo Peralva. Logo apds ser libertado, langa 12 reportagens
intituladas “Os anos 60 — A década que mudou tudo’, que mais
tarde se transformam em um livro. Em 1988, publica seu livro
mais conhecido: 1968 — O ano que néo terminou, best-seller que
se torna inspiracdo para a minissérie da Rede Globo Anos Rebel-
des. Em 1989, Zuenir ganha os prémios Esso, de jornalismo e,
Wladimir Herzog, de direitos humanos, devido a uma série de re-
portagens sobre o caso do seringueiro Chico Mendes, assassina-
do no Acre. Em 1983, ap6s as chacinas da Candeldria e de Vigério
Geral, colabora para a criagdo do Viva Rio, uma organiza¢do ndo
governamental dedicada a projetos sociais e campanhas antivi-
oléncia. No ano seguinte, lanca o livro Cidade partida, um retrato
das causas da violéncia no Rio, contando sua experiéncia na fave-
la de Vigario Geral e, com isso, recebe o Prémio Jabuti de Report-
agem. Em 6 de margo de 2015, toma posse como um imortal
da Academia Brasileira de Letras, sucedendo a Ariano Suassuna.

63. O estilo ou conceito conhecido como streamlining surgiu
nos Estados Unidos no contexto da quebra da bolsa de Nova
York em 1929. Com a crise, a industria precisou se reinventar
para retomar a venda em massa de produtos industrializados.
Angulos retos foram substituidos por curvas, com base nos
principios de aerodinamica e hidrodinamica, que evoluiram a
partir do avanco tecnoldgico nas areas de aviacdo e balistica.
Com um design futurista que remetia a velocidade, os objetos
eram feitos para serem atraentes e tentadores, o estilo era simbolo
dos tempos melhores que viriam depois da crise e se popularizou
nas décadas de 1940 e 1950. O streamlining foi aplicado também
na arquitetura, em projetos que se caracterizavam por curvas e
linhas horizontais.

64. O styling surgiu no mesmo contexto do streamlining, e é uma
filosofia do design atrelada a esse estilo. Pela necessidade de in-
crementar vendas depois da quebra da crise de 1929 nos EUA, a
industria assumiu como objetivo tornar o produto atraente para o
consumidor valorizando a parte visual. Essa ideia teve entre seus
principais difusores o designer Raymond Loewy.

65. Kitsch é um termo de origem alemé cujo significado e apli-
cacao sdo controversos. E utilizado muitas vezes para categorizar
objetos de valor estético distorcido e exagerado. Normalmente
destinados ao consumo de massa, 0os objetos kitsch copiam
referéncias culturais eruditas com um nivel de qualidade mais
precario. Sua origem nao estd totalmente esclarecida, uma das
hipéteses é que o termo apareceu pela primeira vez no vo-
cabuldrio dos artistas e colecionadores de arte em Munique,
em torno de 1860 e 1870, com base em kitschen [atravancar],e
verkitschen [trapacear; vender outra coisa no lugar do objeto
combinado]. Além disso, outras palavras alemas com a mesma
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terminacgao — tsch — comumente referem-se a coisas vulgares, in-
génuas, sentimentais ou infantis. Dessa forma, desde o inicio seu
significado estd atrelado a um sentido pejorativo. Ha no cotidia-
no uma profusao de objetos que podem ser considerados kitsch:
souvenir turistico, miniaturas, adornos, objetos de decoracéo, tal-
ismas, imas e pinguins de geladeira, etc.

66. D'Arcy Thompson (1860-1948). Escdcia. Biélogo e matema-
tico. Foi um cientista famoso em sua época, ocupando impor-
tantes cadeiras universitarias durante 64 anos. Pioneiro na apli-
cacdo matematica a biologia, publicou mais de 300 trabalhos.
De substantiva importancia é o livro On Growth and Form,1917.

67. Hans Gugelot (1920-1965). Indonésia. Arquiteto e desenhis-
ta industrial alemao. Estudou em Lausanne e Zurique. Realizou
diversos estagios de arquitetura, inclusive com Max Bill, na Suica,
onde desenvolveu o plano urbano de um quarteirdo pré-fabrica-
do. De 1952 a 1953, realizou os primeiros prototipos de um siste-
ma de moveis para escritério denominado M-125, com carac-
teristicas modulares e de componibilidade inovadoras. Em 1954,
tornou-se professor da HfG-Ulm e, em 1957, designer consultor
da firma Braun. Em 1962, abriu um escritério préprio. De 1961 a
1965, foi professor convidado no National Institute of Design NDI
de Ahmedabad, na India, e consultor para a implantacio dessa
escola. No livro Hochschule fiir Gestaltung Ulm: Die Moral der Ge-
genstdnde, 1987, Gui Bonsiepe situa a Escola de Ahmedabad e a
ESDI, como uma consequéncia do desenvolvimento do modelo
Ulm nos paises periféricos.

68. Herbert Ohl (1926). Alemanha. Estudou gréfica e pintura na
Academia de Belas Artes de Karlsruhe, arquitetura na Universi-
dade de Karlsruhe, graduando-se arquiteto pelo Politécnico de
Mildo. Professor na HfG-UIm, desde 1958, foi seu reitor de 1965
até 1968. Professor visitante na Universidade de Columbia, em
Harvard, Cambridge, Carnegie Institute of Technology, Univer-
sidade da Califérnia, Texas Art University, National Institute of
Design, Ahmedabad, india. Tem varios projetos desenvolvidos
como arquiteto e designer para a industria alema e italiana.

69. O Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro MAM/RJ foi
criado em 1948 e se instalou provisoriamente no Banco Boavista
na Candeldria. O pds-guerra favoreceu a aquisicdo de obras de
artistas europeus, como Picasso, Kandinsky e Paul Klee. A primei-
ra exposicao, “Pintura europeia contemporanea’, acontece no
ano seguinte. Em 1952, o museu se instala no Paldcio Gustavo
Capanema, na época sede do Ministério de Educacdo e Saude.
No mesmo ano, a Camara dos Vereadores aprova a proposta de
doacgdo de um terreno de 40 mil metros quadrados para a in-
stituicdo, que esta neste local até hoje. O arquiteto e urbanista
Affonso Eduardo Reidy projeta o prédio do Museu de modo a in-
terferir o minimo possivel na paisagem e do seu interior com ela
gerar um didlogo. Roberto Burle Marx projeta os jardins. O Bloco
Escola é inaugurado em 1958 e passa a ser a sede do Museu. Em
1965, o MAM é tombado juntamente com o Parque do Flamen-
go pelo Instituto do Patrimonio Histérico e Artistico Nacional IP-
HAN. A conclusédo da construcao do bloco de exposicdes acon-
tece apenas em 1967 e a mostra inaugural é uma retrospectiva
de Lasar Segall. Em 1978, um incéndio destroi praticamente toda
a colecdo do Museu. A reabertura do Bloco de Exposicdes, muito
danificado, aconteceria somente quatro anos depois.



a formacao em Ulm

70.Josef Albers (1888-1976). Alemanha. Estudoude 1913 a 1920
na Kunstschule de Berlim, posteriormente em Essen e em Muni-
que. Foi para a Bauhaus, em 1920, estudando até 1923. Interes-
sou-se inicialmente pela pintura em vidro, criando sua primeira
obra significativa nos vitrais para a casa de Adolf Sommerfeld.
Foi professor do Curso Basico, juntamente com Moholy-Nagy,
apos a saida de Johannes Itten. Em 1925, passou a categoria
de mestre e diretor do Curso Basico. Emigrou, em 1933 para os
Estados Unidos, onde permaneceu até 1949. Nesse pais desen-
volveu atividade didética no Black Mountain College na Carolina
do Norte, e na Universidade de Harvard, Universidade de Yale e
na Cincinatti Art Academy. Desenvolveu cursos no México, Chile,
Cuba, Peru, Havai e Japdo. Participou da fundacdo da HfG-UIm.
Ele foi particularmente importante por suas qualidades de pin-
tor e pedagogo, reconhecidas universalmente.

71.Black Mountain College foi uma instituicdo de ensino superi-
or nos Estados Unidos voltada principalmente para o ensino das
artes. Sua histéria tem inicio em 1933 com o desejo do estudante
John A. Rice de criar uma faculdade baseada nos principios de
educacdo progressista de John Dewey. A ascensao de Hitler ao
poder, o fechamento da Bauhaus pelos nazistas e a perseguicao
de artistas e intelectuais na Europa foram acontecimentos
que ajudaram na fundacédo da Escola, jd que muitos migraram
para os Estados Unidos e posteriormente foram professores ou
alunos da Black Mountain College. Os fundadores acreditavam
que o estudo e pratica das artes eram indispensaveis para a ed-
ucacao, por esse motivo, seu ensino era diferente das outras uni-
versidades de época. O funcionamento também se diferenciava:
todos os membros da comunidade universitaria participavam
de seu funcionamento, incluindo trabalho agricola, projetos de
construcao e deveres na cozinha. Localizado no meio das mon-
tanhas da Carolina do Norte, perto de Asheville, o ambiente iso-
lado promoveu um forte senso de individualidade e intensidade
criativa dentro da pequena comunidade College. A faculdade foi
fechada em 1957.

72. Werner Blaser (1924). Suica. Arquiteto, designer e fotégrafo.
Foi professor de design de produto em Ulm de 1955 a 1957.
Trabalhou com Mies van der Rohe e Alvar Aalto. Autor de livros
sobre as obras e projetos de Mies, do arquiteto japonés Tadao
Ando e do espanhol Santiago Calatrava publicou também so-
bre a arquitetura islamica e oriental, particularmente sobre a
arquitetura japonesa, como em Tempel und Teehaus in Japan (Ol-
ten/Lausanne, Switzerland: Urs-Graf-Verlag, 1955). Seu trabalho
é uma extraordindria fusdo de todas essas referéncias.

73. Alvar Aalto (1898-1976). Finlandia. Arquiteto e designer.
Graduou-se em arquitetura em 1921 na Universidade de Tec-
nologia de Helsinki. Foi um dos mais influentes arquitetos do
movimento moderno escandinavo. Uma das caracteristicas do
seu trabalho é a relacdo com a natureza, com o uso de formas
organicas e materiais naturais. Suas obras mais conhecidas e
importantes sdo: Clube dos Trabalhadores em Jyvaskyla [1924],
Sanatoério em Paimio [1929-1933], Biblioteca Municipal de Vii-
puri [1933-1935], Villa Mairea [1937-1939], pavilhao finlandés

na Exposicao Mundial de Paris [1937], o pavilhdo finlandés na
Feira de Nova York (1938-1939), residéncia estudantil do MIT em
Massachusetts [1947-1949], a Universidade Politécnica de Ota-
niemi [1949-1967], a prefeitura de Saynatsalo [1950-1951], pa-
vilhao finlandés na Bienal de Veneza [1956] e o Finlandia Hall em
Helsinque [1967-1975]. Possui também importantes projetos
no campo do mobilidrio se destacando a utilizacdo da técnica
de compensado moldado com o qual ele consegue obter curvas
elegantes perfeitamente adequadas as sua fungoes.

74. Konrad Wachsmann (1901-1980). Arquiteto alemao. Inicial-
mente aprendeu carpintaria e depois estudou nas academias
de arte de Berlim e Dresden, de 1920 a 1924. Foi estudar com
Hans Poelzig (1869-1936), em Berlim e Potsdam. Foi arquiteto
chefe do maior construtor em madeira da Europa, Christoph &
Unmack AG, na baixa Silésia, em 1926. Desenvolveu um sistema
de construcao pré-fabricado em madeira para casas familiares,
em 1925, e seu resultado mais visivel foi a casa de Albert Einstein
perto de Potsdam. Recebeu o prémio Roma da Academia Prus-
siana de Artes, em 1932. Isso permitiria a ele desenvolver estu-
dos por um ano na Academia Alem& em Roma na Villa Massimo.
Permaneceu la até 1938, quando foi para Paris. Wachsmann era
judeu e voltar para a Alemanha nazista seria inviavel. Em 1941,
com a ajuda de Einstein, que ja emigrara para os Estados Unidos,
estabeleceu-se nesse pais, onde trabalhou com Walter Gropius,
desenvolvendo um sistema de painéis pré-fabricados que Ihe
valeu reconhecimento internacional. Ensinou no Institute of De-
sign em Chicago e, posteriormente, na Universidade de lllinois.
Mudou-se para a Universidade da Califérnia em Los Angeles, em
1964, onde trabalhou até 1974. Morreu nessa cidade em 1980,
sendo enterrado, a seu pedido, em sua terra natal.
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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

| 70 origens de um projeto brasileiro

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.

os primeiros projetos no Brasil 75 |






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.

os primeiros projetos no Brasil 77




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.
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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

i

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.
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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-

\

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.

88 origens de um projeto brasileiro

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-

94 origens de um projeto brasileiro

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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a industrializacao e
o design de moveis para escritério

Nas décadas de 1950-60, era comum no Brasil o fendmeno de muitas pequenas
oficinas transformarem-se em industrias. Deixaram de executar produtos sob
encomenda, sob medida, que obedeciam a especificacdes individuais e pro-
curaram uma normalizagdo interna, tentando adaptar-se as normas ou deman-
das do mercado que, sob uma 6tica desenvolvimentista, abria um novo espago
de trabalho para essas empresas. Seus produtos tornaram-se seriados, e o que
antes era executado por um técnico qualificado passou a ser feito em diversas
etapas por operarios e com a ajuda de mao de obra ndo necessariamente es-
pecializada, mas sempre sob a direcdo e controle de técnicos. Nesse primeiro
passo da industrializacao, as construgoes, instalacées, maquinas e ferramentas
mudaram pouco. Mudou a metodologia de trabalho, o critério de ordenacao
da producéo e o layout de fabricacdo. O que mudou radicalmente foi a relagao
com o consumidor. Antes era quase pessoal e direta. Com 0s novos critérios, os
produtos comecaram também a ser vendidos em lojas, por representantes co-
merciais, mediante especificacdes em catdlogos e também, em funcédo de infor-
magodes publicitarias. Deixou de ser uma relacao direta entre produtor e cliente
e tornou-se um processo anénimo e relativamente indireto.

O setor de mobiliario foi um dos mais representativos dessas mudancas, prin-
cipalmente no mobilidrio destinado a um uso coletivo, como o mobilidrio hos-
pitalar e, principalmente, o mobilidrio para escritério. Pode-se dizer que, nessa
época, o mobilidrio para escritérios era um produto industrial de complexidade
relativamente baixa e que, por diversos fatores, cresceu muito a demanda por
esse tipo de produto. Em primeiro lugar, o deslocamento de uma grande quan-
tidade de méao de obra para processos indiretos de trabalho, para processos de
trabalho administrativos, no qual o mobilidrio era elemento basico. Além disso,
a construcao de Brasilia significou a criagdo de um gigantesco centro adminis-
trativo. As fabricas paulistas, que dominavam o mercado do mobiliario, come-
¢aram uma intensa producao visando suprir a demanda de trés centros princi-
pais de mercado: Sdo Paulo, o mais tradicional; Brasilia, a nova demanda e o Rio
de Janeiro, cidade que tendo suas caracteristicas de capital federal transferidas,
buscava uma nova configuracdo administrativa, eventualmente centrada na hi-
potese do mercado financeiro. Nessa ocasido, julgava-se que o setor de mobili-
ario para escritorios tinha uma perspectiva de futuro seguro porque estatisticas
e previsdes econdmicas lhes garantiam um crescimento constante.

Nessa época os escritorios ainda eram instalados de uma forma relativamente
primitiva, principalmente se for feita uma comparacdo com as exigéncias de
hoje. Usavam-se escrivaninhas, que podiam ser grandes, médias ou pequenas,
poltronas giratérias, de espaldar alto, médio ou baixo, varidveis pouco objeti-
vas, sempre definidas em funcao de hierarquias relativas ao futuro usuario. Ha-
via ainda os gaveteiros, armarios, credenzas para guardar documentos, mesas



"

oto emblemdtica que mostra uma
conversa entre candangos na época

da construgio de Brasilia, por volta
de 1959, numa tarde de domingo.
Provavelmente néo se vé mais essa cena
hoje em Brasilia. Mas, cerca de 25% da
populagio mundial continua ado-
tando essa postura ao sentar, ndo ape-
nas para lazer e descanso como tam-
bém para trabalhar”.

Florence Knoll nasceu em 1917 nos Estados
Unidos. Estudou arquitetura na Cranbrook
Academy of Art, no Instituto de Tecnologia
de lllinois e também em Cambridge, Massa-
chusetts, tendo como professores alguns dos
maiores arquitetos do século XX, como Walter
Groupius, Marcel Breuer e Ludwig Mies van
der Rohe. Em 1943, Florence se mudou para
New York onde conheceu Hans Knoll, com
quem se casou em 1946. Na época Knoll es-
tava estabelecendo sua empresa de moveis.
Unindo as habilidades dela em design, com
a visao de negocios dele, o casal transformou
a empresa nascente em uma referéncia inter-
nacional.

AKnoll Planning Unit foi responsavel pelos in-
teriores de algumas das maiores corporagdes
da América, incluindo IBM, GM e CBS. Ap6s a
trdgica morte de Hans Knoll em um aciden-
te em 1955, Florence Knoll foi presidente da
empresa até 1960, quando decidiu renunciar
para se concentrar em dirigir a area de design
e desenvolvimento. Depois de cinco anos no
cargo, ela se aposentou da empresa. Florence
faleceu aos 102 anos, em Coral Gables na
Flérida, em janeiro de 1919.

redondas, ovais e compridas para as reunides e a famosa mesa para maquina
de escrever, com sua cadeira giratoria, espaco de trabalho no qual, pela primei-
ra vez, levantou-se o problema da ergonomia como algo relevante nos moéveis
destinados ao setor de servicos. Como diz Bergmiller, “Mas como a datilégrafa
era uma mao de obra barata, poucos empresarios ficaram convencidos em in-
vestir adequadamente em seu posto de trabalho. Hoje essa moga chama-se
digitadora, programadora, uma pessoa que opera equipamentos caros e so-
fisticados. Agora todos aceitam que mesas e cadeiras devam ser ajustadas a
seu fisico, e o resultado é evidente: ela reclama menos das dores nas costas e
de problemas na vista, falta menos ao servico, e isso resulta em maior produ-
tividade. Ela estd um pouco mais feliz em seu trabalho e o empresario, talvez,
um pouco mais rico. Sao os beneficios que a ergonomia traz sob uma o6tica
capitalista”

Mas, a maior parte do mobiliario de escritério fabricado até entao pelas grandes
empresas, era pesado, feito em chapas metalicas, de madeira compensada ou
macica e, quase sempre, pintado de verde ou em madeira escura. Foi Florence
Knoll que, pela primeira vez, apresentou um conceito diferente: esqueletos de
tubos metalicos quadrados e cromados, pranchas de madeira fixadas por cima
como tampos das mesas e containers pendurados embaixo. Esse conceito es-
palhou-se rapidamente pelo mundo todo, inclusive no Brasil. O sistema facili-
tou muito a fabricacéo, o estoque, a terceirizacdo, o transporte e a manutencao,
além do intercambio de componentes. Bergmiller acha que, em sua esséncia,
essa ideia esté presente até hoje em diversas varidveis de projetos de mobilia-
rio para escritério. Essas consideragdes sobre suas ideias relativas ao mobilidrio
para escritério das décadas de 1960-70 enquadram-se perfeitamente na fase
inicial da Escriba, industria na qual desenvolveu seu mais extenso e complexo
trabalho, durante mais de trinta anos.
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O contrato com a Escriba foi inicial-
mente previsto para um ano mas, de-

vido aos resultados positivos foi reno-
vado permanentemente. Desenvolver
uma programagdo de longo prazo sem-
pre é uma atividade mais complexa.
Num pais sujeito a oscilagoes econd-
micas esse trabalbo torna-se mais de-
licado ainda. Além disso, os projetos
para mobilidrio de escritdrio sempre
devem atender as demandas técnicas
¢ organizacionais mais atualizadas e
desenvolvidas. A informdtica foi, nos
tltimos trinta anos, a propulsora des-
sas mudangas. Os fabricantes esclareci-
dos souberam acompanhar essas novas
exigéncias valorizando-as mais que
simples alteracoes estéticas e formais.
Demandas técnicas e funcionais sio
sempre mais importantes que as ten-
déncias ou ondas estilisticas e nessa
concepgdo o designer pode exercer um
papel importante.

A Escriba nesses trinta anos integrou o
design a sua politica geral e passou por
algumas etapas nesse processo:

— transformou-se de uma oficina em
uma indistria de seu tempo, preocu-
pada com produtos seriados e codifi-
cados, apresentando possibilidades de
desmontabilidade, parcialmente ter-
ceirizados em sua fabricagio;
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a Escriba

O jovem economista José Serber, entao com trinta anos, que havia atuado
com sucesso como ator no teatro e na televisao, procurou alguma coisa mais
consistente e segura para fazer. Comprou uma marcenaria, mas, desde o ini-
cio, ndo pensou em dar continuidade aos métodos de trabalho artesanais.
Imaginou essa oficina como o nucleo de uma futura fabrica. Alguns arquitetos
amigos desenharam para ele um conjunto de produtos. Havia na marcena-

ria uma pessoa muito singular: “um grande marceneiro espanhol”, como diz
Bergmiller. O Sr. Vicente era, de fato, um marceneiro tdo competente quanto
mal-humorado. Mas, por tras disso havia um bom carater, ainda que descon-
fiado dos novos métodos que ndo o colocavam mais como elemento central
nas questoes técnicas e de fabricacdo. Lembro-me muito bem de meu pri-
meiro estagio na Escriba. Bergmiller, sem me dar mais informacées, colocou-
me para desenvolver os protétipos de algumas juntas que queria introduzir
nos moveis da Escriba. Vicente desconfiava das novas soluc¢ées; olhava os de-
senhos e dizia, invariavelmente, com sotaque espanhol: — “No va dar”. Fez
parte do meu aprendizado. Foi Vicente quem viabilizou os primeiros produtos
da Escriba, antes de Bergmiller assumir o seu design. Nessa época, o cunhado
de José Serber, Mario Grosbaum, engenheiro, entrou para a sociedade e assu-
miu a responsabilidade pela producao.

O nome Escriba surgiu numa conversa informal entre amigos, sugerido por
Geraldo de Barros. Nao houve nenhuma pesquisa de mercado e nenhum
custo para isso, mas funcionou, deu certo. Como diz Bergmiller “eram outras
épocas”, e continua sua narrativa: “Conheci José Serber ainda em Sao Paulo.
Era muito amigo de Leo Seincman, amigo meu também, industrial, dono da
Probjeto, uma fabrica de moveis de boa qualidade. Leo foi um grande incen-
tivador de José, que na época estava muito interessado e ligado as atividades
da ABDI, Associacao Brasileira de Desenho Industrial. José tinha sido ator e
sempre aparentava bom humor e grande facilidade de comunicacao dentro e
fora de sua empresa. Mudei para o Rio em 1967, achando que precisava ficar
mais préximo da ESDI que, na época, apresentava seus primeiros problemas.
Mas, logo depois, fui procurado pelo José no Rio propondo-me cuidar da im-
plantagao de um programa de design na Escriba”. E prossegue, literalmente:
“Curioso é, de vista-retrospecto, que em Sao Paulo fui procurado pelo entao se-
cretario de Educacao do Estado da Guanabara, Carlos Flexa Ribeiro, para par-
ticipar da estruturagao da ESDI e, logo depois, no Rio de Janeiro, o José Serber
da Escriba me visitou e solicitou meus servicos profissionais em Sao Paulo.
Acordo acertado, continuei na ponte aérea no sentido inverso. Elaboramos um
programa de trabalho, inicialmente para um ano, com objetivos claros de in-
troduzir na Escriba uma ideologia de design”.

Diz Bergmiller, a respeito dessa proposicdo, que uma das principais questdes
é que o designer saiba propor e realizar projetos dentro de prazos definidos

e que seja capaz de cumprir com responsabilidade os compromissos assumi-
dos, porque a pontualidade também tem seu peso na qualidade do trabalho.



— concentrou-se no conceito de progra-
mas completos de produtos e na inte-
gragdo dos diversos programas entre si;
— buscou um posicionamento muito
claro no mercado conferindo caracte-
risticas muito definidas a seus produ-
tos: sobriedade, honestidade, simplici-
dade, racionalidade e funcionalidade;
— procurou também wma identidade
entre seus produtos, sua apresentagio
visual, sua identidade empresarial e
até mesmo com sua linguagem persua-
siva, na fdbrica, nas lojas, nos veiculos,
catdlogos, publicidades, feiras, etc.

Algum tempo depois de iniciado seu
processo de transformacio, a empresa
passou a participar de feiras nacio-
nais e internacionais e estabelecer me-
tas de exportagio e intercimbio com
representantes comerciais e fabrican-
tes no exterior, como a Wilkhahn da
Alemanha. Passou também a preocu-
par-se com a sua inser¢io social e cul-
tural, principalmente através da orga-
nizagdo de exposigoes informativas de
médio e grande porte, visando apresen-
tar ao piblico em geral a qualidade e
os principios de um trabalho funda-
mentado no design.

A Escriba criou um departamento de
design que se transformou em uma im-
portante diretriz de sua politica empre-
sarial. Em todas as questoes internas
0 design serviu como referéncia bus-
cando desenvolver e fabricar produtos
de qualidade por precos compativeis.
A Escriba acreditou na hipétese de que
seus produtos e sua forma de divulgd-
-los poderiam influenciar e esclarecer
seu prdprio consumidor.

Bergmiller — um vinculo de 30 anos com a
Escriba Industria e Comércio de Méveis Ltda.
Taboéo da Serra, Sao Paulo. 1967-1997.

“Talvez aqui o designer se diferencie do artista, de um amador e também do
cientista. Um artista verdadeiro jamais cria dentro de tempos préestabeleci-
dos, um cientista ndo pode, normalmente, fazer novas descobertas com pra-
zos impostos. Ja o amador, sem método e sem controle analitico, talvez che-
gue a alguma solucao, por sorte ou talento, mas isso pode representar um
risco. Espera-se do designer a capacidade de avaliar a complexidade do pro-
blema, definindo as etapas e o tempo minimo para o seu desenvolvimento.
Um procedimento metodolégico necessita seu timing, e sem ele, numa solu-
cao final podem faltar os argumentos convincentes, as justificativas por ter op-
tado por uma ou outra solucdo. Num trabalho apenas empirico, podem faltar
as consideracbes adequadas e os dados confiaveis e seguros sobre a viabili-
dade de fabricacao, as formas de comercializacdo mas, acima de tudo, podem
estar ausentes os requisitos basicos de funcionalidade do produto em questao.
Esse 'espirito’ analitico deve estar sempre presente, mesmo em produtos de
pequeno porte. As vezes, alteracdes minimas em um produto podem conduzir
a consequéncias em cadeia, positivas ou negativas, porque a maioria dos pro-
dutos industriais pertencem ou a linhas, sistemas ou programas de produtos.
Quanto mais familiarizado com o tipo de projeto, com a tecnologia disponivel,
com a organizacdo empresarial e, logicamente, com o desenvolvimento da
propria experiéncia profissional, mais compacto se tornara o tempo necessario
para um designer dedicar a andlise e ao desenvolvimento de seus projetos”.

No caso da Escriba, Bergmiller considerava essencial a definicdo de algumas
premissas: considera¢ao do nivel de complexidade técnica dos produtos
propostos, investimento necessario em ferramental e equipamento para a pro-
ducao, estabelecer uma estimativa da quantidade de produtos a serem fabri-
cados, trabalhar com dados confidveis sobre fornecedores e de servicos tercei-
rizados, desenvolver testes internos e em laboratérios externos especializados
para os protétipos; cuidar dos preparativos para a comercializagao: catalogos,
publicidade, showrooms, lista de precos.

“Ja na primeira presenca na fabrica da Escriba constatei uma falha construtiva
em um produto pronto para a entrega. Apontando a deficiéncia, mandei ali
mesmo fazer o acerto devido, evitando assim uma posterior reclamagao ou
devolucao. Essa rapidez e flexibilidade de mudar, de introduzir algo novo, uma
empresa pode perder na medida em que cresca, por que as séries de produto
ficam cada vez maiores. Isso sé aumenta a responsabilidade do designer: erros
de projeto multiplicam-se milhares de vezes”.

“A Escriba em sua fase inicial ndao era mais que um conjunto de oficinas: uma
marcenaria precaria e nos terrenos vizinhos funcionavam a serralheria e a ta-
pecaria. Ainda assim, dessa mistura, saiam produtos seriados”. Bergmiller re-
corda-se que, no final da linha de montagem, havia um operario retocando os
méveis e eliminando os problemas ocorridos durante a fabricagdo. Uma vez,
ele disse: — “No dia em que esse tipo de trabalho for extinto, a empresa po-
dera ser considerada uma verdadeira fabrica, uma fabrica da qual sairdo pro-
dutos de qualidade”. Em outras ocasides, ele fez mencao ao designer como

escriba 127 |



128 moveis para escritorio

“o vigilante permanente em todas as questdes de qualidade”. Ao dizer isso se
referia a necessidade de estar o designer permanentemente atento a todas as
etapas de projeto e de producao, até mesmo de inser¢ao do produto no mer-
cado, procurando evitar ao maximo a possibilidade de que algo ocorresse a
sua revelia. Isso nao significa que o designer seja instituido como outro tipo de
censor, a exemplo do marketing, mas que, a semelhanca dessa atividade, seja
ela também compreendida como uma funcao basica e necessaria a todos os
estagios de projeto, producao e consumo dos produtos industriais.

Desde o inicio do trabalho na Escriba, o apoio de José Serber e Mario
Grosbaum foi integral. Os problemas surgiram na parte técnica em que se
tornaram mais visiveis as resisténcias as inovagoes. Bergmiller chamava o

Sr. Vicente de “grande marceneiro espanhol”, sem qualquer sentido pejora-
tivo. Na verdade, tinha e tem um grande respeito por esses profissionais, de-
vendo-se lembrar de que, antes de cursar a HfG-UIm, ele mesmo fez estudos
especificos de marcenaria e acumulou uma extensa experiéncia pratica sobre
tecnologia da madeira. Mas, por tradicao, na época esses especialistas eram
extremamente convictos e orgulhosos de suas habilidades e conhecimentos,
ao mesmo tempo que se mantinham conservadores, acreditando mais nas
solucdes que aprenderam e ja haviam testado. Nessa época era visivel um fe-
némeno tipico dos periodos de transicdo na industria, um conflito entre as
questdes de qualidade artesanal e qualidade industrial. Os anos seguintes
demonstrariam que esse era um falso conflito, muitas vezes exacerbado por
setores interessados no design, mas eventualmente, pouco préximos de sua
pratica real. Na prépria ESDI era comum um tipo de discussao contrapondo o
artesanal ao industrial, discussao em que quase sempre, de ambos os lados,
prevaleciam argumentos autoritarios de um lado e emocionais do outro.

A distingao entre esses dois tipos de qualidade ocorreu com o préprio desen-
volvimento de um processo de producao e de intercambio de conhecimentos
ocorrido principalmente a partir da década de 1980. A distincdo das qualida-
des, artesanal e industrial, permitiu a justa avaliagao de cada uma, sua compa-
racao critica e nao emocional e, finalmente, uma positiva interacao entre elas,
até mesmo em setores nunca pensados como viaveis para essa ocorréncia
como o préprio mobilidrio para escritérios. Uma das eventuais consequéncias
positivas do pensamento globalizado na industria foi a quebra de uma barreira
ideoldgica estabelecida pelo design moderno quanto a possibilidade de agre-
gar qualidade vinda de uma tradi¢cdo mais artesanal a uma producao seriada de
maior escala.

Houve evidentemente, nessa interacao, uma sensivel modificacdo no sentido
do que significaria a qualidade artesanal. Isso ndo é apropriacao indébita, nem
traicdo a ideais fundamentalistas. Ao contrario, foi uma atitude progressista e
criativa que permitiu a saida do territério do confronto para outro que admite
a existéncia de dois tipos distintos de qualidade e, além disso, sua permeabili-
dade, fato evidenciado e consequéncia direta de sofisticados processos indus-
triais que, ndo poucas vezes, recuperaram e desenvolveram antigas técnicas



Qual é a vantagem de um mdvel des-
montdvel? Essa poderia ser uma diivida
comum aos consumidores das décadas
de 1950 ¢ 1960. i para o fabricante a
questdo era clara: a fabricagio de tam-
os, estruturas, gaveteiros e outros com-
ponentes era e ainda é processada em
lugares diferentes com equipamentos
também diferentes. Até o acabamento
desses componentes ¢ feito ainda antes
da montagem final, e assim, eles sio
muitas vezes embalados, identificados e
empilhados enquanto aguardam o des-
pacho. O volume ocupado pelo mével
fica sensivelmente reduzido o que torna
0 transporte mais economico e seguro.

Quando se raciocina em fungio de pro-
gramas de moveis, a desmontabilidade
ganha ainda outra importincia, pois
muitos dos componentes tornam-se in-
tercambidveis entre os diversos progra-
mas. Uma empresa que trabalhe com
essa concepgio deverd sempre planejar
a fabricagio de wm nimero contro-
lado de componentes, de acordo com
o niimero de produtos finais a serem

produzidos.

Mesa MM desmontada, 1968

e solucdes consideradas superadas. Mas, na época, no tempo do confronto,

a reacao do Sr. Vicente as propostas de Bergmiller era a mesma que eu havia
observado quando estagiei na Escriba: um sonoro “no va dar”. Havia um pro-
blema a ser resolvido e o confronto ndo era o caminho para isso. Muitas vezes
ganhar uma disputa significa perder alguma coisa que, nesse caso, nao po-
deria ser dispensada impunemente. A Escriba se desenvolvia, mas ainda de-
pendia de solucdes que ndo eram artesanais, porém deveriam ser observadas
a partir de uma ética que incluisse uma nocao de qualidade apurada, carac-
teristica que o Sr. Vicente possuia. Ao “no va dar” Bergmiller apresentou uma
contraproposta: “O senhor faca o teste do que eu proponho e execute em pa-
ralelo a sua ideia”. Lembro-me muito bem dos testes de juntas que executei
junto com Vicente. Desenvolviamos os protétipos dessas juntas para depois
forca-las até o limite, quebra-las e, a seguir, tirar as conclusdes. Era necessaria
uma extrema atencao pois ndo se tratava de testes técnico-cientificos execu-
tados numa banca de provas, mas testes mais simples, menos elaborados,
mas que deveriam ser também indicativos e conclusivos a respeito de sua efi-
ciéncia. Quase sempre prevaleceram as propostas de Bergmiller. Em pouco
tempo, Vicente habituou-se a respeita-lo. Durante muitos anos seguintes tra-
balharam juntos, em harmonia, num processo criativo conjunto. O “no va dar”
tornou-se um dia uma brincadeira interna na Escriba e fora dela, em outros
trabalhos que desenvolvemos. A citacdo dessa frase em portunhol sempre
significava que estavamos tentando alguma coisa nova, alguma coisa criativa.

Ainda no tempo em que era aluno de Bergmiller na ESDI, ouvi-o dizer que
seria comum um profissional de fora enfrentar dentro de uma empresa, por
parte de funcionarios estabelecidos e mais antigos, reacdes contrarias aos ob-
jetivos de um projeto que alterasse substantivamente qualquer ordenamento
ja estabelecido. Ressaltava a importancia de aprender com isso e saber enfren-
tar com tato e sensibilidade qualquer divergéncia. O importante seria ganhar
um colaborador, um participante ativo e interessado no projeto. Quando fui
estagiar na Escriba e fui posto a trabalhar com Vicente, entendi logo por qué.
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Estante componivel, 1967

O produto faz parte de um sistema construtivo, desenvolvendo-se tanto no sentido ver-
tical como horizontal numa clara modulagéo. Foi o primeiro projeto desenvolvido para
a Escriba encaminhado para uma concepcéo efetivamente industrial.

A apresentacao em maquete destaca o conceito de coordenacdo modular empregado.
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A Escriba evoluiu muito a partir da década de 1970, tanto na oferta de pro-
dutos como no faturamento. No mercado de mobilidrio para escritérios, aju-
dou a definir um design brasileiro e também o significado de um produto de
qualidade. Nunca houve o objetivo de se criar um estilo. Mas todos os méveis
tinham caracteristicas semelhantes, estabeleciam relacdes entre si e faziam
parte de um conjunto harmaonico. Os programas da Escriba apresentavam
uma personalidade muito clara e definida: eram econdmicos e estritamente
funcionais e racionais, sem concessdes nos minimos detalhes. Lembro-me de
ter executado, nas oficinas da ESDI, os puxadores para as gavetas dos proto-
tipos da nova linha em 1972. Interpretei equivocadamente um desenho es-
quematico e a secao do puxador foi executada em forma quadrada em vez de
redonda. Nao havendo tempo para refazé-los, os gaveteiros foram montados
com esses puxadores e quase todos afirmaram ter gostado mais dos elemen-
tos com secao quadrada. Bergmiller ouviu a todos pacientemente e depois
emitiu sua opinido: poderia até aceitar que todos preferissem os puxadores
quadrados, mas essa era apenas uma preferéncia estética, um juizo subjetivo
e nao o que havia sido estabelecido como conceito geral do mével, baseado
num juizo critico e racional. Iria prevalecer o conceito. Aos pouco se foi esta-
belecendo o conceito geral da Escriba, onde um simples detalhe deveria ter a
mesma atencdo dada a qualquer outro aspecto que fizesse parte do projeto.
Essa postura foi gradualmente implantada e observada nos catalogos, na pu-
blicidade, na linguagem da empresa e na sua presenca em feiras e em suas lo-
jas e showrooms.

Nessa altura, a Escriba ja havia se mudado da oficina na rua Tapabua na capi-
tal, para uma construgao projetada e planejada em Tabodo da Serra, cidade
préxima a Sao Paulo, com instalagdes e maquinas de ultima geracao. O layout
da nova fébrica evidenciava a coeréncia buscada entre design, produto e pro-
ducao. Um sistema de produtos bem pensado resulta num processo de fabri-
cacao claro, limpo e ordenado, que induz e facilita o controle permanente da
qualidade. Nessa nova fabrica tornou-se também mais facil a reunido dos res-
ponsaveis pelo planejamento, pelo design, pela producao e pela venda dos
produtos. Assim se criou um “comité de design”, muito antes de se ter estru-
turado um departamento especifico de design. O design tornou-se um argu-
mento da Escriba, tanto no plano interno quanto em sua comunicagdo com
publicos especificos e genéricos. Buscou-se também uma linguagem e uma
forma grafica que contribuisse para o esclarecimento do consumidor e do usu-
ario. Bergmiller afirma que poucas empresas brasileiras colocaram o design
como conceito tao importante para si mesma. E diz ainda: “Qual foi o segredo
do sucesso dessa politica empresarial voltada para o design? Eram sempre
medidas e decisdes sensatas, equilibradas, que se baseavam em baixos inves-
timentos e no desenvolvimento de uma tecnologia prépria. Essa atitude ge-
rou confianca e seguranca. Gerou uma competéncia para enfrentar e resolver
qualquer demanda do mercado”.

Na década de 1950, o paulista ostentava grande orgulho quanto ao cresci-
mento de sua cidade e acreditava em frases do tipo “Sdo Paulo é a cidade
que mais cresce no mundo” ou “Sao Paulo ndo pode parar”. Poucos, ninguém



mesmo, avaliava as consequéncias futuras dessa atitude. Crescimento para nds
era uma referéncia quantitativa. A implementacdo de critérios de qualidade
nao era dificil apenas na producao industrial e mesmo as solu¢ées urbanas
projetadas visavam facilitar e acelerar esse crescimento desenfreado. Isso re-
presentava apenas mais uma evidéncia de certa tradigao politica do pais: o uso
dos recursos publicos em beneficio exclusivo dos interesses imediatos da elite.
Nas grandes artérias urbanas, debaixo dos grandes viadutos e das grandes
vias marginais ou perimetrais que facilitavam o transito, comecavam a se mul-
tiplicar os bolsdes de miséria e exclusdo. Tudo era justificado, como sempre,
com promessas de um futuro melhor, e esse era o0 argumento capaz de cegar
principalmente uma classe média incipiente que, notadamente, em Sao Paulo
e no Rio de Janeiro, pensava estar na frente de uma corrida rumo ao Primeiro
Mundo. Ainda na década de 1970, Octavio Paz faria uma interessante obser-
vacdo a respeito dessa atitude tipica dos paises chamados entao de Terceiro
Mundo no ensaio "Invencgéo, subdesenvolvimento, modernidade", publicado
em Signos em Rotagdo (Perspectiva,1971). Com extrema propriedade, ele disse
que todos se empenhavam em uma exaustiva corrida para ver “quem chegaria
primeiro ao inferno”.

Nessa época, José Serber perguntou a Bergmiller como a Escriba deveria evo-
luir. A empresa ja tinha entdo uma dimensao respeitadvel em comparacdo com
suas concorrentes. Diz Bergmiller: “A minha posicao era firme: a Escriba deveria
empenhar-se, de forma permanente, em melhorar seus produtos, racionali-
zar os programas em oferta, aperfeicoar os processos de fabricacdo, enxergar,
entender e definir a sua faixa de mercado e atuar principalmente em funcao
dela. Uma parte fixa da producao deveria ser destinada a exportacao, mas o
mercado interno deveria ser a base de sustentacdo da empresa.” As oportuni-
dades para a exportacdo de mobilidrio de escritério brasileiro eram promisso-
ras e baseavam-se em duas premissas principais: matéria-prima relativamente
abundante e mao de obra barata. A exportacdo era, de fato, uma imposicao
econdmica, até porque a permanéncia de uma politica de concentracdo de
renda ndo admitia a formacdo de um mercado interno forte e, se uma indus-
tria tivesse como objetivo o préprio crescimento, teria de buscar mercado no
exterior, em paises onde esses tipos de trabalho de baixo custo ja estivessem
reduzidos ou entao muito mais caros que nos paises periféricos. Deve-se frisar
que todo esse panorama é anterior a revolucao da informética, a introducdo
dos computadores no cotidiano das empresas e, principalmente, dos micro-
computadores na vida de um razoavel nimero de pessoas das classes mais
favorecidas. Esses fenOmenos, que ocorreram na década de 1980, viriam a alte-
rar dramaticamente a demanda qualitativa do mobilidrio para escritério.

Os produtos tiveram de alterar sua configurac¢do tradicional e quem néo estava
preparado para a assimilagdo dessas mudancas perdeu seu espaco vital. Depois
de 1990, pode-se dizer que o projeto conceituado a partir da madeira como ma-
téria-prima principal, e que contava com uma hipétese de mao de obra menos
qualificada, ndo apresentou mais quaisquer condi¢des de concorréncia no mer-
cado externo, pois o que antes era um fator de custo baixo passou a ser o oposto.
As proprias fabricas e seus processos sofreram mudancas radicais, crescendo a
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Poltrona para auditdrio PAR2, 1980
Colaborador: Lula Heim Bittencourt
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terceirizacdo de componentes e outros elementos do mobilidrio. A ideia de sis-
tema ou, como era chamada na Escriba, programas de moveis, integrados e ver-
sateis, permitiu uma dura sobrevivéncia aqueles que tinham, pelo menos, ado-
tado um comportamento mais planejado e racional. Mas houve ainda, no inicio
da década, a abertura econémica para aimportagao e para a instalacdao no pais
de novos fabricantes, muitos deles mais bem preparados para esse tipo de mer-
cado. Assim, além de ter seus horizontes na exportacdo muito prejudicados, a in-
dustria nacional passou a ter competidores de peso até no mercado interno. Esse
mercado ainda teve outras influéncias negativas como a grande retra¢do do prin-
cipal consumidor interno que era o préprio poder publico.

Todas essas consideracdes reconduzem a narrativa ao momento em que José
Serber perguntava a Bergmiller sobre o futuro da Escriba. Quando Bergmiller
afirmava a importancia de uma atitude racional queria dizer ainda que jamais
a preocupacdo da empresa deveria estar concentrada em fatores quantitati-
vos, de crescimento medido pelo tamanho, pelo investimento em nimero de
equipamentos e de pessoal. Ele se referia sempre a necessidade de saber pla-
nejar, fabricar e comercializar sob controle, de modo que todos pudessem ter
uma atitude mais tranquila, contribuindo, brincava, até para a saude pessoal
dos dirigentes da empresa. Dizia ainda que “produzir alguma coisa de que se



Poltronas para auditério sé podem ser
Jfabricadas em grande escala. Sio pro-
dutos requisitados pelas salas de espe-
tdculo, empresas ¢ corporacoes para
instalar seus auditérios e salas de trei-
namento. Isso as torna um projeto in-
teressante para investir em  desenvol-
vimento, producio e comercializagio.
Demandam processos e técnicas especifi-
cas e, na época, deveriam ser projetadas
levando em consideracio a viabilidade
de sua fabricagio nas instalagoes da em-
presa. Mesmo sendo um tipo de mobili-
drio com caracteristicas muito definidas,
deveriam ter os mesmos critérios dos de-
mais programas de mdveis da empresa.
Sio muitos os dados considerados num
projeto de poltrona para auditorio: ti-
pologia dos auditérios, exigéncias fun-
cionais e ergondmicas, conforto, visibi-
lidade, aciistica, seguranca, montagem
em linhas retas ou curvas, assento reba-
tivel, prancheta escamotedvel, sistemas
de tradugdo simultinea integrados, luz
de vigia, montagem no piso. A solugio
desenvolvida apresentou um resultado
bastante eficiente, simples e racional,
acima de tudo confortdvel e com um
prego de mercado bastante compativel
com suas qualidades.

tem orgulho; ndo existe nada melhor”. Porém, ele mesmo refletindo sobre esse
fato lembra: — “Talvez essa tenha sido uma resposta minha dentro de uma
mentalidade alema, acostumada a crescimentos em ritmos mais equilibrados,
bem calculados.” O economista José Serber balancou a cabeca e ndo apresen-
tou nesse momento um contra-argumento racional. Recordo-me s6 de um
“sabe, no Brasil o crescimento é dificil de controlar...”

Nessa época ainda era vidvel a ideia de desenvolvimento acelerado. Posterio-
rmente, o regime militar imposto em 1964 daria prosseguimento a esse pro-
cesso sob o nome de “milagre econdmico brasileiro”. Aos investimentos do
Estado correspondiam crescimentos em setores especificos; pouco desen-
volvimento social; praticamente nenhum crescimento sustentado da renda
média do brasileiro. Esse cenario era comum em muitos paises em desenvol-
vimento e, sabe-se tdo bem hoje, apoiado em um grande endividamento ex-
terno que, de resto, ndo pode ser atribuido apenas aos regimes militares. A au-
séncia da ideia de planejamento sempre foi caracteristica de nossos periodos
de crescimento. Mitificam-se as “metas” do periodo JK, assim como também

o regime militar mitificou um Ministério do Planejamento ainda que nele te-
nham atuado personalidades do porte de um Roberto Campos e do Dr. Otavio
Gouveia de Bulhdes e, posteriormente, Jodo Paulo dos Reis Velloso, Antonio
Delfim Neto e Mario Henrique Simonsen. Esses nomes, somados aos do pe-
riodo JK, como Lucas Lopes, Walther Moreira Salles e Celso Furtado, compo-
riam um invejavel conjunto de mentes tdo competentes quanto criativas. Em
um ideario conservador era o que de melhor o pais poderia apresentar e, se
nada aconteceu do ponto de vista do desenvolvimento sustentado, certamente
nao se pode atribui-lo a qualquer tipo de despreparo técnico ou intelectual de
seus dirigentes. Talvez, depois do grande mergulho no vazio do governo Joao
Figueiredo, ao final do regime militar, tenha ficado mais claro para todos que o
modelo desenvolvimentista que, até entao tinha sido priorizado no pais, tinha
também atingido seus limites extremos e nao era mais funcional.

Em suas reflexdes especificas sobre a Escriba, Bergmiller continua:

Sem ser teimoso, continuo ainda hoje fiel aos meus argumentos daquela época.
Vivendo muitos anos no Brasil, compreendo melhor muitas coisas hoje. Seria
utdpico imaginar programar-se para prazos muito extensos. Mudangas politicas
e suas consequéncias econdmicas sempre influenciaram as atividades produti-
vas no pais que, alids, passou nessas quatro iiltimas décadas por muitos altos e
baixos. O empresdrio brasileiro inteligente aprendeu a agir nas turbuléncias da
inflagio, nas mudangas de moeda, nos confiscos de capital e nas incertezas po-
liticas. Aprendeu a tomar decisoes rdpidas, correr riscos maiores que na maior
parte do mundo e nem sempre tinha tempo para aprofundar maiores andli-
ses, para estruturar um tipo de planejamento ordenado e racional. Também
aprendi um pouco dessa dindmica, inclusive a resolver problemas pulando estd-
gios que me pareciam necessdrios. Mas sempre estive ciente de que a responsabi-
lidade final nesse processo seria minha.
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Mesa para informatica, 2002.
design Bergmiller | JR Calejo
Conforme publicado em catalogo.

Projeto grafico: Warrak Design

Os elementos de andlise aqui utilizados poderiam conduzir a uma ideia pessi-
mista. Guardo-a. Bergmiller recusa a ideia de pessimismo e, com bastante ob-
jetividade, diz: “O primeiro acordo de colaboracdo, em 1967, estendeu-se por
mais de trinta anos. Esse simples fato representa um dado positivo e provavel-
mente inédito: que uma empresa brasileira esteja dando continuidade a um
programa baseado no design por um periodo tao extenso. "Foi esse fator que
permitiu, inclusive, a Escriba estabelecer contatos e colaboracdo com empresas
do exterior como a Wilkhahn, exportar e ter representa¢des nos Estados Unidos
e na Europa e, no plano interno, preocupar-se inclusive com sua insercado no
plano social através de projetos de natureza informativa e cultural."

Ainda sobre as questdes ligadas ao projeto de mobiliario para escritério é inte-
ressante citar observacdes de Bergmiller que podem ajudar a refletir sobre as
relagdes entre estado e setor produtivo, em grande parte de seu trabalho na
Escriba. Ele sempre lembra uma questdao muito controvertida que foi o estabele-
cimento pelo estado de um padrao para o mobilidrio dos escritérios oficiais, no
fim das contas, o maior segmento consumidor desses produtos por longos anos.
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0 Congresso do Fundo Monetério Inter-
nacional FMI realizou-se no Rio de Janeiro
em 1967, usando parte das dependéncias do
Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro,
ainda inacabado. Os recursos recebidos pelo
MAM para a realizagdo do congresso per-
mitiram a conclusdo de sua sede definitiva

no Parque do Flamengo no ano seguinte.

Os recursos informatizados surgiram
no cotidiano dos escritorios a partir do
uso dos microcomputadores na década
de 1980. Desde entio sua expansio foi
notdvel. Hoje as recomendagoes relati-
vas a saide do trabalho e ergonomia
para escritdrios jd incluem normas re-
lativas a esse tipo de produto. Os pro-
prios microcomputadores evoluiram,
acrescentando a seu design algumas
regu[dgem antes inexistentes e que ti-
nham de ser compensadas no projeto
do mobilidrio de suporte. Por outro
lado, o computador néo era mais visto
como um simples suceddneo da md-
quina de escrever.

A mesa para informdtica incorporou
esses conceitos. A caracteristica princi-
pal do mével consiste na possibilidade
de regulagem da superficie de traba-
lho e da superficie de suporte para o
monitor, através de cremalheiras. A
mesma coluna reguldvel da estante
para bibliotecas foi utilizada. Existe
um apoio para os punhos, suporte para
CPU, porta-texto, conjunto de toma-
das com calhas para os cabos e apoio
para os pés. Todas as regulagens podem
ser feitas sem manivelas, pistoes ou mo-
tores. A informatica fica cada vez mais
sofisticada, mas o mdvel de suporte
pode e deve permanecer um produto
ldgico, simples e elementar, até mesmo
por que as demandas da informdtica
transformam-se muito rapidamente.

Segundo ele: “Em fins dos anos sessenta o governo militar decretou a linha
FMI para seu mobilidrio de escritério. Todas as reparticdes publicas federais
deveriam utilizar esse padrao. A linha FMI, como ficou conhecida, foi resultado
de um levantamento do mobilidrio de escritério produzido no Brasil nos anos
1960. O Congresso do FMI deveria realizar-se no Rio de Janeiro, no Museu de
Arte Moderna que assim seria concluido. Mas era necessario equipar e mobi-
liar o museu. O levantamento serviu para definir os critérios de licitacdo para

a compra do mobilirio e foi realizado pelo Ministério da Fazenda. Depois o
governo considerou oportuno adotar os mesmos padrdes em todas as con-
corréncias publicas a serem realizadas dali em diante. Os critérios de design e
de qualidade formal foram ignorados. As industrias que tinham seus préprios
programas, que investiram em desenvolvimento e em pesquisa proprias e em
produtos melhores e diferenciados qualitativamente protestaram e resolve-
ram formar uma associacdo de fabricantes de mobiliario para escritério com

o objetivo principal de enfrentar organicamente o decreto do governo, ex-
pondo e defendendo argumentos racionais. Em vao. Por muitos anos, durante
o regime militar, a linha FMI foi a Unica op¢ao que podia ser especificada em
licitacdes publicas e as empresas mais avancadas ficaram de fora, pois nao era
razoavel e nem econdmico manter duas linhas diferenciadas de producdo. O
poder publico era o grande consumidor interno de mobilidrio para escritério e
para isso poderia e deveria, sim, estabelecer critérios rigidos de licitacdo. Mas
tais critérios deveriam ser dirigidos especificamente as caracteristicas de uso,
as especificagdes técnicas, definir padrdes ergonémicos, indicar os limites de
valores e os prazos de entrega e garantia. Estabelecer normas formais, estilisti-
cas, limitar as op¢des de materiais e acabamentos foi uma atitude totalmente
errada que significou um problema e um atraso conceitual na industria de
mobiliario para escritério. Impossibilitava qualquer sentido de inovacao. Até
hoje em Brasilia, pode-se observar uma notével incoeréncia entre a arquite-
tura e as instalagdes nos prédios publicos. Enquanto o conceito arquiteténico
representa algo inovador, que inclusive foi objeto da aten¢do no mundo todo,
as instalacbes eram e sao ainda hoje, rudimentares, salvo as decoragdes de al-
guns paldcios. “Nas comissoes de licitagbes publicas deveriam participar desig-
ners, tanto para elabora-las de forma sensata, como para opinar e julgar ade-
quadamente as questdes de uso e formais dos produtos.”

Talvez seja oportuno lembrar um fato ocorrido em 1982, quando organizamos
uma exposicdo comemorativa dos vinte e cinco anos de atividade da Escriba.
Nessas ocasides sempre trabalhdvamos juntos, Bergmiller, Goebel Weyne e eu.
Cada um tinha suas atribuicdes especificas, mas normalmente todos opinavam
sobre tudo. Elaborei nessa época um slogan para todas as comemoragbes e
Goebel fez um belissimo cartaz com a frase:

“Escriba: 25 anos de ideias no lugar”.

Penso que essa frase sintetiza com clareza o que significava o trabalho desen-
volvido por Bergmiller na empresa.
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Quando se pensa em moveis para hotéis imaginam-se camas, criados-mudos, bancos-
-maleiros, uma mesa, duas cadeiras, etc. Mas hotéis ndo sdo muito diferentes de empre-
sas: tém uma recepcao equipada com balcdes, sofds para espera, uma administracao
equipada com moveis de escritorio, restaurantes, bares, cafés, salas de reunides e de con-
vengdes. Todos esses componentes ja eram fabricados pela Escriba e isso representava
cerca de 50% do inventario de um hotel. O restante era constituido pelo mobilidrio dos

quartos para hdspedes.

Assim como nos mdveis para escritério, adotou-se o comportamento modular no projeto
dessa linha, incluindo-se nessa ordem até mesmo o espelho e o banco-maleiro. Cama
e criado-mudo sao acoplados em médulos que sdo encaixados num perfil de madeira
preso a parede. E possivel assim individualizar as camas ou transforma-las em cama de
casal apenas deslizando-as nesse perfil. Atrds do perfil correm as instalagdes elétricas,
telefénicas e outras necessarias. Projetou-se especialmente uma linha de colchas para os
quartos, através de um programa de permutagdo grafica que as tornava pecas Unicas, su-
gerindo-se evitar assim o habito de decorar os quartos com gravuras de gosto duvidoso.
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“Escriba: 25 anos de ideias no lugar”.
Design GOEBEL WEYNE

Linha de méveis para hotéis, c.1975
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Mesa MA com estrutura em aluminio tubular
Mesa MP com estrutura em painéis de aglomerado
Mesa MM com estrutura em madeira macica

Mesa MF com estrutura em a¢o tubular




Mesas para escritério, 1972

Mesa MF com estrutura em aco tubular
retangular pintado.

Mesa MM com estrutura em madeira
macica.

Mesa MA com estrutura em tubo de
aluminio retangular anodizado.

Mesa MP com estrutura em painéis de
aglomerado.

Mesa MO para reunido, 1987

As reunides de trabalho passaram, cada
vez mais, a fazer parte do cotidiano dos
escritdrios. Esta mesa (com estrutura
tubular redonda) foi projetada como um
sistema construtivo que facilitava até
mesmo a fabricacdo de um mével espe-
cial sob medida.

Mesa MO

com computador coletivo, 1988

0 mobilidrio para escritdério sempre
acompanhou a evolugdo tecnoldgica do
préprio trabalho e sua disponibilizacao.
No Programa MO monitor e teclado eram
colocados em um dispositivo giratdrio,
para um uso coletivo, numa época em
que o computador ainda era um produto
caro, que estava sendo introduzido no dia
a dia de um escritorio.
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O termo superficie de trabalho surgiu com a evolucao do conceito do espaco
funcional e das atividades nele desenvolvidas. Evolucdo que gerou uma

nova nomenclatura para o mobilidrio de escritério. Da mesma forma que
escrivaninhas foram definidas como superficies, cadeiras e poltronas giratorias
passaram a se chamar assentos de trabalho. Elementos suspensos, volantes
e painéis intercambiaveis sao outros nomes que identificavam novos
produtos. A este conjunto antes contido entre quatro paredes deu-se o nome
de posto de trabalho.

A Escriba lancou sua primeira linha de superficies de trabalho em 1962. Era

a linha Escriba, composta de escrivaninhas e mesas em varias dimensoes,

com tampos em jacaranda e estruturas em aluminio ou ferro pintado. Este
lancamento que incluia armdrios produzidos com o mesmo material, um ano
depois recebeu o Prémio Boa Forma. Dez anos depois do primeiro langamento,
a Escriba apresentou ao mercado um novo conjunto de méveis, mais
aprimorado e mais versétil: os programas MA, MF, MP e MM.

Programa era o conceito bésico do desenvolvimento dos produtos na Escriba.
Seu sentido era anadlogo ao de sistema, ou seja, conjuntos de elementos

que estabelecem relacdes entre si e com o todo. Cada programa de moéveis

era um conjunto consistente e todos os programas estabeleciam também
relacdes entre si. A idéia de programacdo do espacgo do escritério e de atender
ordenadamente a todas as demandas do trabalho nele desenvolvido eram as
referéncias do projeto geral da empresa. O termo programa sintetizava essa
diretriz. Cada programa recebia uma codificacdo que servia ndo s6 para a
producdo interna, como também para a identificacdo dos produtos em sua fase
de comercializacdo e montagem.

Os quatro programas de mesas para escritério usavam os mesmos tampos,
gaveteiros, volantes e demais acessérios para todos os seus produtos. Suas
estruturas eram diferentes podendo ser em tubo de aco pintado, aluminio
anodizado, madeira macica ou painéis de aglomerado. Existia assim a variedade
mas prevelecia uma unidade tornando facil a identificacdo do conjunto. Esses
programas representavam um fator de racionaliza¢do tanto na fabricacao,
como na comercializagdo e no planejamento dos escritorios.

O programa MO utilizava estrutura metdlica e pés em tubos de aco redondos
pintados e cores variadas. Seus componentes eram também coordenados
com os outros programas de mesas possibilitando uma integracdo. Os tampos
das mesas podiam ter revestimento em laminado melaminico ou folhado em
madeira, com encabecamento em PVC. Por suas carateristicas técnicas esse
programa possibilitava solugdes flexiveis e op¢des variadas com gaveteiros
fixos, mesa para datilografia acoplada e painel frontal. Incluia tampos
conectaveis para a formacdo de superficies como as mesas para terminais de
video e impressoras. Podia ainda ser usado com tampos em formas diferentes
para a formacdo de mesas de reuniéo.



Mesa MO para reuniao, 1987
Bergmiller | Paulo Cesar Germani
Conforme publicado em catdlogo
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Durante o desenvolvimento do
programa B2 foram realizados estudos
e analises que substanciassem
operacionalmente o projeto. Dados
sobre guarda e conservacéo de livros
e documentos foram depois reunidos
numa publicacdo técnica para
planejamento desses espacos, visando
apoiar a atividade dos designers,
arquitetos e demais profissionais
envolvidos no problema. A idéia de
design implantada na Escriba néo se
limitava apenas ao desenvolvimento
dos produtos. Acompanhava-se

sua insercao no mercado, inclusive
fornecendo ao usudrio informacéo
técnica adequada para seu uso.

| 146 moveis para escritério

Programa B2 Sistema para bibliotecas
design Bergmiller | JR Calejo
Patente requerida em maio de 1992.

equipe de design da Escriba
Claudia Moreira Salles 1981-84.

Moveis para biblioteca exigem rigidez estrutural e resisténcia. Além disso, devem ser
observadas normas de seguranca e preservacao de livros e documentos. Uma biblioteca,
a exemplo de um escritério, é também um espaco de trabalho sujeito as constantes
evolugdes de demanda tecnolégica. Integrar essas varidveis em um conjunto de produtos
coordenados foi 0 objetivo do projeto.

Manual para planejamento de bibliotecas, 1984.

escriba

Manual para planejamento
de bibliotecas

1 Condigdes gerais de espaco

Pesa
luminagio
Piso

Tomperatura ¢ umidade
Acustica

Dados sobre areas de atividades

Acervo
Fichirio
Atendimento
Leitura
Outras aroas

Quantificagio do mobilidrio

Proximidade entre dreas
Layout

Programa B

Estantes

Prateleiras
Bibliocantos

Mesas de leiturs
Fichirios

Mapotecs

Balcho de atendimente
Porta jormais

Carro pata livros
Sinalizagho
Programas da Escriba ulilizados em biblioteca

AW N

Exemplo de planejamento de bibliot

Planejamento de estantes
Pariddicos

Mapas

Jomals

Fichario

Atendimento

Aroa de leitura

Lay-out

0)
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Chicago, lllinois 60610
Telephone 312/944-2747

Prouty Designs
444 North Lasalle Street

See Prouty Designs

Design Selections International

150 East 58 Street
m New York, New York 10155
M Telephone 212/751-1321

~
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Y
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2

D

Kjaerholm

Bergmiller

C2, Cadeira de trabalho, 1979
colaborador José Roberto Calejo Pinto
Conforme publicado em catélogo

A cadeira C2 foi desenvolvida integralmente de
acordo com as normas internacionais até porque,
na época, nao existiam normas nacionais para esse
tipo de produto. Na cadeira havia trés tipos de ajuste
que possibilitavam sua adequagdo aos mais variados
tipos fisicos dos usudrios: altura do assento, profun-
didade do assento e altura do encosto, cada uma das
regulagens com cinco possibilidades, impressas na
prépria cadeira.

Catdlogo da Design Selections International,
NY. Cadeiras dos designers dinamarqueses Hans
Wegner e Paul Kjaerholme a C2 de Bergmiller.
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(3, Cadeira, 1981
Patente requerida em janeiro de 1992.

A cadeira C3, de multiplo uso, foi projetada em diversas

versdes: assento e encosto em madeira moldada natural,
estofada, com bracos, com prancheta, com porta-livros, com
conectores, montadas em longarinas, possibilitando adapta-
¢do a muitas demandas funcionais. Uma simples cadeira que
se tornou um sistema.
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C5, Cadeira 1985

Bergmiller | JR Calejo

Patente requerida, em abril de 1992.
Design grafico: Alexandre Wollner

Uma cadeira de trabalho que permitia ajustes

basicos e oferecia um conforto adicional por
intermédio do molejo aplicado ao encosto.

A cadeira tinha um detalhe interessante: bracos
em poliuretano expandido sobre estrutura me-
talica que podiam ser encaixados e fixados, com
facilidade, pelos préprios usuarios.
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Postos de trabalho para
equipes criam processos
interativos. Admitem o uso
de equipamentos comuns
e contato permanente.
Suas superficies sao orde-
nadas de acordo com estes
principios.

Chefias sdo hoje
mais democréticas
nos escritérios.

No entanto, ainda
se faz necessaria
uma relativa
privacidade.
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Programa EA - Escritério aberto, 1996

As éreas para lazer

e espera permitem
conforto e integragao
no trabalho, além

de reunides menos
hierarquizadas e
formais.

0 posto de trabalho, limitado
visualmente por divisorias,
confere autonomia ao
usuario. Inclui elementos
auxiliares, assentos regulaveis
e prevé a instalacao de
computadores.

maquete de apresentacao

principais funcdes desempenhadas em um escritério

. atender, informar, encaminhar — balcoes

Reunides sao necessarias
em trabalhos dindmicos.
Locais para reuniao
fazem parte de um
processo participativo.

. concentrar — postos de trabalho individuais, protegidos por painéis

eventualmente acoplados para um trabalho em equipe
. reunir — mesas de reunido

participar — postos de trabalho abertos,

dirigir, ouvir, discutir, decidir — posto de chefia



Programa EA - Escritério aberto, 1978

As primeiras idéias relativas a um espaco aberto de trabalho surgiram no inicio do século XX.
Muitos edificios administrativos foram construidos sem divisdes internas, encargo repassado

ao futuro ocupante. O desenvolvimento da atividade industrial e o crescimento do setor
indireto de administracdo, planejamento e vendas, conduziram a uma concepcao de escritérios
semelhantes a fabricas que, em vez de produzir objetos de uso, geravam atividades de controle,
na maior parte das vezes traduzidas em papéis.

Uma mudanca conceitual importante ocorreu na década de 1950 a partir dos projetos de

um escritério alemao, Quickborner Team, que inventou o Buerolandschaft. Esta expressao foi
traduzida para open landscape office e assim incorporada a um vocabulario técnico operativo do
design e do planejamento de interiores que, no Brasil, foi traduzida para escritorio aberto.

O Quickborner Team era formado por um grupo de engenheiros da area de racionalizagdo
do trabalho e conseguiu mudar radicalmente o conceito e a aparéncia dos escritérios. Mas, o
mobilidrio dos primeiros escritérios planejados nesse conceito nada mais era que as antigas
escrivaninhas, armarios e assentos. Acrescentaram-se biombos e vasos de plantas, e 0os novos
lay-outs romperam com as geometrias rigidas, aproximando-se mais de uma configuracao
organica.

As empresas avanc¢adas de mobilidrio desenvolveram mdveis mais adequados a essa
configuracao e logo perceberam que o conceito de sistema seria 0 encaminhamento correto
para essa nova demanda. Havia facilidade para a formacao de postos de trabalho, facilidade
de adaptacao para diversas atividades e funcdes nos espacos sem paredes. As vantagens
foram sendo percebidas: maior mobilidade, aumento da érea util, facilidades e economia na
iluminacao e climatizacao.

O espaco de trabalho tornou-se mais democratico. Porém outros problemas surgiram; muitos
deles ligados a acustica dos ambientes, ao piso, aos tetos e paredes que passaram a necessitar
de revestimentos e tratamentos especiais. O escritorio aberto mudou conceitos, habitos e
costumes, exigiu um novo comportamento, principalmente daqueles que eram acostumados
com um trabalho isolado em gabinetes fechados.

As vantagens econOmicas e técnicas dos sistemas abertos parecem claras, ainda que néo
necessariamente para toda e qualquer empresa. Mas todas aquelas que necessitem de rapidas
adaptacgdes ditadas por circunstancias operacionais da eletronica e da informatica poderao

se beneficiar de suas qualidades. O sucesso do uso de um sistema aberto esta diretamente
condicionado a atitude da empresa em relacdo a ordem de seu préprio trabalho. Nao &,
portanto, uma questdo de moda ou de estilo. Da mesma forma que a informatizagao é um
processo irreversivel e progressivo a adog¢do de um sistema aberto também o é. Aplicado
consequentemente esse sistema ndo admite meios-termos, conciliagdes ou recuos. Os
sistemas abertos deixaram clara a idéia de processo relativa ao design: produtos que estdo em
permanente aperfeicoamento e desenvolvimento, que podem conduzir a superagao da antiga
idéia de projeto em seu sentido mais tradicional.
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Programa EA1 - Escritério aberto, 1978

Formacao de postos de trabalho em containers, armdrios
com portas de correr com superficies de trabalho

e painéis divisérios acoplados.

Programa EA2 - Escritdrio aberto, 1987

Conforme publicado no manual:

superficies de trabalho (nov. 1989, 22 ed.)

Posto de trabalho do digitador que exige concentracdo
numa postura determinada e rigida, semelhante a datilo-
grafia, e que requer especial atencao em aspectos ergono-
micos.

Programa EA3 - Escritério aberto, 1990
Armérios suspensos com luminarias, dois postos de trabalho
individuais com uma superficie de intercomunicacéo.

Programa EA4 - Escritdrio aberto, 1996
Conforme publicado em catélogo

Design gréfico: Christine Miocque
Puppin Fotografos

O programa EA4 atende a preponderancia dos meios infor-
matizados no escritério contemporaneo. A instalagdo facil e
segura dos cabos e fios passou a ser uma exigéncia técnica
bésica. Sabemos que as novas tecnologias sem fio poderdo
trazer novos conceitos, eventualmente mais simples, geran-
do novas versdes de mobilidrio para essa drea.
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EA4 a quarta geracao do Escritério Aberto T ;
MuBE e Museu Brésileiro da Iésculturé, Sao Paulb, 1996. 4 ' : b e
Lancamento do programa de méveis de escritdrio 2 '
para eépagos abertos. ; i ;
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Lancar um novo produto em um espaco cultural conduz a algumas indagacées:
Uma exposicao de design pode ser considerada um evento cultural? Ocupar um
espaco dessa natureza confere algum tipo de prestigio ao produto?

EA4 era a quarta geracao do programa de moveis de escritorio para espagos
abertos da Escriba. Seu lancamento foi realizado no MuBE, uma das mais belas
obras do arquiteto Paulo Mendes da Rocha. A mostra nao se limitou a apresenta-
¢ao de uma extensa e complexa linha de produtos.

.

Procurou-se propor algo original e compativel com o espaco onde foi implantada.
Foi dada énfase em informacdes que ultrapassavam os meros elementos descriti-
vos do mobilidrio.

Nessa fusdo de informacgbes foi apresentada a evolucdo do escritério em espacos
abertos de trabalho, através de painéis fotograficos de exemplos significativos
tanto de origem brasileira como do exterior. O préprio sistema construtivo do EA4
serviu como suporte fisico para os painéis. A identificacdo do evento fora e den-
tro do MuBE foi também coerente com a natureza do espaco, sem uma presenca
ostesivamente comercial, respeitando a obra arquitetdnica.
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Planejamento:

Karl Heinz Bergmiller,
Goebel Weyne,

Pedro Luiz Pereira de Souza
e Bitiz Afflalo.

Colaboradores :

José Roberto Calejo,
Francelizio Barra,

Carlos Alberto A. Silva Jr.,
Ricardo Luiz Gongalves Dias
e Heitor Delgado.
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Forma e funcédo no final do século XX, 1987
Exposicdo inaugurada em 20 de outubro.

Rio de Janeiro, Saldo Carlos Drumond de Andrade,
Palécio da Cultura Gustavo Capanema.

Como parte das comemoragdes de 25 anos de trabalho da Escriba foi realizada uma
exposicdo e alguns eventos de carater cultural. Ao invés de planejar uma campanha
publicitaria convencional a empresa optou por realizar um concurso sobre: “como seriam os
escritérios em 2012, ou seja, nos 25 anos seguintes.

Esta foi uma politica implantada na empresa a partir do design: assumir compromissos com o
usudrio nao apenas com produtos de qualidade, mas também com o discurso promocional e
sua imagem publica. A Escriba preferiu uma linguagem mais informativa e menos persuasiva.
Os mesmo critérios qualitativos que procurava em seus produtos estavam presentes em sua
imagem visual, em sua arquitetura, na preocupagdo com o meio ambiente, seu pessoal e a
seguranca no trabalho.

A Escriba entendeu que havia a necessidade de uma evolugao nas relagdes entre projeto,
produto e sociedade e que séo essas relagdes, além da tecnologia, dos processos de
fabricacao e da organizac¢do interna, que explicam as mudancas que ocorrem nos produtos.
Exposicdes e manuais de orientacdo de usuario ndo eram apenas elementos promocionais.

Essas mudancas decorrem da certeza de que a técnica ndo é uma finalidade em si, isolada de
um compromisso social amplo, representado pela producdo de bens materiais. A publicidade
da Escriba procurou sempre falar para o usuario através de uma linguagem acessivel, que o

conduzisse a um minimo de reflexdo sobre esses conceitos basicos.
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Sao Paulo, Museu da Casa Brasileira.
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Belo Horizonte, Palacio das Artes.
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Forma e funcdo no final do século XX, 1987
Palacio da Cultura Gustavo Capanema

Rio de Janeiro
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Nos escritérios os sofas sao
usados em gabinetes ou ante-
salas executivas. Ambientes dessa
natureza ndo comportam um
tipo de movel com caracteristicas
domésticas ou muito informais.
Normalmente sdo moveis
utilizados por periodos curtos
de tempo mas, ainda assim,
devem oferecer conforto e evitar
posturas inadequadas. Nos trés
programas apresentados, os
componentes basicos - assento,
encosto e almofadas - sdo os
mesmos. A diferenca entre eles
esta no acabamento. Todas as
versoes, de um, dois ou trés
lugares, apresentam as mesmas
qualidades técnicas e funcionais
e da mesma forma que nas
mesas de trabalho, a idéia de
racionalizacdo fica evidente.
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Programa S 200
Sofa com laterais em poliuretano semi-rigido
injetado com estrutura de aco.

Programa S 400

Soféa com laterais em painéis estofados.




Programa S 300
Sofa com laterais em madeira macica.

um lugar
one seat

5301
L78 x P87 x H76 cm
W31 x D34 x H30"

Programas de sofas, 1997
Bergmiller | JR Calejo

Conforme publicado em catdlogo
Design gréfico: Christine Miocque
Puppin Fotografos

dois lugares trés lugares

two seats three seats

5302 $303

L140 x P87 x H76 cm L202 x P87 x H76 cm
W55 x D34 x H30" W79 x D34 x H30"
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sistema de mobilidrio carporativa

armdrios |gaveteiros

sistema de mobilidrio corparative QOO

alberflex

alberflex —=
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a Alberflex

A Alberflex era, na década de 1970, a maior indUstria brasileira de mobi-
lidrio escolar, época em que o IDI/MAM, Instituto de Desenho Industrial do
Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, desenvolveu uma pesquisa para o
Ministério da Educacdo, Companhia Brasileira de Constru¢des Escolares, MEC/
CEBRACE, para estabelecer padrées e critérios técnicos, construtivos e ergo-
noémicos, para esse tipo de produto. O apoio da Alberflex foi decisivo para o
sucesso dos trabalhos, pois todos os modelos de teste e protétipos foram exe-
cutados pela empresa, chegando a conclusdes objetivas e concretas, circuns-
tancias, até entdo, muito raras no pais. A Alberflex fabricou esse tipo de mobi-
liario durante muitos anos, seguindo fielmente as recomendac¢ées formuladas
com sua colaboracao. Estabeleceram-se durante o desenvolvimento da pes-
quisa vinculos de colaboracdo técnica, de cordialidade e de respeito mutuos.

Mas, alguns anos depois, a empresa abandonou esse setor, passando a se de-
dicar exclusivamente a fabricacdo de mobiliario para escritério. As caracte-
risticas de mercado e os critérios qualitativos entre um e outro setor sao bas-
tante diferentes, pois o mobilidrio escolar destina-se principalmente ao ensino
publico, tendo como maior cliente as secretarias de educacéo publica, insti-
tuigdes oficiais cujos critérios prioritarios de licitacdo concentram-se normal-
mente no preco baixo, por vezes flexibilizando excessivamente as recomen-
dagbes de qualificacdo técnica, de ergonomia e os requisitos pedagdgicos.
Mesmo depois de elaboradas pelo IDI e publicadas pelo MEC/CEBRACE, nem
sempre as recomendacdes foram devidamente seguidas. Além disso, nessas
concorréncias publicas, sempre estiveram presentes velhos habitos e costu-
mes, vicios, ignorancias e esquemas de influéncias que infelizmente caracteri-
zam grande parte desses processos no pais. A Alberflex, comprometida com
sua qualidade anterior e reforcada pelo compromisso assumido com as reco-
mendagobes do IDI/MAM, sentiu-se desiludida e frustrada com esse panorama
e abandonou a fabricagdo de méveis escolares, passando a operar apenas no
segmento do mobilidrio para escritério.

Nesse setor, o principal cliente é a empresa privada, pelo menos desde o final
do chamado milagre brasileiro, época em que as empresas estatais se consti-
tuiam em seus maiores demandantes. Os critérios de licitacdo, no caso das em-
presas privadas, sao relativamente diferentes daqueles observados no setor
publico e, por isso, as empresas nele inseridas investiram em tecnologia e apri-
moramento de processos de fabricacdo, adaptaram seus produtos a evolucao
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dos meios de comunicacdo e da informatica e compreenderam muito bem a
necessidade de respeitar as recomendacdes ergondmicas, acompanhando a
evolucao dos padrdes internacionais mais que qualquer outro setor da indus-
tria moveleira. O setor de mobilidrio para escritério sempre foi um campo de
trabalho muito receptivo para os designers brasileiros, especialmente para
aqueles habituados a trabalhar com critérios funcionalistas.

A Alberflex desenvolveu uma competéncia técnica muito grande e, como de-
corréncia, uma posicao bastante confortavel no mercado. Mas, compreendeu
também que seus produtos inseriam-se num processo continuo de aprimora-
mento e que chegar a bons resultados era mais que um objetivo medido por
critérios fixos e préestabelecidos. Diante da excepcional evolu¢dao dos meios
de comunicacdo, uma empresa desse setor deve estar apta a evoluir o tempo
todo e assim, seus produtos também devem corresponder a essas prerroga-
tivas. Um dos caminhos para se atingir esse estagio é a adocao de critérios
fundamentados na ideia de programas de produtos, relacionados entre si,
flexiveis em sua concepc¢do basica, possiveis de serem modificados e adapta-
dos com a mesma rapidez observada na evolu¢ao dos meios de comunicacao.
A Alberflex tinha o objetivo de se posicionar como uma empresa exemplar
nesse setor.

Nas muitas visitas a feiras internacionais que realizou, Bergmiller teve muitas
vezes sua atencdo voltada para um fato: os padroes técnicos entre os exposito-
res ndo eram muito diferentes. “Seus pavilhdes eram constru¢cdes muito bem
feitas, com bons acabamentos, ferragens que funcionavam muito bem e seus
produtos também obedeciam aos mesmos padrdes; até seus pregos eram re-
lativamente os mesmos. Mas, entre centenas de participantes, os que se desta-
cavam, com ideias diferentes, eram, seguramente, aqueles que haviam inves-
tido também em design. Esse grupo seleto sempre apresentava as novidades
e as surpresas, terminando por indicar os caminhos para os proximos tempos.
Seus stands eram sempre 0s mais visitados e a imprensa dedicava-lhes maior
espaco. Nos anos seguintes os demais procuravam seguir esse caminho, mas
nessa altura as empresas mais avangadas ja apresentavam outras propostas.
Os padroes técnicos entre a maioria das empresas eram cada vez mais nive-
lados por uma razao muito simples: a terceirizagao possibilitava que todos
tivessem acesso a maquinario e componentes idénticos. Quem tivesse recur-
sos financeiros poderia ter acesso a qualquer tipo de tecnologia. Porém, uma
producdo em ordem e adequada a esses padrdes, nao garante por si sé um
produto original e com personalidade. Sem duvida ja era importante que fos-
sem respeitadas as exigéncias técnicas e os padrdes basicos de uso e de ergo-
nomia. Mas isso nao era suficiente para se obter uma posicdo de destaque no
mercado. Nesse aspecto particular cabe ao designer entrar em acao. Conhecer
e dominar os meios tecnoldgicos é 6timo, mas é mais importante ainda saber
usa-los com inteligéncia e criatividade.”



O convite para trabalhar com a Alberflex surpreendeu Bergmiller. Sua origem
estava claramente na experiéncia desenvolvida durante a elaboracao da pes-
quisa sobre mobilidrio escolar, realizada vinte anos antes e, evidentemente,
por sua conhecida atuacao no setor do mobilidrio para escritério durante mais
de trinta anos. A Alberflex, segundo ele, estava convencida da necessidade de
ter uma orientacdo em todas as questoes relativas ao design. Bergmiller visitou
a fabrica em Sorocaba, interior de Sao Paulo, e ficou positivamente impressio-
nado com o potencial técnico dos equipamentos, com a organizacao clara e
simples nas tomadas de decisGes e percebeu que havia uma boa expectativa
e confianca em uma colaboracao sua na empresa e resolveu aceitar o que cha-
mou de um “novo desafio”.

Isso significava, principalmente, ndo repetir apenas experiéncias profissionais
anteriores e aplicar estruturas de trabalho e desenvolvimento ja conhecidas,
evitando uma “segunda edi¢do” de um trabalho anteriormente desenvolvido
para a Escriba. Julgou necessario olhar o problema de uma forma diferente
baseado em uma anélise e em um diagnéstico da empresa. Mas considerou
essencial uma definicao de parametros para futuros projetos que permitiriam
chegar a uma “identidade prépria de produtos”. No ensino Bergmiller sempre
enfatizou a “disposicdo permanente para as experiéncias”. Mas, experiéncia
para ele nunca foi um processo aleatério, limitado a um simples voluntarismo,
sem uma objetividade previamente tracada. No caso de empresas é ainda
mais enfatico e afirma que “nenhuma empresa participa de aventuras, pois
qualquer experiéncia deve basear-se em procedimentos metodoldgicos, resul-
tando em uma resposta a uma questao previamente estabelecida”.

Ele destaca que, no primeiro encontro com a direcdo da Alberflex, nao foi ne-
cessario perguntar qual seria a sua tarefa na empresa: essa definicao seria dada
por ele mesmo. O que a empresa queria era a definicdo de conceitos claros e
convincentes, propostas para um método de aperfeicoamento no projeto e no
planejamento geral de seus produtos e também critérios que orientassem uma
conscientizac¢do geral em relacédo as suas qualidades técnicas, funcionais e for-
mais. "Design se faz"— ja havia dito ha muitos anos Hans Gugelot, conforme
registro na revista ulm, n° 10 de 1964. Mas, sé se faz quando o empresario e sua
equipe estdo bem afinados e relacionados com o designer, compartilhando os
mesmo objetivos. Nesse caso, o design pode-se transformar em uma politica
empresarial, em norma de conduta que influi tanto no projeto e no planeja-
mento dos produtos, como em sua comercializacdo e na comunicagdo com
colaboradores, fornecedores e clientes. Design nao pode ser um segmento
isolado em uma organizacao. Na verdade, nas concep¢des de Bergmiller, uma
empresa cuja oferta seja “duvidosa”, dificilmente conseguira criar um canal de
venda para um bom produto: “Numa empresa mal gerida nunca se podera de-
senvolver um trabalho de design.”

"O projeto de produtos industriais em grande escala necessita as vezes de mui-

tos anos de desenvolvimento e de preparo para sua fabricacao. Até se ter se-
guranca sobre sua viabilidade no mercado, existe um longo trajeto que nao
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A Alberflex, desde a época em que era
fabricante de mobilidrio escolar, in-
vestiu em maquindrio e equipamentos
sofisticados e de alta produtividade.
Mas, passar para outro tipo de pro-
duto, 0 movel de escritério, exigiu da
empresa um trabalho bastante com-
plexo. Em determinado momento, a
empresa percebeu que esse processo po-
deria ser mais bem desenvolvido com
a colaboragio do design, pois as exi-
géncias ndo se restringem apenas aos
produtos fisicos. A prpria imagem da
empresa, sua visualidade e outros fa-
tores deveriam ser modificados e atu-
alizados, permitindo uma insercio
mais objetiva num mercado novo e
diferente do que trabalhara até en-
tdo. Em prazo mais curto, a ideia era
racionalizar a oferta de produtos da
Alberflex e, em um prazo maior, de-
senvolver novas linhas de produtos.

A atividade do designer em uma em-
presa pode comecar com a conscien-
tizacdo de todos sobre a natureza do
proprio trabalho. Nada mais instru-
tivo do que acompanhar e participar
do processo de concepgio de um pro-
duto, de sua correta fabricagio e de
sua inser¢do no mercado. Essa é a me-
lhor forma de interpretar em seguida
as reagoes do consumidor, podendo
argumentar, esclarecer e defender um
produto consistentemente. O didlogo
entre os integrantes dos departamentos
de design, planejamento, produgdo,
administragio e vendas entre si e com
a dire¢do da empresa é essencial para

0 sucesso.
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se restringe ao desenho e a concepcédo formal e funcional. Riscos de investi-
mento devem ser previamente avaliados, principalmente no sentido de serem
minimizados. Investimentos em tecnologia nao sao limitados a maquinas e
equipamentos e em substituicdes de materiais e processos de fabricacdo. Uma
empresa realmente contemporanea devera sempre entender que seu princi-
pal investimento é feito em inteligéncia e em seu pessoal, desde aqueles que
se responsabilizam pela concepcéo e pelo projeto de seus produtos, até aque-
les que tornam sua fabricacdo viavel e racional, que sabem como colocar esses
produtos no mercado e que administram todo esse processo de forma clara e
transparente. Uma empresa que tenha esse objetivo ndo pode prescindir do
design.

A colaboracéo de Bergmiller com a Alberflex se estabeleceu com esse sentido,
iniciando-se em novembro de 1999. Segundo ele,

numa primeira andlise dos dados entio disponiveis sobre a oferta de produtos,
a capacidade de fabricagdo e a posi¢io da empresa no mercado de mobilidrio
para escritdrio, ficou claro que ndo se deveria propor nenhuma mudanga drds-
tica, radical e imediata, que poderia colocar em risco a posi¢io da empresa.
Também néo era o momento adequado para a proposigio do desenvolvimento
de novos produtos, acrescentando mais elementos a uma oferta jdi bastante sig-
nificativa. O trabalho inicial mais importante seria elaborar um referencial
de racionalizagio das linhas de produtos, muitas delas variantes de outras an-
teriores que, eventualmente, até atrapalhavam a programagio racional de sua
fabricagio, na maior parte das vezes sem grandes vantagens comerciais. Era
mais importante fazer correcoes e alteragoes que ndo implicassem investimen-
tos, que ndo perturbassem os métodos de venda e nem alterassem, de imediato,
os padraes existentes, mas que fossem, aos poucos, elevando sensivelmente seus
critérios técnicos e suas qualidades funcionais e formais. Dentro de uma oferta
de produtos bem estruturada e inter-relacionada, futuros projetos encontrardo
sempre um ambiente e uma vizinhanga mais apropriados e consistentes.

Paralelamente a reformulacao da linha de produtos, percebeu-se também a
necessidade de se reformular a prépria identidade corporativa da empresa,
tarefa que naturalmente foi desenvolvida por Bitiz Afflalo e Associados, que
ja trabalhara para a Alberflex anteriormente e tinha também mantido contato
com a empresa com a participacdo de sua titular no projeto do mobiliario es-
colar do IDI/MAM para o MEC/CEBRACE. O resultado da primeira etapa desse
trabalho foi um novo logotipo e a programacao de uma identidade aplicada a
todos os elementos da empresa, incluindo-se material promocional, antncios,
fachadas de lojas e veiculos. Depois da edicdo de seis catalogos, percebeu-se
que a Alberflex falava uma nova linguagem para todos. Foi um sinal claro de
que o design passara a fazer parte da politica da empresa.

Essa nova identidade evidenciou-se com a presenca em feiras como a Office
Solution nos anos 2000, 2001 e 2004. A participacdo nesses eventos implica

custos relativamente altos, ja que a rotina da producéao cotidiana e o planeja-
mento geral ficam durante algum tempo comprometidos com tempo extra-



Desenvolver um trabalho dessa natu-
reza numa empresa ja solida e bem-
-estruturada pode ser visto como um
trabalho dificil. Mas, qualquer tra-
balho sério ndio é simples. Nio se pode
pensar em repetir ou aplicar concei-
tos que deram certo em outras épo-
cas e em outras circunstincias. Em
cinco anos de trabalho, algumas coisas
mudaram. Os produtos da Alberflex
apresentam, certamente, caracteristi-
cas formais diferentes. Mas também
0 pessoal envolvido na produgio, na
venda e em outros aspectos, opina e
participa de forma intensa nesse pro-
cesso, 0 qual ndo tem prazo definido,
0 que caracteriza muito mais um pro-
cesso que um projeto de produto. Um
designer sempre deve ser realista, mas
deve também sempre projetar visando
a um tempo futuro, que néo é necessa-
riamente definido apenas a partir de
prazos restritos.

ordinario dedicado ao evento. Por outro lado, é importante que uma empresa
inovadora apresente sistematicamente para o publico suas respostas as no-
vas demandas de trabalho e, até mesmo, tente antecipar-se a esse fenOmeno.
Por isso essa presenca ganha importancia e significado interno, além do cara-
ter promocional e de vendas que, provavelmente, sé acontecera num prazo
maior. Feiras podem ser até mesmo uma 6tima ocasiao para avaliar o que a
empresa tem realmente de novo a oferecer e, por isso, devem ser encaradas
com seriedade e dentro de cronogramas bastante precisos.

Renato De Fusco, historiador italiano especializado em design e arquitetura,
em seu livro Storia del design (Bari: Laterza & Figli, 1988), diz que existem quatro
principais momentos de acao do design: o projeto, a producao, a comerciali-
zacdo e o0 consumo e que eles ndo devem se apresentar de forma auténoma
ou mesmo separada. A convergéncia desses quatro momentos é essencial e
sem ela o design dificilmente pode existir. Bergmiller sempre ressaltou que a
participacdo em feiras deveria servir também a finalidades de estimular essa
convergéncia. Sempre afirmou que apresentar-se para um publico externo,
formado principalmente por profissionais, especificadores de mobilirio, era
uma ocasido propicia para a avaliacdo do trabalho em comparacdo com a con-
corréncia. A feira, além disso, tem prazos definidos, servindo muitas vezes para
a aceleracao de projetos em desenvolvimento. Nesses eventos, considera ele,
“é sempre importante chegar com surpresas e, além disso, nessas ocasibes, to-
dos os integrantes da empresa, os que planejam, que projetam, que fabricam,
administram e vendem podem ter uma visao do potencial e da organizacao

a que pertencem; isso pode ajudar a elevar a sua autoestima. Se uma feira for
avaliada exclusivamente sob o ponto de vista de um retorno comercial ime-
diato, é melhor ndo participar e investir em outras formas promocionais.”

As consideracOes de Bergmiller relativas a participacao em feiras apresentam
uma caracteristica importante de suas ideias. As questédes relacionadas com
aspectos praticos e comerciais sdo importantes mas, por tras delas, aparece
uma concepcao basica:

Projetos industriais necessitam, muitas vezes, de prazos extensos e as feiras

ndo sdo realizadas em fun¢io de wuma ou outra empresa, mas de seu conjunto.
Corre-se sempre o risco de apresentar trabalhos ainda pouco amadurecidos
apenas pela necessidade de estar presente a feira, principalmente porque o mer-
cado tornou-se muito competitivo. Porém, uma empresa séria nio pode fazer
isso. Se ela ndo estiver em condigoes de apresentar novidades consistentes ela
deverd realmente analisar se vale a pena participar apenas para marcar uma
presenga e, se achar que sim, poderd recorrer a seus produtos jd em produgéo, a
argumentos que salientem suas qualidades técnicas, suas boas caracteristicas de
uso e outras. Nesse aspecto é importante dizer que aquelas empresas que inves-
tem em produtos de longo prazo estardo sempre em posi¢io mais confortdvel.
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Linha 900

A idéia para esta linha de moéveis era atender a todas as demandas funcionais e hierarquicas
de um escritério atual, com a mesma qualidade técnica, funcional e formal em todos os
niveis. A Alberflex preencheria assim uma lacuna em sua oferta de produtos, pois essa linha
seria dirigida a um usuario menos tradicional, mais seletivo e exigente.

O que se constatou foi que além de ser uma linha mais completa, essa linha era também

a mais econémica de todas, formada por sete tipos de moveis, classificados por suas
finalidades, podendo ter sua tipologia ampliada futuramente: mesas de trabalho, mesas
para reunido e conferéncias, estacdes de trabalho, mesas para informatica, mesas para tele-
marketing, sistema de balcdes e mesas de multiplo uso.

A linha 900 baseia-se num sistema construtivo simples e eficaz, a conexao de dois tubos por
um parafuso. Nenhum mével industrializado é vendido e transportado montado. Isso deve
acontecer no espaco do cliente. Para o transporte é importante a redugcdo do volume que,
no caso desta linha chega a 80%. Outra vantagem é que o tempo de montagem de uma

mesa com quatro pés da linha 900 é estimado em um minuto. Quando se instalam grandes
espacos de trabalho, é importante que isso seja feito de forma rapida e limpa. A montagem
do espaco deve ser considerada a Ultima etapa da fabricacdo e deve seguir todos os
conceitos definidos para o processo geral do produto.
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900| mesas de trablho

Mesas com superficie de reunido acoplada facilitam atividades no cotidiano.
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900| mesas retangulares

Mesas retangulares com estruturas em tubos de aco e revestimento

em epoxi eletrostatico. O painel frontal em chapa de aco perfurada
tem o mesmo revestimento da estrutura.
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900| mesas curvas

As superficies de trabalho podem receber acabamento em

madeira natural pré-composta e bordas também em madeira.

alberflex 175 |



ME 900 AS | mesa curva cdncava-convexa

-
.
»
.
.

Detalhes técnicos: tampo curvo assimétrico, pés de se¢do circular, e painel frontal em
chapa de aco perfurada e curvada de forma concava em relacéo ao tampo.
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ME 900 S | mesa curva convexa

R

Detalhes técnicos: tampo curvo simétrico, pés de secao circular, e painel frontal em
chapa de aco perfurada e curvada de forma céncava em relagdo ao tampo.
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900 | mesa de reuniao

Mesas de reunido com suporte para instalacdo elétrica, eletronica e telefonia.
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900 | mesa de reuniao componivel

06 a 08 lugares 240x120cm
08 a 10 lugares 320x120cm
08 a 12 lugares 320x120cm
12 a 14 lugares 480x120cm
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900 | estacdes de trabalho

e
o

alberflex 183 |



184 moveis para escritorio

900 | estagdes de trabalho

detalhes técnicos
tampos em madeira aglomerada
revestidos com laminado melaminico.

estrutura em tubos de aco revestidos
em epoxi eletrostatico, nas cores preto,
cinza ou argila.

painéis revestidos em tecido ou fabricados
em chapas de aco perfurada, com o
mesmo revestimento da estrutura.

legenda da perspectiva explodia
1 tampo em balan¢o de 40cm
2 caixa de tomadas elétricas
3 conjunto de tampos
4 coluna terminal
5 tampo central padrao
6 tampo complementar esquerdo 70cm
7 painel divisor
8 suporte para monitor
9 painel divisor
10 suporte para monitor
11 conjunto de 4 tampos
| acoplar a esquerda
12 coluna central com 4 saidas
13 tampo semicirculo em balanco
14 tampo complementar reto
15 caixa de tomadas elétricas
16 estrutura padrao
17 calha para cabos
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900 | painéis e balcdes integrados a estac¢des de trabalho
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900 | sistema de balcoes

0 balcao é um mdvel de referéncia para a pessoa que deseja
estabelecer um contato, contratar um servico ou buscar uma informacgdo.
0 balcdo cria um espaco de atendimento e apoio fisico que permite

estabelecer uma interlocucéo.
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900 | mesas de multiplo uso

Mesas de multiplo uso funcionam isoladamente ou

combinadas com os demais moéveis da linha 900.
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feiras

Feiras sao ocasides muito especiais para as empresas de moveis, pois sdo
eventos que demandam o trabalho de muitos de seus setores, desde o pla-
nejamento até a realizacdo. Acontecem periodicamente, em geral de dois

em dois anos e, para seu sucesso, 0s preparativos devem comecar bem antes,
obedecendo a cronogramas que, muitas vezes, coincidem com cronogramas
dos projetos da prépria empresa.

A presenca em uma feira deve ser vista sob trés aspectos. Em primeiro lugar,
ela tem grande importancia para o publico interno, os funciondrios de todos
os niveis que desenvolvem, fabricam e comercializam os produtos. Nessas
ocasides todos tém a oportunidade de ver em conjunto as propostas con-
cretas resultantes da dedicacao de cada um. Se um projeto for bem execu-
tado, apresentado e, também, bem recebido pelo publico, sera um estimulo
importante para todos, gerando seguranga e satisfacao de pertencer a uma
organizagao competente.

Em segundo lugar, as feiras sdo boas oportunidades para comparar a pro-
ducdo da empresa com a dos concorrentes, posicionar-se em relagao as suas
qualidades, desenvolver uma autoanalise, entendendo isso como um pro-
cesso permanente de aperfeicoamento e aprendizagem. E sempre uma boa
hora para se definir que medidas deverao ser adotadas depois, esclarecer e
revisar os préprios conceitos e desenvolver ajustes na politica da empresa.
Esses procedimentos ndo devem ser isolados, pois uma decisao parcial,
tomada apenas sob um mesmo prisma, provavelmente ndo daria resultados.
Por conseguir reunir todos os setores da empresa, as feiras possibilitam ele-
mentos validos para que as decisdes tomadas sejam mais abertas e maduras.

Por fim, é importante nesses eventos a presenca dos visitantes, em sua maio-
ria pertencentes a um publico especializado. Feiras ndo sao lugares para
fechar negdcios, mas oportunidades para as empresas apresentarem o que
tém de melhor, submeter suas ideias ao publico, diferenciar-se da concorrén-
cia, deixando na meméria de cada visitante a melhor informacao possivel sob
todos os pontos de vista. Resultados comerciais de uma participacdo em fei-
ras sé poderao ser avaliados em médios e longos prazos.

Uma empresa criativa deve saber fazer na feira nao apenas contatos que resul-
tem em um retorno comercial. Deve também saber identificar e acrescentar
informacgdes importantes de varias naturezas e, com esses indicadores, posi-
cionar-se melhor e com maior clareza no mercado, definindo suas estratégias.
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No trabalho desenvolvido por Bergmiller para a Alberflex é bastante evidente
a presenca de ideias que orientam seus projetos desde o inicio de sua trajeté-
ria pois, ainda nos tempos em que estudava em Ulm, como relata, sempre teve
grande interesse por questdes propostas por Charles Eames e George Nelson
para a Herman Miller.

A Herman Miller era uma pequena empresa fundada em Michigan em 1905.
George Nelson assim descreveu sua forma de trabalhar: “E uma pequena
empresa em uma pequena cidade, dirigida pessoalmente por seus proprie-
tarios. O que a diferencia de outras empresas no mesmo setor sdo os seguin-
tes principios: 1. tudo o que faz é importante; 2. o design é um componente
essencial da nossa atividade; 3. o produto deve ser honesto; 4. vocé decide o
que vai ser produzido; 5. existe um mercado para o bom design. O programa
geral prevé o objetivo de se manter uma colecdo permanente; isso significa
que todo produto deverd manter-se atualizado com seu tempo e ser constan-
temente aprimorado”. E uma adequada definicdo de uma politica de design,
paralela ou mesmo antecipatoéria aquela que seria desenvolvida por Hans
Gugelot e Otl Aicher para a Braun, considerado o mais bem acabado exemplo
do anseio por um design unitario.

Mas o conceito de unidade da Herman Miller era bem mais flexivel, talvez
devido as préprias influéncias de ideias tdo diferentes e divergentes nascidas
dentro da necessaria convivéncia em uma sociedade mais eclética e variada
como a americana. George Nelson foi o principal articulador dessas ideias.
Foi inclusive um antecipador de problemas, narrando em um trecho de seus
escritos como um homem do campo na Escandindvia lidava com sua alimen-
tacao, a custa de um pao integral, manteiga e uma faca. O pao, com forma
redonda, adequava-se perfeitamente ao transporte em uma sacola; a man-
teiga ja era guardada dentro do pdo, por entre um corte triangular feito pela
faca, cujo desenho da lamina facilitava esse corte; depois de comer, as sobras
nao se transformavam em lixo, pois os pdassaros delas se alimentariam. Podia
parecer ingénuo para muitos daqueles entusiastas da industrializagao demo-
cratica que veriam nas embalagens plasticas a possibilidade de distribuicdo
de alimentos para todos, assim como para outros que, embora condenando a
poluicdo, viam na narrativa de Goerge Nelson uma solu¢ao de tempos passa-
dos inaplicavel na atualidade.

Mas ndo é texto para ser lido ao pé da letra. Nele estao contidas varias das
ideias que nortearam algumas das diretrizes desses designers maiores que

se destacaram na segunda metade do século XX: a ideia de um tempo que

é continuo, portanto nada é definitivo e tudo pode ser sempre repensado e
retomado num sentido de melhor adequacao e aperfeicoamento; a ideia de
que tudo pode ser preliminarmente pensado em sua forma mais simples e
direta de solucao; os principios éticos de contengdo, minimalismo e nao des-
perdicio; a ideia de que o design, desde a formatacdo do péo até a idealizacdo
de uma lamina de faca apropriada a um corte triangular, deve ser uma ativi-
dade racional, como afirmaria depois Eames:



recepeionar, aguardor, comunicar, digilor, ojuslar, lelefonar, inleragin, organizar, decidi o mavel cerlo para cada siluacas

alberflex
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“O design néo é uma forma genérica de expressio, mas um método de agio”.

A atividade desenvolvida por Bergmiller na Alberflex ndo representa,
portanto, uma repeticdo ou uma retomada, mas a continuidade de uma
forma de pensamento que vé no design exatamente a caracteristica
afirmada por Eames.
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198 a esdi e o ensino formal

a esdi e o ensino formal de design

| 23 de dezembro de 1962

0 governador Carlos Lacerda discursa na inauguragdo da ESDI.
Entre os presentes, alunos da primeira turma: Joaquim Redig,
Kiki Basilio e Roberto Verschleisser e os professores: Humberto
Francheschi, Karl Heinz Bergmiller e Antonio Gomes Penna.




A ESDI, Escola Superior de Desenho Industrial, foi a ins-
tituicdo na qual Bergmiller desenvolveu suas atividades di-
daticas. Juntamente com Alexandre Wollner foi o responsa-
vel pela definicdo dos critérios do que seria o ensino de um
design paramétrico no Brasil, com todas as suas possibili-
dades e limitagdes reais. Uma das caracteristicas do design
paramétrico, segundo Charles Jencks, seria, além da sim-
plicidade formal quase reticente e de detalhamentos muito
diretos e friamente resolvidos, a auséncia de metaforas vi-
suais e a preferéncia pelas conotac¢des de precisao e neutrali-
dade. Foi definido um plano didatico, selecionado um grupo
de professores, estabelecida uma forma especifica de ves-
tibular, foram instaladas oficinas e escolhidos seus mestres,
trabalhos que, até entao, nunca haviam sido realizados no
ensino superior brasileiro. Isso era coerente com o contexto
politico da época, pois nunca antes um representante do po-
der executivo havia assumido uma posicao tao voluntarista
como o governador Carlos Lacerda, do recém-criado Estado
da Guanabara, em relacdo a experiéncias inovadoras no en-
sino superior. A leitura do discurso de Lacerda por ocasiao da
assinatura do decreto de criacdo da ESDI, em 5 de dezembro
de 1962, evidencia algumas ideias marcantes. Uma das justi-
ficativas principais para a criacdo da Escola e outras iniciati-
vas semelhantes é a necessidade de criar quadros, “a princi-
pal crise brasileira”, pensamento que, como jé vimos, poderia
ser encontrado, em Roberto Simonsen, para justificar exata-
mente a fundacdo de outra instituicdo inovadora de ensino
superior em Sao Paulo, a Escola Livre de Sociologia e Politica
em 1933,

No discurso de inauguracdo da Escola, Roberto
Simonsen disse:

— A crise que se alastra pelo mundo afora estd pro-
vando, pela sua duragdo e pelos seus efeitos, que nio é um
simples fenémeno subordinado ao ciclo periddico de de-
pressoes econdmicas. Aos historiadores do futuro nio se de-
parard que essa crise, a guerra de 1914, o surto do comu-
nismo na Rissia, a implantagio do fascismo na Itdlia, o
enriquecimento m;z)z'do e exdgema’o norte-americano en-
gorgitado no craque de 1929, as revolugoes na América do
Sul e na Asia sejam fatos demonstrativos do crescimento
desarmonioso de uma grande civilizacio? Desarmonioso
porque ndo soube justapor as conquistas inigualdveis ob-
tidas no campo da ciéncia wma estrutura econdémico-po-
litica baseada no estudo profundo do organismo social,
dotada de sentimentos espirituais e morais em perfeita
harmonia com o desenvolvimento da técnica. Nao se terd

desenvolvido o aspecto material em despropor¢io com
outros fatores essenciais e se criado uma civilizagio sem
alma? Durante o curso dessa civilizagdo conseguin-se um
relativo estado de equilibrio para a maioria dos povos e
um aumento considerdvel do seu bem-estar pelos progres-
sos da ciéncia. A discordincia, porém, da evolugio eco-
némica, em face da evolugdo politica e social e o esqueci-
mento do principio da unidade do mundo, decorrente da
interdependéncia sempre crescente entre os povos, condu-
ziram-nos ao estado atual em que assistimos, no dizer de
Wells, a “um pdreo desabalado entre o esforco para um
reajustamento, a revolugio social e o espirito da desor-
dem”. Esses fenomenos sio tanto mais agudos e notdveis
quanto maior o grau de civilizagio a que tenham atin-
gido as nagaes.

No caso brasileiro, estamos relativamente em posi-
¢do excepcional. A pobreza do pais e circunstincias fa-
miliares aos que pensam em nossos problemas impediram
0 nosso crescimento exagerado nesse rumo da civilizagio.
Dai a crise estar sendo mais atenuada entre nds; crescemos
menos, erramos menos. No entanto, para os que sabem
observar, o mundo oferece neste instante uma extraordi-
ndria demonstragio experimental para os estudos sociais,
politicos e econdmicos. A revolucio brasileira veio pro-
var como é minguado o nosso contingente de homens de
Estado e salientar a profunda ignorincia em que vive-
mos da nossa verdadeira situacio social. Ora, uma escola
Como a que aqui imaginamos, visa a promover e sistema-
tizar, no Brasil, o estudo da sociologia nacional, em har-
monia com pesquisas orientadoras das instituigoes politi-
cas, juridicas e econdmicas mais adequadas ao nosso meio
e nossa raga. A agdo dos técnicos especializados, saidos de
nossas escolas, jd é hoje insuficiente, se ndo for inspirada
por uma orientagio segura e zeladora de uma sadia evo-
lugdo social. Como consequéncia mesma do grande pro-
gresso técnico que o mundo atingiu, da rapidez das co-
municagoes e transmissoes do pensamento, da difusio do
ensino, tudo estd evoluindo rapidamente — a sociologia, a
ciéncia econdmica e até a ciéncia do direito. O centro que
nos propomos construir é, em tais condigoes, uma institui-
¢do indispensdvel ao meio a ao momento que vivemos.'

Simonsen dizia ainda que tais quadros tornavam-se
essenciais as tarefas de levantamento e classificacdo de da-
dos que permitissem o exercicio de qualquer tipo de planeja-
mento no pais. A auséncia desses dados era por ele conside-
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rada dramatica e crucial para que se estabelecesse no Brasil
um encaminhamento democrdtico. Lacerda secunda-o, ao
apontar a auséncia de quadros como uma espécie de mae
de todas as crises:

A principal crise brasileira, aquela que sobretudo
dificulta a solucio das outras, é a falta de quadros no
pais. A produgio de homens capazes, o volume, se assim
posso dizer, de homens em condigdes de influir na solugdo
dos problemas, bastava a esse pais, quando ele era grande
apenas na extensdo territorial, mas néo o era nem mesmo
no vulto de sua populagio, e muito menos no niimero de
pessoas em condigoes de consumir o que as suas elites po-
diam gerar, em arte, em riqueza, em técnica para proble-
mas entdo relativamente simples.

Foi o tempo em que o Brasil tinha poucos enge-
nheiros, mas a rigor néo carecia de té-los muitos. Tinha
POUCOS MUSICOS, POUCOS Poetds, pOUCOs Marceneiros, pou-
cos ferreiros, poucos jurisconsultos, poucos bastavam en-
fim para o que entdo eram as necessidades de consumo
do povo brasileiro. Hoje, felizmente, aumentou nio so-
mente a populacio, mas aumentou a sua exigéncia de ci-
vilizacdo. No entanto, a crise da Universidade, a crise da
responsabilidade, a crise de uma autoridade verdadeira-
mente livre, consciente e capaz, fez com que empobrecesse
enormemente a vida brasileira, e temos diante de nés o
grave problema de formar wuma democracia sem formar
as elites populares, capazes realmente de dar-lpes signifi-
cagdo, conteiido e progresso auténtico.?

Parece fazer parte do idedrio das elites brasileiras o
conceito de crise, e a questao de que formas modernas de
trabalho e de conhecimento devam ser antecedidas pela
adequada formacao de pessoal competente para sua ar-
ticulagdo. Em primeira andlise, essa observacao procede e
se justifica. No entanto, leituras mais atentas dos textos de
Roberto Simonsen e de Carlos Lacerda, entre outros intelec-
tuais organicos de certa burguesia brasileira, indicardo tam-
bém um claro receio de que tais formas de ordenamento
social e produtivo possam ser interpretadas por outro tipo
de intelectual ndo proveniente de um saber formal estabe-
lecido e regulamentado, mas que seja avalizado exatamente
pela tao temida crise. Tanto Simonsen como Lacerda séo po-
liticos de seu tempo, portadores de ideias conservadoras,
porém absolutamente cientes de que ideias inovadoras nao
representavam nenhum problema para as elites, desde que
fossem seus elementos os responsaveis por sua introducao
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na sociedade. Portanto, a ideia de formacao de quadros, pre-
sente tanto nos discursos de um como de outro, representa,
na verdade, a justificativa para que a sempre atenta elite
brasileira trate de modernizar-se rapidamente para manter,
como sempre, o controle de qualquer processo de desenvol-
vimento possivel. Tanto Simonsen como Lacerda tém a sutil
percepcao de que as instancias académicas tradicionais nao
respondem mais as demandas de uma formacao de quadros
mais atualizados, aptos a lidar com as ideias mais avancadas
do planejamento industrial, em um caso, e de projetos de
produtos industriais, no outro.

Sempre se imaginou haver alguma diferenca signifi-
cativa entre Juscelino Kubitschek e Carlos Lacerda.? As len-
das politicas assim o quiseram. Porém, no caso especifico
das ideias sobre design, ha uma curiosa coincidéncia em
seus discursos. Juscelino afirmara, em entrevista a Jayme
Mauricio*no Correio da Manhd, de 30 de janeiro de 1958:

— O Brasil forma um arquipélago que precisa discipli-
nar o seu progresso desordenado, transformd-lo num con-
tinente unido, interligado, sem os desniveis de riqueza,
injustos e remedidveis que um dia poderdo ameacar a
propria unidade nacional. Brasilia impde-se deste modo
como um fulcro econdmico e cultural, em torno do qual
deve girar, disciplinadamente, o processo de desenvolvi-
mento. Brasilia ndo é nenhuma utopia, mas uma cidade
construida para a transferéncia da capital do pais agora,
ou seja, como ele é. Como todos sabem, somos ainda um
pais subdesenvolvido e socialmente desajustado. Se o sim-
ples planejamento urbanistico decorrente da transferén-
cia da capital fosse solugdo, nio haveria problema social
no pais. A transferéncia visa precisamente a acelerar o
processo democrdtico de integragio econdmica e social.
Alguns dias antes, por ocasido da inauguracao do Museu de
Arte Moderna do Rio de Janeiro MAM/RJ, em 21 de janeiro
de 1958, o presidente da Republica, que era também inte-
grante do conselho deliberativo do museu em inauguracéo,
afirmou sobre as intencdes de ali se estruturar um curso vol-
tado para o design:
— Uma civilizagdo tecnoindustrial que néo crescesse vin-
culada a uma intensa atividade artistica estaria amea-
cada de deformar-se. O impacto da industrializagio so-
bre as atividades artesanais de contetido artistico sé pode
ser compensado por um cultivo dos valores estéticos ca-
pazes de educar a méo do tecndlogo e do operdrio, pre-
servando caracteristicas de singularidade e beleza que de
outro modo se perderiam.®



A criacdo de escolas superiores livres é uma pratica fre-
quente em paises onde a tradi¢do académica impede even-
tualmente uma modernizacdo das ideias pedagdgicas. E
curioso como, o peso dessa tradicao parece ser tanto maior
quanto menos rico e menos democratico € o pais. As refor-
mas sao sempre realizadas por setores especificos e limita-
dos da elite. No plano geral, o conjunto dessa elite, em geral,
termina absorvendo as experiéncias e as propostas de cara-
ter experimental, tirando seu carater inovador, procurando,
depois de algum tempo, disciplina-la e enquadra-la formal-
mente em alguma instituicao mais conservadora. A quem se
arriscou e se expds numa alternativa experimental resta ser
avaliado em um contexto que, a principio, foi considerado
anacrénico, mas que reage de forma intensa ao elemento
de inovacao e termina por reduzi-lo apenas a alguns deta-
Ihes que servem para coonestar e manter essa estrutura su-
perada. Juscelino Kubitschek notabilizou-se mais por criar
estruturas administrativas livres do que escolas superiores,
mas seu sentido ndo deixa de ser muito semelhante. Seus
diversos Grupos Executivos,® dirigidos a objetivos especifi-
cos, possibilitaram notdveis mudancas tanto nas estruturas
administrativas como até em setores da producédo privada
no Brasil. A diferenca é que no caso dessas mudancas em
setores administrativos e produtivos a validade dos Grupos
Executivos poderia ser revogada a medida que seus obje-
tivos praticos e materiais tivessem sido atingidos. No caso
de escolas como isso poderia ser medido? Em que exato
momento poder-se-ia dizer que um objetivo havia sido al-
cancado, e que objetivo seria esse? Nao ¢é dificil estabele-
cer quando se cumpre um projeto, mas é impossivel definir
quando terminard um processo. Ao contrario dos Grupos
Executivos, que poderiam ser considerados projetos ou ele-
mentos de um projeto, escolas livres quiseram transformar-
se também em processos.

A ESDiI foi criada aproximadamente dez anos depois do
inicio das atividades da HfG-Ulm, em 1952. Na verdade, cons-
tatar a auséncia de quadros para uma atividade como o de-
sign representa uma demonstracdo de algum progresso em
relacdo a demanda da Escola Livre de Sociologia e Politicaem
1933. As circunstancias dessa iniciativa sdo bastante conhe-
cidas hoje, ainda que persistam lendas e narrativas sobre um
fato que pode ser interpretado como um fenémeno politico,
a par de uma iniciativa pedagdgica. A criacao da Escola fez
parte de um conjunto de projetos coerentes com a visdo oti-
mista das décadas de 1950-60 no Brasil. Bergmiller aponta
como um dado diferente a Escola ter resultado de uma ini-

ciativa do Estado e nao particular, numa época em que as
ideias de vanguarda eram mais comuns entre a burguesia
do que nos governos, principalmente nas esferas estaduais
ou municipais. De qualquer forma, deve-se sempre lembrar
que é nessa época que o Rio de Janeiro passa por uma refor-
mulacédo urbana bastante radical, com a implantag¢do do pro-
jeto do Parque do Flamengo,” a construcdo da adutora do
Guandu e do tunel Rebougas — todas obras urbanas exem-
plares. Com um minimo de atencdo, pode-se verificar que,
nessas e em outras obras e iniciativas, havia a presenca da
personalidade forte do governador Carlos Lacerda, um po-
litico controvertido, mas de rara inteligéncia. Havia também
algumas coincidéncias que em nada dependeram de acasos.
Muitas das pessoas estavam envolvidas com os projetos do
MAM/RJ, do Parque do Flamengo e da prépria ESDI e, inde-
pendentemente de seus posicionamentos politicos, por ve-
zes conflitantes, essa presenca indicava a existéncia de uma
elite organica e pensante no Estado da Guanabara, que con-
seguiu estabelecer alguns projetos e cumpri-los.

E 0 elemento politico, a decisdo do governador que ex-
plica, em parte, porque a primeira escola de design brasileira
foi criada no Rio de Janeiro e ndo em Sao Paulo, principal
centro de industrializacao do pais. Outras justificativas po-
deriam ser lembradas. Era no Rio, antiga capital do Império e
daRepublica, que ainda se concentrava grande parte da vida
cultural do pais. Além disso, pode-se lembrar também um in-
teressante argumento de Julio Katinsky, ® arquiteto, historia-
dor e professor da Faculdade de Arquitetura e Urbanismo da
Universidade de Sao Paulo, que cita a existéncia de um mo-
vimento académico no Rio, centralizado na Escola Nacional
de Belas-Artes, herdeira da antiga Escola Imperial de Belas-
Artes, que tornaria propicio o surgimento de pensamentos
de vanguarda na cidade como reacao ao academismo, fato
que nédo ocorreu em Sao Paulo.® Mas, certamente, o principal
influxo para o a criacao da ESDI foi a existéncia de um grupo
de pessoas interessadas na renovacgao urbana da cidade, na
preservacdo de sua importancia cultural depois da mudanca
da capital, e na estruturacdo de um museu relativamente
novo e diferente, dentro de padrdes internacionalistas, bem
a0 gosto de uma burguesia local, um pouco diferente da
que existia em Sao Paulo, mas com ideias semelhantes. Esse
grupo sempre esteve, de um modo ou de outro, presente na
criacdo da Escola. Por outro lado, existe a inequivoca ambi-
¢ao do governador em se demonstrar um politico moderno,
realizador e inovador. Situado circunstancialmente a direita
no plano politico nacional, Carlos Lacerda precisava dar de-
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monstragdes concretas de sua capacidade empreendedora
em todos os niveis administrativos, e a criagdo de algo novo
no ensino superior era um fato que certamente causaria in-
veja a qualquer politico da época.

A ESDI surgiu assim favorecida pelo poder publico es-
tadual, porém, com um projeto que em pouco tempo a con-
duziria a tornar-se também um problema para esse poder. A
descontinuidade administrativa nao parece mais ser um des-
mando politico nacional. Parece até mesmo constituir-se em
seu elemento vital e, novamente, podemos pensar que, em
um pais cuja primeira estrutura administrativa foram capita-
nias hereditarias ndo seria estranho que cada governo ao se
estabelecer se considerasse dono e arbitro de todas as prer-
rogativas e instancias do poder. A exemplo do que Renato
De Fusco diz sobre a Italia, uma cultura publica, um sentido
republicano real, nunca foi implantado no pais.

Vérias pessoas participaram dos trabalhos prelimina-
res de estruturacdo da ESDI. A comissao que ficou encarre-
gada da formulacéo final do primeiro plano da Escola com-
punha-se de Mauricio Roberto,'° Flavio de Aquino,** Simeao
Leal,*? Aloisio Magalhaes, Alexandre Wollner e Karl Heinz
Bergmiller. Os principios basicos estabelecidos foram que
uma escola de design deveria ter um programa prioritaria-
mente criativo e inovador, sempre sujeito a questionamen-
tos e renovagdes. Até mesmo os bons resultados deveriam
ser constantemente revistos e ndo poderiam se constituir
em modelos ou padrées para meras repeticdes. Deveria
haver uma especial aten¢do na selecdo dos alunos, pois se
considerava que a qualidade de um curso pouco ortodoxo,
como se pretendia, dependeria em grande parte do corpo
discente. Entrevistas e testes vocacionais foram incluidos no
vestibular como uma forma de sele¢do mais direta, mais pro-
xima ao pensamento dos professores diretamente ligados a
estruturagao da Escola.

Os problemas de selecao estavam presentes também
na escolha do corpo de professores que deveria ser muito
precisa e rigorosa. Existiam poucos designers atuantes na
época, no Rio de Janeiro e mesmo no pais e, além disso, ha-
via a necessidade de contratar professores para as areas te-
oricas e de apoio ao desenvolvimento do projeto. Para a co-
missdo, segundo Bergmiller, desde o inicio ficou claro que
nao seria facil estabelecer uma relacao produtiva e criativa
entre a drea de projeto e as demais disciplinas, principal-
mente porque a maioria dos professores dessas dreas estava
acostumada a procedimentos mais tradicionais, académicos,
em alguns casos até mesmo burocraticos. A comissao consi-
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derou que um trabalho mais coletivo, que evitasse o isola-
mento de qualquer professor, seria um caminho para supe-
rar esse problema, evitando a dispersao do ensino. O sistema
de avaliacdo dos alunos foi inicialmente planejado para se
constituir numa acao coletiva, da qual participariam todos os
professores. Dessa forma, os professores deveriam dedicar-
se a uma permanente troca de ideias, definir temas de pro-
jetos em conjunto e avaliar o rendimento do curso também
de forma coletiva. Nesse processo, seria possivel nao ape-
nas avaliar os alunos como também avaliar cada disciplina e
cada professor. Um objetivo também foi estabelecido como
essencial: dever-se-ia formar um novo tipo de profissional,
alguém que tivesse uma atitude de designer e que jamais se
limitasse a busca de um simples diploma de nivel superior.

Os professores de projeto selecionados foram, em sua
maior parte, profissionais atuantes. Considerava-se essencial
que eles tivessem experiéncia de mercado e de projeto para
formar uma nova geracao de profissionais, designers que sa-
beriam detectar um problema na sociedade, enfrentar suas
circunstancias e propor solu¢bes econémica e socialmente
vidveis. A comissdo nunca pensou a ESDI como uma escola
técnica e profissionalizante. Imaginou os futuros profissio-
nais como pessoas com conhecimentos técnicos, sociais
e de projeto, capazes de entender a complexidade de sua
atuacao, trabalhar em equipe, junto com outros designers e
especialistas de outras areas, eventualmente coordenando
essas equipes interdisciplinares. Saber desenhar, fazer mo-
delos e dominar relativamente bem algumas questdes for-
mais ndo seria suficiente para se tornar um designer. Na ver-
dade, buscava-se a formacao de uma elite capaz de justificar
tanto empenho num projeto novo no pais. Imaginava-se for-
mar pessoas com um alto nivel de conhecimento, capazes
de chegar com seguranga a uma solucao de projeto e, tam-
bém, capazes de argumentar e defender de forma convin-
cente o proprio trabalho. Para isso o aluno deveria ser cons-
tantemente motivado a explicar e justificar seu trabalho e
sua propria presenca e permanéncia na Escola. Pode-se dizer
que a comissao foi idealista, mas dificilmente pode-se ques-
tionar sua coeréncia. Talvez, ao longo do inicio do processo,
tenha faltado maior consisténcia ao trabalho. Porém, esse
ndo era mais um problema da comissao e, se houve alguma
precariedade de um sentido coletivo de trabalho que, dadas
as circunstancias da realidade sempre foi dificil, é inegavel
o esforco desenvolvido em especial pelos oriundos de Ulm,
para que isso nao ocorresse.
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Goebel Weyne e Artur Licio Pontual participamda
apresentacdo aos alunos domaterial didatico utili-
zado nas escolas publicas do Estado da Guanabara.

Karl Heinz Bergmiller justificou o envolvimento de
todas as turmas emum projeto Gnico de cardter social.

Esse momento importante citado por Bergmiller, em
relacdo a ESDI, caracteriza o que foram os anos iniciais da
Escola, os anos de fundacao e de “pioneirismo” como gos-
tam de qualifica-los os professores dessa época como o pré-
prio Bergmiller, Wollner e Goebel. Foram poucos anos, muito
intensos, em que a vontade e o “entusiasmo”, outra palavra
constante nesse discurso, foram considerados essenciais e,
muitas vezes, suficientes para superar alguns problemas de
natureza material e pratica que, em outro tempo e em outras
circunstancias, seriam obstaculos capazes de conduzir a im-
passes ou imobilizacdes. E nesse ponto que, mais uma vez,
podemos apontar uma estreita relacdo com o racionalismo
critico de Karl Popper e Hans Albert: a importancia de uma
vontade, quase um ato de fé, capaz de superar as dificuldades
que a prépria razdo aponta como intransponiveis. E devemos,
nessa altura também, lembrar a critica de Jiirgen Habermas a
essas propostas do racionalismo critico.

Aolongo dos anos em que permaneceu na ESDI, Bergmiller
exerceu a coordenacao de ensino em 1967-68; elaborou um
plano para um centro de pesquisas na Escola, que poste-
riormente foi viabilizado no IDI/MAM, Instituto de Desenho
Industrial do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro; propds
o primeiro curso de ergonomia através de conferéncias com or-
topedistas e especialistas em medicina do trabalho. Procurou,
nos primeiros anos da Escola, firmar ideias e conceitos basea-
dos em um tipo de racionalidade critica e objetiva, centrada
no que ele mesmo denominava “fatores objetivos” do projeto.
Em 1968, diante das duvidas que surgiam sobre o desenvolvi-
mento do novo curriculo e dos fatores politicos externos que
permeavam o ambiente da ESDI, procurou uma alternativa, ao
dirigir os interesses pedagdgicos para a area publica e social
através da proposta de um tema Unico para todas as séries, li-
gado a equipamento e utensilios para as escolas publicas.

Especificamente no plano curricular, Bergmiller intro-
duziu mais que uma disciplina, a ideia de Metodologia Visual,
integrando método, sistematizacdo e expressao por meio de
uma pratica ndo imediatamente ligada ao desenvolvimento
do projeto. Essa disciplina coordenava também as praticas de
oficinas e era a base do curso fundamental. Essas propostas
podem ter suas origens na ideologia estabelecida na HfG-
Ulm, porém, certamente foram adaptadas e moldadas no
Brasil, ndo apenas por caracteristicas e limitacoes préprias do
pais, como também pelas qualificacdes das pessoas envolvi-
das. Certamente é uma ficcdo a ideia de que a ESDI seja uma
importacao ou uma cdpia da escola alema, ainda que durante
alguns anos, para o bem e para o mal, esse tenha sido um re-
frdo referente a Escola.
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Existiu o precedente dos planos da Escola Técnica de
Criagdo do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, elabo-
rados desde o inicio da proposta dessa instituicdo e reestrutu-
rados por Otl Aicher e Tomas Maldonado, quando realizaram
cursos especificos sobre design no MAM/RJ. Em duas visitas
de Maldonado ao Brasil e a ESDI, em 1993 e 2004, foi ainda
possivel esclarecer aimportancia dessas ideias elaboradas ini-
cialmente para o MAM/RJ e para o projeto da ESDI. Nessas
ocasides, verificamos o quanto é possivel incorrer em equivo-
€os ao construirmos uma histéria baseada em mitologias vei-
culadas pela midia e até mesmo por documentacdes oficiais.
Os planos originais do MAM/RJ serviram para a posterior cria-
¢do da ESDI; ndo houve, porém, um processo linear de assimi-
lacdo, mas um trabalho de adaptac¢do bastante complexo, até
mesmo pelo fato de a iniciativa de criar a ESDI partir do poder
publico, e estar sujeita a determinagdes bastante diversas das
que poderiam incidir sobre uma escola privada, sem cardter
oficial, sem preocupagdes maiores com reconhecimentos e
outras imposicoes oficiais.

Nesse processo de assimilacao, Bergmiller considera que
teve participacao decisiva em varias ocasides. A primeira de-
las, desenvolvida junto com Alexandre Wollner, foi essencial-
mente uma contra-argumentacao critica de dois designers for-
mados em Ulm em relagdo as influéncias americanas trazidas
através de Joseph Carrero, um designer de menor expressao
que veio ao Brasil substituindo Jay Doblin,'* proposto a princi-
pio como consultor pedagégico. Havia alguma inseguranca no
grupo encarregado da estruturacdo da ESDI, e a ideia de se tra-
zer Jay Doblin era uma forma de se examinar outro tipo de for-
mulacao didética. Mas, por motivos nao muito claros, Doblin
nao veio ao Brasil e, em seu lugar, veio Joseph Carrero com
propostas “francamente retrégradas”, sequndo Bergmiller;
com elementos bastante claros de ativismo e intuicionismo,
herancas da Bauhaus em alguns aspectos, e derivagdes tipica-
mente norte-americanas de sua ideologia em outros.

E importante diferenciar a critica ao intuicionismo na
conceituacdo de Bergmiller de uma eventual desvalorizacao
daintuicao. Nao se trata disso, pois sempre que se manifestou
sobre questdes como forma, intuicao, talento e outras tantas,
suas formulagdes foram simples: seriam elementos essenciais
ao design e jamais deveriam ser reprimidos. Ao contrdrio, era
necessario desenvolvé-los. Uma proposta pedagdgica valida
para o design moderno deveria ser estruturada no sentido da
autoconstru¢do e nessas formulagdes ficavam claras as influ-
éncias dos métodos de ensino que, em primeira instancia, ja
estavam presentes até mesmo na reforma da educacao de-
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senvolvida na Alemanha por Kerchensteiner, no final do sé-
culo XIX, em grande parte das experiéncias da Bauhaus, na
primeira metade do século XX e na Escola de Ulm, no pro-
cesso de reconstrucdo da Alemanha.

A forma proposta por Bergmiller para se chegar a essa
possibilidade seria uma escola permanentemente experi-
mental, aberta as mudancas, portanto sem a definicao de
limites e circunscri¢des curriculares. Intuicao e talento deve-
riam ser requisitos para um futuro designer, e a fungao da es-
cola seria educé-lo para adquirir conhecimento de suas po-
tencialidades e, por que nao, das préprias limitagoes.

Aparentemente, hd um conflito em uma proposicao
que se estrutura de maneira programatica e quer, ao mesmo
tempo, permanecer mais livre, mais aberta, mais favoravel a
autoestruturacao do individuo. Se pensamos em um tipo de
ensino dirigido apenas ao individuo, talvez esse conflito ndo
seja um problema real. Mas, se pensamos em um ensino que
se pretende renovador e reformista, a tese de uma alegada
liberdade individual ndo tem cabimento. A autoformacao do
individuo tornar-se-ia valida desde que fosse justificada por
um compromisso reformista e racional. No caso da ESDI, esse
conflito, presente ja nas duvidas sobre sua estruturacao ini-
cial, reflete duas alternativas quase sempre evidentes nas ini-
ciativas culturais e pedagdgicas propostas pela elite ou pelo
Estado no Brasil: reforma ou conservadorismo. E quase sem-
pre acaba prevalecendo uma pratica conservadora sobre um
discurso reformista que, no entanto, é sempre absorvido e
apresentado como a base para tal pratica.

Mas deve-se procurar entender melhor o que significa
valorizar a intui¢do e ndo o intuicionismo. Intuicdo é uma ca-
racteristica humana irreprimivel, ao passo que intuicionismo
seria uma forma de trabalho assistematica falha, e nao fa-
libilista. O préprio racionalismo critico previa a hip6tese de
se trabalhar necessariamente com a intuicdo, ao admitir que
até a ciéncia estivesse sujeita a falhas. Merleau-Ponty nao faz
outra coisa senao admitir a presenca e o valor da intui¢ao ao
criar o generoso conceito de “verdade falhada”. E esse seria o
conceito vélido de intuicdo dentro no ideario do design mo-
derno mais consistente. Lembro-me de conversar certa vez
com Maldonado a respeito de um assunto paralelo, questdes
referentes aos conceitos de util e inutil. Contou-me ele que
estando em Veneza, para uma reuniao do ICSID," no auge da
discussao sobre a controvérsia entre um design técnico e frio
e um design pessoal e quente, soube que Theodor Adorno'®
estava na cidade para tratar de outras coisas que ndo o de-
sign. Procurou-o, interessado em saber o que o mestre da



Escola de Frankfurt pensava sobre o assunto. Discorreu lon-
gamente suas ideias, engajadas na época entre os partidarios
do util, radicalizando suas posi¢des. Adorno ouviu-o, paciente
e atento, até o final das observacdes. Disse-lhe que, em prin-
cipio, concordava com tudo, porém |he perguntou: — “Mas,
Tomads, vocé ja pensou realmente o mundo sem o inutil?”

Poderia ser possivel pensar o design sem a intuicao?
Poderiamos pensar o homem sem esse atributo? Ha sem-
pre a possibilidade da repressdo; a histéria talvez nao passe
disso, a imposicdo de repressdes e a luta contra elas. Mas, sa-
bemos que certos aspectos sao impossiveis de reprimir, en-
tre eles a nossa capacidade de deduzir e também de intuir.
A capacidade dedutiva é normalmente aceita como uma
caracteristica a ser desenvolvida e o préprio ensino formal
sempre teve nisso um de seus objetivos maiores. Talvez por
isso mesmo a maioria dos cursos de matematica no ensino
primario e médio seja tao ruim.

Aceita-se muito pouco a ideia de que a intuicdo possa
ser também desenvolvida mediante um processo pedagé-
gico. Prefere-se deixar isso ao acaso e entao se incorre no in-
tuicionismo, na valorizacdo das potencialidades individuais
que, do ponto de vista social, terminam valorizando mais a
formacéo e a informacéo de cada um do que suas reais ca-
pacidades dedutivas e indutivas. Nao deixa de ser também
uma forma de preservacgao da propria elite uma vez que os
critérios de afericdo sobre a capacidade intuitiva sdo sempre
medidos a partir de referéncias muito particulares e pouco
objetivas. Seria, portanto, um absurdo estabelecer um pro-
grama de ensino que marginalizasse a capacidade intuitiva
de cada aluno. Mas, na légica de um processo educativo re-
formista e renovador, e era isso 0 que se imaginava ao se fa-
zer a ESDI, ndo seria nada estranha uma prética que visasse a
uma critica radical e contundente contra o uso acritico dessa
capacidade.

A critica dirigida por Bergmiller e Wollner as influéncias
da escola americana na formacao da ESDI teve esse sentido.
Mas, convém refletir um pouco sobre a intuicdo, até mesmo
em um sentido mais geral para que as ideias se tornem mais
claras. A ideia de intuicdo liga-se também, no caso particular
do design, a discussdo sobre o conceito de tempo. Octavio
Paz desenvolveu, em 1970, um belissimo ensaio' sobre o
design e suas diferencas do artesanato. Suas afirmagdes a
época provavelmente irritariam profundamente os desig-
ners modernos militantes e radicais. Mas, o tempo sempre
é 0 elemento corretivo de nosso pensamento e de nosso en-
tendimento. O tempo do artesdo seria diferente do tempo

do designer visto que um e outro estdo submetidos a pro-
cessos de trabalho e de vida diferentes. Da mesma forma, as
questdes de uso da intuicdo estariam sujeitas a tais determi-
nagdes. Ao artesao seriam concedidas — ou ele mesmo po-
deria se atribuir dada a natureza de seu trabalho — prerro-
gativas de tempo que lhe permitiriam um uso mais irrestrito
da intuicdo. Seu trabalho é constantemente criativo e expe-
rimental, ao passo que ao designer inserido na industria tais
prerrogativas seriam cerceadas.

Essa compreensdo do tempo ndo seria real para o de-
signer, pois na vida pratica, no desenvolvimento de um pro-
jeto, que é o que interessa, ndo se apresentaria vidvel. Existem
clientes, o outro lado, existe a industria competitiva e acele-
rada, e esses seriam os argumentos de sempre, contrarios a
uma reflexdo coordenada ao ato pratico de projetar, desde a
Revolucao Industrial, variando-se apenas as tecnologias rela-
cionadas a cada época. Ganhar tempo, aparentemente, pas-
sou a corresponder a pensar menos. Tomar decisdes rapidas
passou a ser mais importante que saber estabelecer priorida-
des. Chama-se isso, inadvertidamente, de tradicao do design
moderno. Pode-se pensar como Husserl™® e dizer que afinal
a tradicao é o esquecimento das origens. Tudo o que se con-
sagra como tradicional tende a escamotear alguma coisa de
original que, por algum motivo, revelou-se mais dificil, menos
pratico, menos acessivel a maioria das pessoas comuns que
apenas precisa trabalhar e viver. Mas, da mesma forma que
um raciocinio teérico extremado e faccioso pode relegar a
um plano secundario as necessidades mais basicas de tra-
balhar e viver, o inverso pode ocorrer. Limitar qualquer ativi-
dade a seus elementos bésicos operativos pode conduzi-la a
menosprezar outra necessidade basica que é pensar. Talvez
tenha sido com esse sentido que Maldonado um dia defi-
niu a atividade do designer como algo que, antes de resol-
ver problemas, deveria crid-los e, sob essa 6tica, seu enfren-
tamento com as ideias de Max Bill em Ulm ganharia outra
dimensao bastante distinta de questdes anteriores como as
de Muthesius e Van de Velde e de Gropius e Hannes Meyer,
uma vez que nao obedeceria mais a uma tradicao que ima-
ginava sempre um confronto entre formalismos, entre posi-
cionamentos mais ou menos industrialistas ou intuicionistas,
produtivistas ou humanistas.

O préprio conceito de intuicdo, a exemplo da ideia de
tempo, pode também ser visto sob outro ponto de vista.
Generalizou-se a ideia de que o intuicionismo seria uma
forma de atuacgdo personalista de lidar com os problemas.
Mas esquece-se de que maus resultados sdo alcancados
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também através de procedimentos metodoldgicos rigoro-
sos. Nao se trata afinal de defender uma ou outra forma de
acdo. Apenas deve-se entender que a intuicdo ndo s6 nao
se constitui em delito, como também ndo é simples coinci-
déncia ou fusao repentina de ideias. Ela compreende limites
como a percepg¢ao pura e a memoria pura e refere-se ainda
ao que esta no meio, a um ser, como disse Bergson,'® que se
abre ao presente e ao espaco na exata medida em que visa
um futuro e dispde de um passado.?° Ou ainda, como disse
Riobaldo, em Grande sertdo, veredas: “O mais importante
e bonito, no mundo, é isso: que as pessoas ndo estao sem-
pre iguais, ainda nao foram terminadas — mas que elas vao
sempre mudando”. 2!

Racionalista, critico, anti-intuicionista, assim Bergmiller
e Wollner definiram o primeiro plano para a ESDI. Bergmiller
diz claramente que a Escola foi estruturada “a partir da ex-
periéncia inicial de Ulm, da qual participou; de sua evolucao
nos anos seguintes, que sempre acompanhou; e da expe-
riéncia profissional no Brasil. A disponibilidade de pessoal
didatico, de recursos e de materiais e equipamentos, bem
como algumas restricdes presentes no sistema de ensino
brasileiro foram outros fatores importantes”.

Outra questdo importante citada por Bergmiller na
ESDI refere-se ainda a manutencao das caracteristicas princi-
pais do projeto estabelecido para a Escola. Se Joseph Carrero
era um designer de pouca expressao pedagdgica, 0 mesmo
ndo poderia ser dito relativamente a Daisy Igel,?? professora
admitida na ESDI ap6s o inicio de seu funcionamento. A res-
peito desse episddio acredito que a narrativa de Bergmiller
seja bastante esclarecedora:

“Edgard Decurtins deixara a ESDI e o Brasil. Recebera
uma oferta de trabalho interessante na Europa e, a medida
que a hipédtese de ter um trabalho mais estavel junto ao
BNH?%3 ndo se concretizava, resolveu aceita-la. Decurtins era
uma pessoa responsavel e confiavel, e nao queria deixar a
ESDI, simplesmente. Resolveu cuidar ele mesmo de sua subs-
tituicdo. Conhecia Daisy lgel, arquiteta formada nos Estados
Unidos, com excelentes referéncias, que havia estudado com
Mies van der Rohe e trabalhado com Konrad Wachsmann.
Mas Daisy conduziu o seu curso para um rumo totalmente
diferente daquele pensado e praticado por Decurtins. Era
um idedrio que se baseava muito mais na New Bauhaus®*
americana, sem nenhuma referéncia relativa a HfG-Ulm. Era
como se fosse necessério retornar a um trabalho que havia
sido feito ha pouco tempo atrds, quando da estruturacdo fi-
nal do plano preliminar da ESDI.
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Daisy era uma professora muito dedicada e correta e os
alunos do primeiro ano gostavam de suas proposi¢oes. Isso
resultou numa atividade muito grande, significativa mesmo.
Apesar de ndo ter experiéncia didatica ela era uma profes-
sora nata. Nessa ocasiao, Flavio de Aquino, entao diretor da
Escola, um dia me alertou sorrindo: — “Bergmiller vocé vai
ter uma surpresa”. Na verdade, levei um susto, mas aparen-
temente s6 eu. A maioria dos colegas mostrava uma atitude
passiva, quando muito estavam curiosos em relagao aos re-
sultados. O curso de Daisy tinha abordagens tipicamente
bauhausianas e, no meu entendimento, ndo apresentava
nenhuma novidade. Em Ulm, pelo menos nos trés primei-
ros anos, varios professores vindos da Bauhaus ensinaram,
entre eles, além do préprio Max Bill, Johannes Itten,* Josef
Albers e Nonée Schmidt. Esta ultima trabalhou longos anos
com Paul Klee 26 e interpretou suas matérias e atribuicoes em
Ulm dentro de um idedrio bauhausiano. Isso foi interessante
para alguns, mas terminou ocasionando um conflito entre os
alunos e a direcdo. Definitivamente, o que se queria em Ulm
ndo era uma restaura¢ao da Bauhaus, assim como me pare-
cia equivocado querer reassumir esses pressupostos na ESDI.

A Bauhaus fechou em 1933, a HfG-Ulm comecou a fun-
cionar em 1953, e a ESDI em 1963. O mundo mudou radi-
calmente nesse tempo: uma guerra mundial ocorreu e uma
reconstrucao politica em escala também mundial foi neces-
saria. Talvez s6 hoje esses fendmenos estejam ficando mais
claros e mais bem analisados, com menos emocionalismo,
permitindo uma critica mais objetiva dessa época. No que
se refere ao ensino do design, as raizes da HfG-Ulm encon-
tram-se mesmo na Bauhaus com tendéncias e preocupagdes
em se adaptar as exigéncias contemporaneas, levando em
conta principalmente a evolucao e as necessidades da socie-
dade industrial. Nos primeiros anos de sua curta existéncia,
a HfG-Ulm teve uma nitida influéncia bauhausiana e, pos-
teriormente, passou a valorizar cada vez mais 0s processos
de trabalho mais metddicos buscando uma nova base em
disciplinas técnicas e cientificas. A ESDI foi pensada a par-
tir dessas premissas. O que sempre houve de comum nessas
escolas foi a énfase colocada no chamado curso fundamen-
tal, uma criacdo pedagdgica do ensino do design. Desde a
Bauhaus, imaginava-se que um curso fundamental bem es-
truturado seria a maneira correta de criar referéncias e bases
solidas para uma posterior formacdo profissional. Por isso
mesmo sempre foi necessaria a maior objetividade possi-
vel no enfoque pedagdgico desses cursos, entendendo-se
como objetividade uma compatibilidade ou uma consistén-



cia entre o que se ensina e discute e o tipo de pessoa que
se quer formar. Um bom curso fundamental serve sempre e,
acima de tudo, para derrubar preconceitos, para acostumar
os alunos a tentar o novo.

Nesse sentido é desejavel que o corpo docente de uma
escola de design seja composto por personalidades dinami-
cas, criativas e idealistas. Ndo vejo como problemdtico o fato
de se encontrarem nesses grupos posicdes diferentes, desde
que ndo sejam radicalmente opostas as premissas e objeti-
vos basicos da prépria Escola. Sob esse ponto de vista, ndo
era o caso de Daisy e, provavelmente, como em diversas ou-
tras ocasides, faltou mais discussao, mais intercomunicagao
e mais coordenacdo. Ap6és minha mudanca para o Rio de
Janeiro em 1967, fizemos diversas reunides semanais com o
grupo de coordenadores, e em muitos encontros informais
foi possivel esclarecer os objetivos comuns do curso funda-
mental e da formacéo profissional. Ndo me recordo de di-
vergéncias maiores a partir de entdo com Daisy Igel. Ela par-
ticipou ativamente da reestruturagao do curso apresentado
em 1968, que poderia ter resultado em uma melhor integra-
¢do de disciplinas e interesses. Mas, como sabemos, 1968 foi
um ano critico, de contestacao generalizada, época em que
as discussdes por vezes fugiam aos objetivos tracados para
a Escola. Daisy perdeu o animo de participar da ESDI, ainda
que nao perdesse o interesse no ensino do design. Mais
tarde foi para os Estados Unidos onde se dedicou a aprofun-
dar esse interesse.”

Essas questdes narradas por Bergmiller ocorreram em
1968, quando se radicalizaram as posi¢des politicas e ser jo-
vem passou obrigatoriamente a ser sindnimo de ser rebelde.
Lembro-me de mdsicas, de refraos, de palavras de ordem,
em especial de duas que refletem o sentido da época: “Néo
confie em ninguém com mais de trinta anos” e “Seja margi-
nal, seja heréi” 7. Como disse Bergmiller: “Nao se pode di-
zer quem ganhou ou quem perdeu nesse tempo cinzento.
Mas quem ndo participou, quem se omitiu, certamente per-
deu”. Independentemente de suas posi¢cdes, tanto Daisy
quanto Bergmiller foram amplamente questionados entao,
a ponto de precisarem estabelecer pontos bésicos de enten-
dimento para tentar manter o projeto da Escola em anda-
mento. Lembro-me também da aula inaugural de meu curso
na ESDI em 1968. Estava habituado a certas pompas aca-
démicas de outros cursos e evidentemente esperava mais
uma palestra enfadonha ao fim da qual todos iriamos para
a praia esquecer rapidamente que as férias haviam termi-
nado. Mas, surpresa, o que havia no quadro-negro da sala

era uma nova ordenacao da Escola, com a maioria dos pro-
fessores presente, com Daisy e Bergmiller explicitando como
seria esse novo modelo. Pensei, pela primeira vez na vida,
que talvez tivesse encontrado alguma coisa interessante no
ensino. Apesar da fama e das mitologias a respeito da jovem
Escola, ndo me pareceu que seus professores fossem mode-
los de pretensdo e arrogancia. Ousavam dizer claramente
aos alunos que grande parte da responsabilidade do curso
estava a seu cargo. Todos concordavam em principio que o
curso deveria ter uma esséncia experimental. Mas o tempo
politico nem sempre corresponde ao tempo da maturagao.
A ideia da nova estrutura ndo durou nem um semestre. Ndo
admitiriamos aquela e nenhuma outra ideia. O tempo nao
era de reflexdo mas de angustia e frustracao e qualquer ma-
nifestacdo de autoridade seria, antes de mais nada, enten-
dida como autoritarismo.

Seguiram-se as diversas e interminaveis reunides para
a reestruturacao da ESDI e, nesse processo evidenciou-se
uma diferenca bésica entre Bergmiller e Daisy. Um e outro,
questionados, reagiram diferentemente. Bergmiller perma-
neceu, defendeu pontos de vista, expos-se. Daisy preferiu
retirar-se da Escola. Nao estabeleco aqui nenhuma diferenca
ética ou moral entre um ou outro. Foram rea¢des pessoais
a um fendmeno sem precedentes de contestacdo dentro
de uma escola de nivel superior no pais até entédo. Acredito
mesmo gue nunca mais se tenha repetido com tanta inten-
sidade. A saida de Daisy deixou uma lacuna na Escola. Nao
s6 pela perda de uma professora jovem e criativa como tam-
bém pela saida de alguém que poderia, ao longo do tempo,
estabelecer uma saudavel diferenca com o modelo de Ulm
e, talvez, contribuir criativamente para sua critica e seu
aperfeicoamento.

Mas as coisas nao sao simples. Hi momentos em que
precisamos fazer opcdes e nas circunstancias da juventude
nado se gosta de escolher. As mudancas na jovem Escola nao
foram definidas e muito menos estruturadas e restou a di-
retora Carmen Portinho,?® tolerante mas com uma atitude
mais voltada para os aspectos administrativos, a tarefa in-
gléria de evitar um fracasso tantas vezes anunciado, sobre-
tudo depois do fechamento de Ulm exatamente na mesma
época e em circunstancias muito semelhantes.

O terceiro momento importante foi a elaboracdo de
uma proposta mais realista para o prosseguimento da Escola
depois de 1968. A retomada das atividades em 1969 foi dificil
e, acima de tudo, penosa. Nada do que havia sido acertado
ao final de um longo processo, que passou por um esvazia-
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mento geral, funcionava. Os professores fundadores haviam-
se afastado da Escola, principalmente devido as divergéncias
com os alunos ocorridas durante a discussdo do curriculo e
também na elaborac¢ao da participacdo da Escola na exposi-
¢ao Desenho Industrial 68 — Bienal Internacional do Rio de
Janeiro.?® A representacdo da Escola, desenvolvida pelos se-
tores mais participativos dos alunos, foi critica, radical, pro-
vocativa e considerada pela maioria dos professores como
inadequada. No fim do ano foi baixado o Ato Institucional
n° 5, uma, entre outras, obra-prima do pensamento totali-
tario nacional. O ambiente dentro e fora da Escola era som-
brio, desagregador e desanimador. Uma proposta relativa-
mente emocional e pouco realista como a que foi concluida
nao poderia encontrar territério mais desfavoravel para seu
desenvolvimento. A direcao da ESDI e o Diretério Académico
tentavam de todas as formas dar alguma substancia a essa
proposta, mas nada se efetivava. Lembro-me que nessa oca-
sido estava iniciando meu segundo ano de Escola e, ao fi-
nal do primeiro semestre, nenhum dos professores substitu-
tos conseguira qualquer resultado objetivo em seus cursos.
Minha turma estava entdo reduzida a menos da metade dos
que haviam ingressado em 1968. Reunimo-nos novamente;
sem a arrogancia do ano anterior. Tratava-se agora de um
assunto mais simples e trivial: nossa formacao. Até entdo pa-
recia-nos que isso era menos importante que a democracia
que pensavamos ter-nos sido escamoteada, como se no an-
tigo regime nossos direitos existissem e, subitamente, nos
tivessem sido roubados.

E certo que muitos dos parcos direitos de cidadania
estavam mais cerceados que antes. E certo que um consi-
deravel setor da elite, da qual faziamos parte, estava agora
submetido a processos de censura e restricao que nao ha-
via antes. Mas também é certo que a maioria da populagdo,
principalmente as faixas mais pobres, ndo estava nem um
pouco incomodada com isso, até porque sua vida cotidiana
em nada mudara. As questdes de principios e a retérica poli-
tica sdo mesmo um territ6rio exclusivo da elite. Nessa altura
podemos eventualmente pensar num paralelo histérico en-
tre os movimentos tenentistas das décadas de 1920/30 e o
que ocorreu em passado recente e ocorre hoje.

Os “tenentes de 30”2 assim ficaram conhecidos, su-
blevaram sistematicamente o pais durante toda uma dé-
cada em nome da restauracdo dos ideais republicanos.
Expuseram-se, lutaram e mataram e morreram em nome
desse ideal. Finalmente integraram-se a Revolugdo de 1930
e, préximos ao poder, aceitaram cargos e interventoérias. Em
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pouco tempo acostumaram-se ao poder. Em menos tempo
do que se poderia imaginar tornaram-se elementos de um
novo jogo politico que em quase nada diferia do anterior
contra o qual se rebelaram. E, em menos tempo ainda, mui-
tos deles tornaram-se personagens politicos de uma época
que s6 pode ser lembrada com tristeza no plano politico na-
cional, o Estado Novo, auténtico esquife fascista dos ideais
republicanos brasileiros. Os estudantes brasileiros foram,
na década de 1960, os mais ativos resistentes a politica to-
talitaria implantada por um exército que tinha sido, em ou-
tras eras, uma das principais forcas do pensamento repu-
blicano. Movidos por ideais difusos de uma frente politica
mais desordenada do que organica, até porque mais uma
vez prescindia do povo, eles se proclamavam a vanguarda
da esquerda e lutaram honestamente por uma democracia
social avancada, contra o imperialismo e as multinacionais,
formas externas mais visiveis do poder econémico mundial
da época. Nessa situacao, foram os elementos mais radicais
tanto de um processo politico que queria reformas, ainda
que pouco claras, como da posterior resisténcia aos grupos
civis e ao estamento militar que ndo as desejava. Sofreram
as consequéncias. A exemplo dos tenentes, foram presos,
exilados, torturados e muitos colegas foram mortos. Mas
o tempo da elite tudo corrige e tudo assimila. Aos poucos
nos acostumamos a ver os antigos radicais incorporarem-se
a novos partidos, a agregarem forcas com um novo tipo de
personagem na nossa cena politica, o lider operério real e de
fato, ausente dos processos anteriores. Acostumamo-nos a
comemorar com eles reconquistas democraticas como uma
Constituicao e o direito ao voto, muito pouco para um século
de Republica proclamada.

Acostumamo-nos também a perder as eleicbes e ver-
mos verdadeiros fantoches criados pela midia e pela elite
assumirem cargos que, ainda que tivessem perdido sua vir-
tude original, ndo poderiam ser enxovalhados de tal ma-
neira. Finalmente, parece que muitos compreenderam que
as coisas Sa0 mesmo assim — amargo raciocinio que apenas
concede tudo sem nada confessar —, estabeleceram alian-
¢as que em nada diferiam daquelas feitas pelos tenentes e,

Décio Pignatari apresenta suas observacgdes,

em semindrio interno da ESDI sobre o ensino de
desenho industrial, 1965.

Da esquerda para a direita os professores:
Antonio Gomes Penna, Jorge Emanoel Barbosa,
Alexandre Wollner, F1avio de Aquino, Karl Heinz
Bergmiller, Lamartine Oberg e Goebel Weyne
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aparentemente, apenas ocuparam um espago que ha ver-
dade sempre foi seu: desempenhar mais uma vez o papel de
uma forca renovadora que tudo tira do lugar para de novo
tudo recolocar no mesmo lugar. Mais uma analogia pouco
edificante com o Leopardo de Lampedusa e o sobrinho do
principe de Salina.

Mas, deixemos as digressodes de lado e voltemos a sim-
plicidade de um grupo de jovens que diante de um impasse
realiza um raciocinio elementar para uma questao nada ele-
mentar: o que fazer diante de uma total mudanca de expec-
tativas para suas vidas? Cuidar da prépria formacao? Como
perguntou entdo um colega que se retirou temporariamente
para uma vida no campo: “Cuidando da criacao? “ 3!

Para isso era necessdria uma estruturagdo minima da
Escola, de seu plano curricular, que se restaurasse alguma
atividade criativa, que se comecasse a pensar outra vez.
Nosso grupo dirigiu-se diretamente a direcao da Escola e
reivindicou o retorno dos antigos professores. Pedimos pro-
fessores de Projeto de Produto e de Comunicacdo Visual,
até mesmo porque a proposta mais realista elaborada por
Aloisio e Bergmiller previa a jungdo das duas especialidades
originais na qual o curso da Escola se dividia. Essa talvez te-
nha sido a Unica consequéncia concreta de toda a critica de-
senvolvida no ano anterior.

Foi estabelecido um acordo que previa que, a par-
tir do segundo semestre de 1969, o segundo ano teria au-
las de Projeto de Produto com Bergmiller e de Projeto de
Programacéo Visual com Goebel Weyne. Pacificamo-nos e
voltamos as aulas. Aos poucos outros professores foram re-
tornando: Décio Pignatari, José Bonifacio Martins Rodrigues2
e outros, enquanto Renina Katz e mais alguns recentemente
ingressados reestabeleciam alguma ordem curricular.
Finalmente o ano terminou com algum proveito para todos,
mas a ESDI ndo seria mais a mesma: nem aquela prevista ori-
ginalmente e nem aquela rebelada e imaginada pela movi-
mentagao politica de 1968.

0 ano de 1970 previa a realizacdo de outra Bienal
Internacional de Desenho Industrial e, de novo, era prevista
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Aula inaugural na ESDI, 1968. Daisy Igel faz
explanacdo acompanhada por Artur Licio Pontual.

Bergmiller apresenta o curso para 0S novos
alunos. No quadro, a grade curricular para o
curso fundamental, 29, 32 e42 anos de Dl e
CV separadamente.




uma participa¢do da ESDI. Foi consenso que se deveria usar
a oportunidade para um amplo trabalho coletivo que apre-
sentasse a nova proposta e ainda uma pequena mostra de
trabalhos curriculares de alunos e trabalhos profissionais de
professores. Mas, acima de tudo, deveria ser apresentada
a proposicao da ESDI diante da nova realidade desenhada
pela politica nacional. Pode-se dizer que, ao lado de um po-
sicionamento politico cauteloso, foram desenvolvidas uma
estrutura e uma forma bastante bem cuidadas e criativas,
uma exposicao relativamente simples em seu conteddo com
uma forma tipicamente representativa do formalismo téc-
nico dos anos iniciais. Fiquei encarregado da coordenacgao
interna do projeto e esse foi o primeiro contato de traba-
Iho real que tive com Bergmiller. Nessa ocasido, junto com
Glaucio Campelo, meu colega de turma, tive oportunidade
de praticar, em um projeto bastante real, a validade das pro-
postas sistematizantes e metodoldgicas do que se poderia
chamar de conceito Ulm. A exposicao da ESDI foi montada
em Sao Paulo e Brasilia, como parte da Desenho Industrial 70,
Bienal Internacional do Rio de Janeiro.

Depois de 1970, a Escola mudou. Talvez se possa inter-
pretar essa mudanga como o resultado de uma necessidade
de sobrevivéncia. No entanto, até onde essas necessidades
eram reais ou até onde as psicoses impostas por um regime
politico autoritario tornavam fatos reais, em uma area es-
pecifica, fatos genéricos em toda nossa vida é dificil dizer.
Muitas das omissdes e recuos observados entao se perpetu-
aram, tornaram-se parte da maneira de ser e viver da Escola
e provavelmente a questdo mais complexa tornou-se a ne-
cessidade de sempre procurar consensos. Esse comporta-
mento nao foi, mais uma vez, diferente do que se observava
na politica geral do pais. Nos piores anos do regime militar
ndo havia espaco aparente para proposicdes consensuais
mas, sob as aparéncias, por trds das oposi¢des mais ativas
e visiveis, ja se desenhava 0 mesmo cenario de sempre que
previa a reconciliacdo dos setores descontentados da elite
numa nova forma ficticia de republica e de democracia, len-
tamente desenvolvida nas décadas seguintes. O consenso

Fernando Caséas trabalha na maquete com os painéis pa-
ra exposicdo da ESDI na Desenho Industrial 70, Bienal
Internacional do Rio de Janeiro.

Arisio Rabin (em pé), acompanha a visualizagdo dos pri-
meiros painéis.‘Pedrdo’fez a ponte entre o IDI e a ESDI
responsabilizando-se pela viabilidade do projeto.
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das frentes amplas, das lutas por eleicdes diretas, por uma
nova Constituicao pareciam bandeiras santas com as quais
todos deveriam se alinhar sem maiores questionamen-
tos. Esse comportamento nao era muito diferente na ESDI.
Os consensos s&0 perigosos e quase sempre conduzem ao
amortecimento de ideias criativas e a sua preservacao atra-
vés de lendas, museus, estudos académicos e outros rituais
criados pela sociedade, para sentir-se menos conservadora
do que realmente é. A ESDI tornou-se efetivamente uma es-
cola conservadora e a prépria atividade do design também.
As grandes preocupacoées relativas as mudancas sociais, eco-
ndémicas e politicas cederam espaco a discussao de proble-
mas como um curriculo minimo, requlamentacdo profissio-
nal e outras questdes semelhantes.

Uma ideia que, ha poucos anos, fora capaz de conduzir
pessoas a ousadia de julgar as elites, de propor transforma-
¢Oes radicais, que afirmaram ser a sua atividade imprescin-
divel a essas transformacoées, foi conduzida a uma situacéo
complicada. Seus portadores ousaram até mesmo imaginar
gue seria possivel separar seus horizontes politicos e sua
proposta de futuro do que se poderia chamar simplesmente
de nivel de vida. Uma nacdo adulta ndo poderia aceitar essas
guestdes e, mesmo o Brasil ndo sendo adulto, também nao
seria possivel perpetuar aqui essa atitude. Mas os recuos ndo
precisam ser necessariamente consensuais. O consenso, nes-
sas circunstancias, quase sempre significa uma férmula ca-
paz de reintegrar todos numa ideia mais amena, mais civili-
zada, menos selvagem, portanto, muito menos criativa. Nao
se pode dizer que esse tenha sido um problema exclusivo
da ESDI. O ensino do design no Brasil na verdade, depois da
criacdo dos cursos que poderiam ser chamados de pioneiros
como a ESDI e a FAU/USP, nao avancou a ndo ser em aspectos
quantitativos. Suas preocupacdes passaram gradualmente a
objetivar uma equiparacdo com cursos académicos e ndo
uma diferenciagdo criativa em relagdo a eles. Dessa forma
multiplicaram-se escolas e faculdades que cumpriam um
curriculo minimo duvidoso, baseado nas experiéncias trun-
cadas da ESDI, e que nada acrescentaram ao ensino. A pro-
pria ESDI, a partir da década de 1990, passou a preocupar-
se mais com aspectos formais e académicos o que nao a
conduziu a nenhuma proposicao inovadora.

Aintegracdo da ESDI a UERJ trouxe gradualmente para
dentro da Escola a discussdo de um sentido mais académico
de ensino. Porém ndo se pode dizer que a universidade seja
responsavel pela maioria dos problemas que a Escola apre-
sentou nesse aspecto. E bastante cdmodo atribuir a uma es-
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trutura maior os problemas particulares de uma instituicao
inserida nessa estrutura, porém, nem sempre essa € a rea-
lidade dos fatos. A UERJ néo era e nem é uma universidade
tdo pesada e burocratizada como sempre foi descrita para
justificar alguns dos problemas internos da ESDI, muitos de-
les presentes antes mesmo de sua incorporagao a universi-
dade. Mas, os esforcos para essa integracdo sempre foram
relativamente confusos e desordenados, permanecendo
viva, durante muito tempo, a hipétese de uma autonomia
que, quando proposta de fato, também era colocada em du-
vida quanto a sua possibilidade pratica.

Lembro-me de reunides frequentes na ESDI, ja no pe-
riodo em que dirigia a Escola, nas quais propus abertamente
que se discutisse a hipétese de nos desligarmos da UERJ,
caso as dificuldades que enfrentdvamos fossem mesmo re-
sultantes dessa integracdo que, em sua origem, fora real-
mente autoritaria e unilateral. Mas as reticéncias surgidas
diante dessa proposta mais radical eram suficientes para
que ninguém se sentisse a vontade para iniciar um processo
relativamente inseguro para todos. Nao se deve aqui emi-
tir um juizo moral ou ético a respeito desse fendmeno. Mas,
certamente podemos afirmar que haviam desaparecido en-
tdo algumas caracteristicas dos primeiros anos e da fase de
contestacao: o idealismo e 0 entusiasmo, um pouco impreci-
sos é verdade, mas tdo caros a professores como Bergmiller
e Wollner, e o sentido contestatério, também impreciso, tao
caro a alguns professores de segunda geracao entre os quais
me incluo. Estranha tarefa: exercer a direcdo de uma escola
na qual sua vida madura estruturou-se e estabeleceu-se, so-
bretudo, no desenvolvimento de uma critica que, em prin-
cipio, deveria ser produtiva mas que, muitas vezes, tornou-
se um instrumento tao forte e radical que poderia conduzir
até mesmo a autodestruicao. Nessas ocasides sempre se po-
deria pensar em Maldonado e nas suas indicacoes de leitu-
ras, nas suas reflexdes calcadas no pensamento da Escola de
Frankfurt, como elemento de referéncia valido nao apenas
para justificar a continuidade como também para encontrar
nela algo mais que uma simples sobrevivéncia. Optamos
pela sobrevivéncia e ainda abdicamos da rebeldia, um fen6-
meno frequente na vida politica nacional e também na vida
de cada um. E, se observarmos esse panorama geral, talvez
nao facamos afinal tdo ma figura diante do que nele se dese-
nha. Permanece algo de positivo na ESDI desde os seus pri-
meiros anos, ainda que se observem problemas mais recen-
tes até nesse aspecto: a possibilidade de critica e de resposta
a essas criticas ainda permanece, apesar de se apresentar



hoje mais como uma responsabilidade institucional do que
pessoal. Talvez ndo haja hoje na Escola o que Gramsci cha-
mava de portadores ideoldgicos, de pessoas que assumam
a responsabilidade por ideias mais claras e definidas, ainda
que possam conter e provocar problemas. A ideologia do
consenso estabeleceu-se juntamente com a transformacao
da Escola num sistema académico mais ordenado segundo
os padrdes oficiais. E ndo é importante nessa situagdo, mais
uma vez, procurar a culpa ou a inocéncia, categorias medi-
ocres para a discussao de fendbmenos que devem ser vistos
como a evolucdo de ideias e ndo um mero cumprimento de
normas e padrées académicos.

Mas, com relacao a participacao de Bergmiller na ESDI,
devo ainda acrescentar mais um momento que considero
importante. Sua participagdo na coordenacdo da reestrutu-
racdo dos critérios que regulavam os projetos de formatura.
Durante muitos anos a Escola adotou um sistema que con-
sistia na proposicao pelo aluno de um projeto que deveria
ser desenvolvido ao longo de um ano. Essa proposicdo de-
veria ser aceita por um conjunto de quatro professores que
se encarregavam também da orientagao do aluno ou indi-
cavam ao estudante outro professor que apresentasse afini-
dade com o projeto proposto. Esse sistema estava natural-
mente desgastado ao longo de muitos anos. Toda proposta
pedagdgica sofre esse tipo de desgaste e, por isso mesmo
as ideias burocraticas de curriculos estaveis e permanentes
sao sempre problematicas. Se observarmos os cursos mais
tradicionais nas universidades, verificaremos um fenémeno
interessante. Os cursos de direito, por exemplo — os mais
tradicionais no Brasil, ao lado da medicina —, os que mais
evoluiram foram aqueles que tiveram a competéncia de in-
cluir novos temas e interesses em seu curriculo. Se a ideia de
direito ambiental fosse aventada na década de 1970 seria en-
carada como uma piada, provavelmente, pois o préprio mi-
nistro do Planejamento Jo&o Paulo dos Reis Velloso foi nessa
ocasiao o autor de uma frase muito inquietante, ao dizer que
o Brasil ndo deveria se preocupar com problemas desse tipo,
pois ainda teria muito a poluir antes de atingir um estagio
de desenvolvimento razodvel. Torna-se relativamente fécil
hoje critica-lo. Mas, essa ideia reflete um espirito que néo es-
tava presente apenas nos detentores do poder. Além disso, é
absolutamente real o fato de que todos os paises industriais
desenvolvidos chegaram a tal estagio através das mais ab-
surdas e predatdrias a¢des contra o meio ambiente. Assim,
ndo era estranha a ideia do ministro que, certamente, anos
depois, seria capaz de reformular os préprios conceitos. Mas,

a academia demorou mais que a sociedade para mudar seus
pontos de vista e incluir em seus interesses os problemas
ambientais. A 4rea do design ainda permanece bastante es-
tacionaria em relacdo a esse problema, e sistemas de ensino
que admitem apenas o sucesso e a repeticao de formulas
servem para sedimentar mais ainda essa atitude imobilista.

Os projetos de formatura haviam chegado a esse
ponto. Alguns anos antes houve a necessidade de se esta-
belecerem restricbes a propostas que se tornavam repetiti-
vas e rotineiras, sem nenhuma contribuicao criativa signifi-
cativa, sinais nitidos de esgotamento e esclerose de formas
pedagdgicas. Ao assumir a direcao da ESDI, em 1988, pedi a
Bergmiller que pensasse uma nova estrutura que possibili-
tasse o surgimento de outras proposicdes que nao refletis-
sem apenas as rotinas de um mercado de trabalho conser-
vador. Bergmiller seria, a meu ver, a Unica pessoa na Escola
com suficiente experiéncia, autoridade e maturidade para
conduzir esse processo de revisdo. E, de fato, ele comecou
seu trabalho com calma, reunindo o conjunto de professo-
res responsaveis pelos projetos de formatura na época e
propondo-lhes repensar todo o processo. Conduziu tudo de
sua forma habitual: amena e critica. Ao final de um ano, ha-
via uma nova proposicao: ao invés de cada aluno apresentar
uma proposta individual e isolada, os professores deveriam
apresentar cada um a sua proposta, definindo éreas de inte-
resse, organizando-as no sentido de classificar as informa-
¢Oes necessarias. Durante um semestre haveria um trabalho
coletivo do professor e dos alunos que se habilitassem a sua
orientacdo. Esse trabalho serviria sobretudo para a defini-
¢do de propostas especificas de projeto nessas areas de in-
teresse. Assim, cada aluno teria o seu trabalho de formatura
individual, porém baseado num desenvolvimento critico
muito aprofundado, possibilitando o surgimento de pontos
de vista diferenciados e inovadores.

A apresentacdo dessa nova forma de trabalho aos alu-
nos poderia ser problematica uma vez que se tratava de mu-
dar uma rotina, de reverter uma expectativa que se tornara
isolada e individualista para uma nova ordem muito mais
coletiva e participativa. Bergmiller, nessa ocasiao, trabalhou
bastante a cabeca dos préprios professores, como sempre
foi caracteristico de sua acdo. Dizia que todos deveriam es-
tar convencidos da ideia, antes de apresenta-la aos alunos, e
que essa seria a Unica forma valida de realmente proceder a
mudanca. Durante as férias coordenou reunides exaustivas
até que a minima duvida fosse resolvida. No inicio de 1989,
a proposta foi apresentada aos alunos e, mesmo sendo uma
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mudanca radical, foi compreendida e aceita. A presenca do
professor mais antigo da Escola argumentando diretamente
com os alunos, dispondo-se ao debate, foi fator fundamen-
tal para a aceitacdo, que ndo foi nem facil, nem simples. N&o
deveria ser uma imposicao, mas deveriamos todos os profes-
sores e mais a direcdo ser persuasivos e convincentes sobre a
nova regulamentagao. Lembrei-me muito dos episddios de
1968 nessa ocasidao. Achei mesmo que tinhamos aprendido
afinal alguma coisa, depois de tanto tempo, e os resultados
desse novo processo foram extremamente satisfatdrios. A
natureza das propostas mudou bastante, e a rotina de acei-
tacdo pura e simples de imagindrias regras de mercado de-
sapareceu durante alguns anos do horizonte dos alunos.

O sistema proposto era bastante claro em seu objetivo:
ndo competia apenas aos alunos a definicdo e o desenvolvi-
mento dos projetos. A formulagado das dreas de interesse de-
veria ser bastante equilibrada para atender as individualida-
des, mas, ao mesmo tempo, deveria inibir o individualismo.
Para isso era necessario nao apenas que os professores tra-
balhassem mais que na antiga ordem como fossem capazes
também de trabalhar em conjunto, aceitando suas diferen-
cas. O processo poderia ser até mesmo conflituoso e isso de-
veria ser visto como um fendmeno normal, pois, afinal, con-
flitos sdo caracteristicos de processos criativos. Ocorreram
conflitos e problemas de natureza distinta, porém, em ne-
nhum momento, enquanto permaneceram como orienta-
dores os professores que participaram da mudancga, isso foi
visto como um obstaculo maior. Até porque a qualidade dos
projetos apresentados justificava qualquer percal¢o dessa
natureza.

Porém o espirito de consenso nao havia sido removido
da Escola e, na primeira oportunidade, foram feitas modifi-
cacoes que alteraram consideravelmente a natureza do pro-
cesso proposto, sem que de fato houvesse uma nova pro-
posicdo. Caminhou-se para propostas coletivas de trabalho,
maneira mais facil de trabalhar menos e evitar o dissenso e
a diferenca. Chegou-se finalmente ao ponto de aceitar-se
como tema muito mais o suporte técnico e operativo que o
préprio contelido, outra forma de eximir-se de opinides que
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transcendam apenas a técnica e que talvez revelasse, tam-
bém, pouca reflexdo e pouco amadurecimento em relacao
a invasdo dos meios digitais nas novas formas de projetar.
Finalmente, depois de algum tempo, ja ndo se sabia mais se
havia ou ndo alguma sistemética para os projetos de forma-
tura, ainda que sobrassem papéis e férmulas regulatdrias.

A que se pode atribuir esse processo? Apenas as pes-
soas? Em grande parte sim, pois afinal uma escola é consti-
tuida por professores e ndo alguma coisa que se sobreponha
a eles. Nenhuma regulamentacao da universidade pode ser
apontada como responsavel pelas deficiéncias ou equivocos
do ensino. Os problemas mais reais para um ensino criativo
residem na vontade ou nao do grupo de professores de acei-
tar uma falsa ordem consensual e agravam-se quando as
omissdes de conflitos transformam-se no caminho para essa
ordem. Evidentemente, essa é uma alternativa que preserva
apenas pompas e circunstancias. De uma escola que poderia
ter aprendido a preservar as individualidades, mas ndo os in-
dividualismos, a ESDI transformou-se num espaco onde esta
Ultima questdo é levada a um grau tdo elevado que lhe res-
tou apenas o recurso de atribuir cada vez mais importancia
a instancias departamentais e burocréticas, nas quais nada é
decidido e tudo é postergado. Para quem considera esse um
quadro pessimista, eu apenas diria que ser pessimista hoje é
quase uma obrigagao civica e republicana.

Uma andlise mais precisa dos resultados do projeto
da ESDI seria sempre parcial do ponto de vista tanto de
Bergmiller como do meu mesmo. Eis um tema sobre o qual
nos é impossivel, outra vez, uma neutralidade fria e distante.
Foi um projeto que interferiu nas nossas vidas de tal forma
que trata-lo através de processos de dissecacao logica e
cientifica significaria até mesmo uma desonestidade inte-
lectual. As vezes é necessério salientar esse fato para que
a propria leitura e a interpretagao do que se escreve sejam
adequadas. Certamente, a ESDI néo se transformou no pro-
jeto inicialmente idealizado pelo pequeno grupo influen-
ciado pelo idedrio ulmiano. Certamente, também, ela ndo se
dirigiu a analise e ao desenvolvimento do que poderia ser
um carater nacional para o design, um empenho sonhado

por outro grupo também reduzido de pessoas, centrado nas
ideias de Aloisio Magalhaes. Talvez nem sequer tenha sido
o0 “cadinho de ideias™3 que este citava em um de seus tex-
tos, lembrando José Bonifacio, o Patriarca da Independéncia.
Provavelmente, a ESDI tem sido bem menos que isso e, ao
mesmo tempo, mais que isso. Se é possivel identificar no
inicio de seu processo de desenvolvimento caracteristicas
de um grupo criativo, na concepg¢do de Domenico de Masi,
depois de sua assimilacdo pela UERJ, pode-se perceber
uma contrapartida académica que vai diluir muito sua ou-
sadia inicial, seu sentido idealista e, até mesmo, a sua capa-
cidade de inovar seu sistema pedagdgico. Curriculos e sis-
temas pedagdgicos eram mutdveis e flexiveis na primeira
fase, tornando-se depois encargos mais pesados e obs-
tdculos burocraticos. Professores eram admitidos ou ndo
através de critérios muito subjetivos, mas que permitiam
certa coeréncia na manutencdo de um sentido ideoldgico.
Posteriormente, a introducdo de concursos publicos tornou
esse processo diferente e necessariamente mais neutro e
distante nesses aspectos ideolédgicos.

Essa resposta ndo pode ser dada por néds mesmos,
participantes ativos desse processo e, por isso, engajados
e estabelecidos em nossas ideias, nossas convicgdes e nos-
sos anseios. Todas as andlises formuladas até agora sao, na
minha opinido, ainda comprometidas com visdes pesso-
ais e de pessoas que formularam suas criticas de dentro do
processo. Isso ndo compromete, de forma alguma, sua va-
lidade. Porém, é necessario deixar claro que a neutralidade
serd uma caracteristica de outros estudos, de outras formu-
lagbes, de outras pessoas que ndo ndés mesmos, professores,
alunos, ex-alunos, diretores e todos os demais participantes
desse projeto.

Resta ainda apontar alguns fatos. A proposta da ESDI
pode néo ter-se concretizado como foi imaginada por seus
diferentes grupos iniciais. Entre esses grupos havia, no en-
tanto, uma coisa em comum, ou seja, a vontade de realizar
alguma coisa diferente na drea do ensino superior, em um
espaco de pensamento novo e inédito nesse contexto. A
ESDI contribuiu decisivamente para a definicdo de uma ter-
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minologia para esse espaco intelectual. Sem a sua criagdo e
sem a sua pretensao inicial, dificilmente se teria superado
um estdgio inicial que limitava o design a concepgdes indivi-
dualistas e muitas delas primitivas. Suas ideias e seu debate
permitiram a definicdo de uma autonomia do design em re-
lagdo a outras atividades como a engenharia e a arquitetura.
Sem a ESDI, o design permaneceria como uma decorréncia
de outras atividades e, ainda que se pudesse discordar, criti-
car, até mesmo negar, a validade dos compromissos propos-
tos pela Escola, é obrigatério o reconhecimento de que, sem
ela, o design brasileiro seria outro ou ndo teria existéncia au-
tonoma. Alguns poderiam até mesmo argumentar que, de
fato, melhor seria se tivesse sido diferente. N6s mesmos po-
demos hoje, critica facil a do tempo passado, dizer que deve-
riamos ter feito muita coisa diferente. Nao o fizemos, e nesse
aspecto qualquer critica vélida ndo pode comecar pelo ar-
rependimento e pela decepcéo, assim como néo pode tam-
bém comecar pelo orgulho da ignorancia. Lembro-me de
um texto politico de Antonio Gramsci que, ao analisar o fe-
némeno do Rissorgimento3®* na Itdlia, citava um pensamento
sobre a Casa de Bourbon entao reinante, como um conjunto
de pessoas que “nada esquecem e nada aprendem”. Esse
certamente serd o caminho a ser sempre evitado.

A influéncia da ESDI no ensino superior brasileiro em
geral talvez tenha sido menos ampla do que se pretendeu,
mas, ainda assim representou certo incomodo, um fato so-
bre o qual foi necessario se manifestar e se posicionar. Mas, a
influéncia da ESDI na defini¢do e no estabelecimento do en-
sino do design no Brasil foi fundamental. E se a Escola apre-
sentou, ao longo do tempo, desvios de rota e de percurso,
deve-se pensar também que muita coisa, inclusive e princi-
palmente a prépria nagdo, também nao foi como se imagi-
nava nas décadas de 1950 e 1960.

Ja que afirmamos sempre, cacoete intelectual no mi-
nimo curioso, nossa descendéncia bauhausiana e ulmiana,
talvez devéssemos também olhar para esse passado sob
outros pontos de vista que ndo apenas as questdes da
cultura material trazida pelos objetos que projetamos.
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Bergmiller, Aloisio Magalhaes e Flavio de Aquino,
diretor da ESDI (1964-1967). Arquivo ESDI, 1966

Possivelmente um entendimento de que a vida, em todas as
suas faces, seja um processo em evolu¢do permanente, fal-
tou na ESDI e, curiosamente, pode-se ai apontar uma incon-
sisténcia em suas origens: a dificuldade de assimilacdo do
idedrio de Max Bense e sua construcdo ideoldgica proces-
sualista. Bense foi convidado a dar cursos na ESDI, festejado,
admirado e jamais compreendido em sua integralidade. Mas
essa incompreensao nao era consequéncia nem da dificul-
dade da apreensdo de suas ideias complexas e nem de um
posicionamento antagdnico a elas. Era talvez a antevisdo das
dificuldades futuras, uma ‘sabedoria precoce’, uma forma de
evitar um confronto com o novo de forma permanente, a di-
ficuldade de transitar de forma amena e segura para uma
nova ordem. Na vida das pessoas, assim como na vida das
instituicoes criadas pelas pessoas que desejam mudancas de
fato, ndo ha formas amenas e seguras de mudancas. A ques-
tdo da ESDI pode ser encerrada, por ora, com uma pergunta
simples: — O quanto pode um grupo de pessoas impor seus
principios e ideias como forma de ser e viver a uma institui-
¢ao, ou seja, a outras pessoas, sem que esse proprio grupo
altere muitos desses principios e dessas ideias originais. Qual
é 0 preco da sobrevivéncia?



| dezembro de 1963

Professores, mestre e alunos da ESDI
reunidos no pétio da Escola tomam co-
nhecimento do pedido de demissdo de
Mauricio Roberto (ao centro).

Da direita para a esquerda ao lado
de Mauricio Roberto — Bergmiller,
Silvia, ZuenirVentura, Mario Everton,
Euryalo Canabrava e Mestre Martins,
Arquivo ESDI

Mauricio Roberto, diretor da ESDI e presi-
dente do IAB, se opunha a Carlos Lacerda
em relacdo a contratagao do urbanista
grego Konstantinos Doxiades para viabili-
zar o Plano de Desenvolvimento Urbano
para a cidade do Rio de Janeiro.

A revista Arquitetura, repensada por
Mauricio Roberto, diretor do IAB-GB,
como um canal de comunicagao oficial
do Instituto, publicou, em abril de 1963,
“Desenho Industrial na GB” reportagem
saudando a realizacao de “um velho
sonho de arquitetos”.

A revista Mddulo publicou em agosto de
1963 o artigo de Flavio de Aquino:
“Escola de Desenho Industrial”.
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Sie kiinnen aber auf gar keinen Fall als Jeitrag zum systematischen Unterricht
im Dereich des ID angesehen werden. Ea kann nicht Aufgabe einer ™ sein,

sich primir mit dem Gebrauch und den kulturellen Implikationen von Produkten
zu beachiftigen,

Meine ablehnende Einstellung in diesem Punkt hedeutet nicht unbedingt, dass
fehifiir veine Isolierung der ID-Schulen bin, Ich glaube vielmehr, dass die
geogralische Nihe einer T, von sozialwissenschaftlichen und mediziniachen
Fakultiten [ir das ID von grossem Nutzen wire.

Man kiinnte Alex vielleicht dahingehend interpretieren, dass er versucht,
eine gewisse optische Distanz zwischen der Uiwer Schule und der in Riec zu
schalfen, Wenn das der FPall ist, so erscheint das versténdlich, denn auch
ich bin gegen die Verpflanzung und-ie Nachahmung bestimmter pidagogischer
Auffassungen. Sie in Rio miissen Thren eigenen Weg gehean,

Ich habe vor, im Dezember nach Argentinien zu gehen und vielleicht ein
paar Tage nach Rio zu kommen, Moffentlich habe ich dann die Miglichkeit,
Thre Schule zu besuchen, -

Vor drei Wochen habe ich die Kopie eines Briefes von Mme. des Cressonuniéres,
Sekretiirin des ICSID, an Alex erhalten, in dem sie ihm mitteilt, dass es
nicht miglich sei, dass er als Vertreter der Schule in Rio an der Tagung
iiber Designausbildung in Ulm teilnihme, Ich halte das fiir v&I1f -
fertigt, denn wenn eine Institution das Recht hat, daran teilzunehmen, dann
iat es die Ihre., Tch habe mit Prof. Miaha Jlack wihrend eines Treffens in

Paria dariihar. gang dihm sonpgt, dans- Alex-unbadingt singeladen
werden sollte. Ich hoffe, dass er das in den nichaten Tagen tun wird,

Viele Oriisse und weiterhin alles Gute

| 22 de maio de 1965

Carta de Tomés Maldonado
enderecada a Carl Heinz
Bergmiller e Alex Wollner

Tomas Maldonado

(Tomés Maldonado)
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Hochschula fir Gestattung

Der Rektor Telefon (0781) 87839
79 Ulm (Deutschiand)
Postfach 862

farl "einz Tergriller 22, kiaji 1905
Alex Yollner

%acola Superior de “esenho

Tndustrial

o de Janeiro

Nua Evaristo da Veiga 95

Lieber Nergmiller, lieber Wollaner,

nenlich hatte ich die grosse Froude, Decurtins hier zu mehenj er hat mir
dnhei viel fiber die ESNT erziihlt sowie deren Programme und anderes Materinl
dagelnasen,

fs iat pir nun ein Jediirfnia, Sie beide sowie die anderen Vitglieder des
Letrkirpers Threr Schule zu dieser Leistung zu begliickwiinschen. Tch wollte
schon lange einrml etwas Wonkretes iiber die Schule hiren, aber anscheinend
hint pan uns hei der "ersendung von Informationen vergessen und so korrt es,
‘ngs es tatsichlich zum ersten lal geschieht, dnsa ich Gelegenheit habe,
atwns Viheres zu orfatren., Die Zuaammensetzung des Lehrkiéirpers mwacht einen
avagezeichneten Eindruck, Nia Leute, die ich davon kenne, sind mlle hervor=
ragend qualifizierty wan-mir ala-sshr wiolitis aracheint, denn eine Schule.
wird immer danach beurteilt, wie gut ihra Lehrer sind. Decurtins erzihite -+
rir anch, dnas Necio Pignatari vor kurzem als Pozent berufen worden mei.
Auch dns hat mich sehr gefreut, denn ich schitze ihn auaserordentlich,

Mie Bedeutung Ihrer Schule beateht meines Erachtena u.a. darin, doss es
gelvagen ist, eine unabhingige Tnatitution zu errichteny unabhiingig von
Architekturachulen, Akademien [iir hildende Kinste und Technischen Mochschulen,
Van kann wohl sagen, dnss '"le und Rio die einzigen Schulen aind, die eine
solehe progressive Struktur aulweisen kiinnen,

Tch war deawegen ein wenig iiberrascht, als ich in der VerS[fentlichung

‘produte e linguagem', des Organs dea ASDI, den Kommentar iiber ein Seminar

lna, in dem Alex seine Anmicht iiber die heutige Designauabildung darlegt.

Tch weifh nicht, ob ich es Falsch interpretiert habe, aber es lieat aich,

ala oh er der Meinung wire, dass die Studenten der TI' Stuttgart die richtige
Auffassung vertriten, insofern, als Industrinl Tesign im Rahmen von T"'s gelehrt
werden miisste, Tch vermute, dnss Alex von dem Xura informiert wurde, den "err
farnich dort gibty ain recht bescheidenes Seminar, in dem er mit einer nlach
verstandenen Terminologie versucht, in zwei ochenstunden etwas iiber Tesign

zu leYwren.

e Strivvmmgon, die dos Tndustrinl Mesign anderen Institutionen zu- bzw,
unterordnen wollen und die seinen autonoman Status ablehnen, betrachte ich nls
reaktionir, dean IM iat eine Aufgabe, die in unserer technischen Zivilisation
meniigend Tichtigkeit heaitzt, ur "nabhiingigkeit in pidagogiacher Minaicht zn
rachtfertigen, S8 ist natiirlich nichts gegen IN'Kurse zu aagen, die im Pahmen
einer T abmehnlten werden mit dem 7iel, die Auahildung des Ingenieurs zu
srgiinzen - aber dann rilasten ea schon bessera mnls die von Merrn farnich sein.
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Carl Heinz Bergmiller

Alex Wollner

Escola Superior de Desenho Industrial
Rio de Janeiro

Rua Evaristo da Veiga 95

79 Ulm (Deutschland)
Postschaft 362
22.Mai 1965

Outro dia tive o grande prazer de ver Decurtins aqui;
ele me falou muito sobre a ESDI, bem como seus programas
e deixou varios outros materiais.

E um grande prazer para mim felicité-lo, tanto quan-
to aos outros membros da sua escola por essa conquista.
Eu queria ouvir algo de concreto sobre a escola ha muito
tempo, mas, aparentemente fomos esquecidos nessa trans-
missdo de informacodes, e esta é a primeira vez que tenho
a oportunidade de saber mais. A composi¢ao do corpo do-
cente dd uma excelente impressao. As pessoas que conhe-
¢o sdo todas altamente qualificadas, o que me parece ser
muito importante porque uma escola é sempre julgada pela
boa qualidade de seus professores. Decurtins também me
disse que Decio Pignatari tinha sido chamado brevemente
como palestrante. Isto também muito me alegra porque eu
realmente o aprecio.

Aimportdncia da sua escola é , na minha opiniao, con-
quistada na medida em que conseguiu se estabelecer como
uma instituicao independente; independente de escolas de
arquitetura, academias de artes plasticas e faculdades técni-
cas. Pode-se dizer que Ulm e Rio sao as Unicas escolas que
podem ter uma estrutura tao progressista.

Fiquei, portanto, um pouco surpreso ao ler no “produ-
to e linguagem”, o 6rgao do ABDI, o comentario sobre um
semindrio no qual Alex apresentou sua visao sobre a edu-
cacdo em design hoje. Eu nao sei se interpretei mal, mas é
como se ele acreditasse que os estudantes de TU Stuttgart
estavam certos em sua opinido de que o Industrial Design
deveria ser ensinado no ambito das TU’s. Eu suspeito que
Alex tenha sido informado sobre o curso que o Sr. Garnich
da 1a: um semindrio bastante modesto, no qual ele tenta
com uma terminologia incompreensivel ensinar sobre pro-
jeto ao longo de duas semanas.

Correntes, que o Industrial Design assume em outras
Instituicdes. Subordinando-se e rejeitando seu status auto-
nomo, considero esta atitude reaciondria, porque ID é uma
tarefa suficientemente importante em nossa civilizagao téc-
nica para justificar independéncia em termos educacionais.

Claro néo hé nada contra um curso de ID vinculado a uma
estrutura. Mas uma TU realizada com o objetivo de comple-
mentar o treinamento de um engenheiro - teria que ser me-
Ihor que o do Sr. Garnich.

No entanto, eles ndo podem ser considerados como
realizadores de uma contribuicdo para o ensino sistematico
no campo ID. Nao pode ser tarefa de uma TU lidar principal-
mente com o0 uso e as implicagdes culturais dos produtos.

Minha atitude negativa com relacdo a este ponto nao
implica necessariamente em que eu seja um adepto do iso-
lamento de uma escola de ID. Pelo contrario, acredito que
a proximidade geografica de uma TU, de faculdades de ci-
éncias sociais e ciéncias médicas seria de grande utilidade
parao ID.

Pode-se talvez interpretar Alex no sentido de ter fei-
to uma certa distancia dptica entre a escola de Ulm e a do
Rio. Se for esse o caso, parece inteligivel, pois eu também
me oponho ao transplante e a imitacao de certas concep-
¢Oes pedagdgicas. Vocés no Rio devem seguir seu préprio
caminho.

Eu planejo ir para a Argentina em dezembro e talvez
alguns dias para o Rio. Espero que eu tenha a oportunidade
de visitar sua escola.

Trés semanas atrds, recebi uma cépia de uma carta da
Sra. Cressonnieres, secretdria do ICSID, para Alex, que lhe
disse que ele ndo podia participar como representante da
escola no Rio no desenvolvimento da educagéo de design
em Ulm. Eu acho que isso é completamente injustificavel,
porque se uma instituicdo tem o direito de participar, é sua.
Falei com o Prof. Misha Black durante uma reuniao em Paris
e disse-lhe que Alex deveria ser convidado. Espero que ele
faca isso nos préximos dias.

Meus cumprimentos e os melhores votos,

Tomds Maldonado
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| 1968 Participacao da ESDI na DI 68

De junho de 1968 a agosto de 1969 a Esdi passou por
14 meses de um intenso, turbulento e penoso processo
de revisao. Passados os anos o que esse tempo revela
de importante é uma enorme vitalidade.

(“Assembléia Geral” in Esdi biografia de uma Idéia)

A participagao da Esdi na DI 68, teve uma grande
repercussao na midia impressa e motivou uma série de
discussdes sobre design e ensino a apartir de indagagdes
sobre producao e consumo.

A exposicao nao se constituiu no encerramento das
discussoes ou do trabalho em si, inaugurou um processo.

0 titulo da exposigdo regis-

traainiciativa do Diretério ™=
Académico. Titulos e instala-
¢des refletema inquietacdo
com o modelo econdmico e ha-
bitos de consumo vigentes.

Os estudantes trabalham os
textos Tado a Tado com Décio
Pignatari e Zuenir Ventura:
“0 banquete do consumo”.
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| 1970 Participagdo da ESDI na DI 70

Professores e alunos sob a coordenacdo de Bergmiller
planejaram a participacdo da Esdi na DI 70. Pedro fez

ainterface ESDI/IDI.

\ .

il 3
JH"l‘
Roberto Maia, professor de fotografia, mobilizou os esdianos a aceitar

o desafio de fotografar e fazer as ampliacdes da mostra no laboratério
da ESDI. ATguns alunos dessa geracdo sdo fotégrafos profissionais.
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| 20 de agosto de 2016
Faxina Voluntaria

Um mutirdo realizado por ex-alunos, alunos, professores, ex-professo-
res e a direcdo da ESDI viabilizou uma faxina voluntéaria.
Fotos CARLOS AZAMBUJA, exdiano, fotégrafo e professor da UFRJ.

Da esquerda para a direita o professor Washington Lessa, os alunos
Gabriel Borges e Marcelo Souza e o professor Fernando Reiszel.

Em pé, o professor Fernando Reiszel, o aluno Philippe Leon, a direto-
ra Zoy Anastassakis e os alunos Roberta Guizon, André Aranha e Daniela
Tinoco; agachados os alunos Lucas di Nonno e Gabriel Borges finalizama
jornada de faxina.
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113
SDI ABERTA #UERJRESIS
3 12 FEV2017, 9-23h30

Zuenir Ventura, “O choro ou a crénica”.
0 Globo, 11.02.2017

“O evento de mobilizacio que a Escola

| 12 de fevereiro de 2017

-

DESMONTE

Ben/iIVE s - = —

ESDIABERTA #UER) RESISTE

RTA #UERJRESISTE
ESDI ABE! ) |2 FEV 2017, 923030

12FEV 2017,9-23h30

[... 2004 - 2017]

Quando esse trabalho teve inicio, em 2004, Bergmiller deixou bem claro que
nao queria fazer um livro de documentos, nem um livro sobre pessoas. Em
2006 com o texto consolidado o escopo das 30 imagens iniciais foi ampliado
para 200 seguindo o mesmo critério de abordagem.

10 anos se passaram. Em fevereiro de 2017 a direcdo da Esdi (Zoy Anastassakis
e Marcos Martins), o alunado e corpo docente realizaram um evento intitu-
lado ESDI ABERTA # UERJ RESISTE. A convocacao pelas redes sociais ndo dei-
xava duvidas sobre o carater de resisténcia da proposicdo. Dois dias de ati-

Superior de Desenho Induastrial (Esdi)  vidades intensas e diversas com explicitas manifestacdes de referéncia ao

promove amanhad contra a crise na
UER] e, em conseqiiéncia sua prépria

significado da ESDI para o Design e o exercicio da atividade no Brasil.

crise, € um admirdvel esforco de resistén- Kar| Heinz Bergmiller seria homenageado e eu fui convidado a propor um

cia civica de alunos e professores, mas a0 tema e dar uma aula. Nesse momento fica muito claro para os esdianos a

mesmo tempo um triste capitulo de uma  presenca marcante de Bergmiller nas situacdes em que uma atitude firme

gloriosa histéria.”
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de comunicacao da instituicado de ensino com a sociedade se faz necessaria.
Momentos de crise e autorreflexao sdo um continuum na histéria da Esdi.

Desvinculados do cédigo inicial — ndo mostrar documentos e ndo falar de
pessoas, seguem fatos relacionados a Esdi e a Bergmiller resgatados a partir
de fevereiro de 2017. Momentos distintos, situacdes diversas conectadas pelo

carater de resisténcia e proposicao coletiva.

Pedrao, 2017

ESDI#ABERTA



Homenagem a Bergmiller

[apresentacao as novas geragoes]

A direcao da Esdi nos motivou a resgatar uma expressao de Karl Heinz sobre

1

as atividades de 1968: “Quem nao participou, perdeu!

Debates e reflexdes internas, trabalho coletivo, entusiasmo e acoes positivas
em defesa de uma idéia. Na participacdo da Esdi na Desenho Industrail 68, e
na Desenho Industrial 70, Zuenir Ventura e Décio Pignatari nos ensinaram a
escrever, Roberto Maya a fotografar e documentar exaustivamente.

Ambas resultaram em Manifestos de Superacdo. Era importante comunicar-
se, participar e propor. Extrapolar as fronteiras do design e conectar-se com
a cidade, com o pais e 0o mundo. Comunicar-se, continua sendo importante
em 2017.

Os alunos, hoje tentam incansavelmente nos ensinar o valor das redes sociais
e Bergmiller estd aqui, com o entusiamo de sempre e seus colaboradores
acreditam em trabalho colaborativo e a¢es positivas.

A Escola Superior de Desenho Industrial (Esdi) convida para

A Escola Superior de Desenho Industrial da Universidade
: c n I A n F D I A do Estado do Rio de Janeiro convida a todos para a

cerimdnia que marca alguns eventos significativos para
I c n I A I D I n a sua comunidade:

=l N, RU DENOVO ACESSO
A Do [ ABERTURA 10
cnl q SSEIO so anAAR ADO PASSE

12/02/17

ESDIABERTA fiserusosson

ENO V
FSIM ARV, LaNCAMENTODENSS s

FSDI ARCDTA

ESD]|

ESDI ABEK 1A

MDD ma=-mm
A cerimdnia acontecera no dia 12 de fevereiro de 2017,
|S I E 2518 horas, como parte do evento ESDI ABERTA
#UERJRESISTE.

Escola Superior de Desenho Industrial Rua do Passeio 80 - Centro, Rio de Janeiro

Omaterial de divulgacdo do ESDI#ABERTA foi projetado
por ex-alunos e produzido nas oficinas da Escola.
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Algumas semanas atrds a Silvia Steinberg telefonou:
Karl Heinz, vai ter um evento na ESDI no dia 12 de fevereiro e
a gente espera vocé |a! Respondi de imediato - sim, eu vou,
estou feliz de ir, ja imaginei que algo estava pintando, porque
o Nelson Motta, uns dias antes escreveu na coluna dele: “vao
fechar a Escola dos meus sonhos”, aproveitando para xingar o
governo. Eu jamais podia acreditar, alguém tem coragem de
fechar a Esdi, mas o que ele comentou sobre governo ladrdo
estou endossando.

A Silvia me esclareceu mais detalhes sobre o evento e eu
fiquei aliviado, até contente com a forma como estava sendo
programado este protesto. Um programa digno de uma ESDI
que tem o seu bom nome a preservar. Fiquei feliz também
em saber que os velhos esdianos estdo se armando, mas nao
em termos de revolta, resultando em quebra-quebra, pelo
contrario, querem proteger a sua Escola de qualquer amea-
¢a, de qualquer origem.

Outro dia a Silvia ligou de novo, lembrando do even-
to no domingo dia 12 e disse: o pessoal da Esdi gostaria que
vocé falasse um pouco com seus velhos alunos, colegas e
amigos e também com as turmas novas. Ah! Eu imaginei - s6
queria chegar, dando beijos e abragos...

Achei que o Pedro, melhor do que ninguém, saberia
situar nossa Escola nesse contexto politico/econdmico/ca-
otico, num periodo em que todos nés estamos sendo ator-
mentados, em qualquer drea: seguranga, saude, educacao.
Pensei que o Pedro tem tarimba para definir quem nés so-
mos, de onde nds viemos e quais sdo agora as alternativas
para sair deste caos — e eu vou atras dele.

CRISES, ja passei por muitas desde que estou no Brasil.
Nao quer dizer que eu me acostumei. A maioria eram crises
econdmicas, quase sempre de origem politica. Senti isto, ain-
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| 12 de fevereiro de 2017

Karl Heinz Bergmiller homenageado no evento
ESDI ABERTA # UERJ RESISTE conversa com esdianos.

da mais na pele, quando trabalhava para as industrias paulis-
tas defendendo sempre nossos anseios.

Crises nos desafiam a procurar métodos e caminhos no-
vos. Crises devem ser enfrentadas com lucidez, com agdes ra-
cionais. Dominar crises requer também criatividade. GENTE,
isto faz parte do nosso repertério — belo exemplo o que estd
acontecendo a nossa volta! A prépria Esdi nos seus 55 anos de
existéncia teve que enfrentar varias crises, algumas ndo eram
propriamente crises, eram mais autoquestionamentos. Isto é
saudavel. A Esdi sempre soube ser explicita e procurou adap-
tar-se a contemporaneidade. A sociedade industrial, neste
meio século, sofreu transformagoes e conseqlientemente o
ensino necessitava revisoes.

Quando a Esdi foi integrada a Uerj perdeu-se algo em
sua autonomia, mas acho que a Esdi nao perdeu sua identida-
de. Muitos de seus ex-alunos tornaram-se professores e dire-
tores da Escola, conferindo a ela um aval de confianca.

Voltando a falar de crises, a Esdi enfrentou uma profun-
da crise em 1968, nos anos pioneiros da Escola, na fase da sua
afirmacéo. Eu classifico essa crise sempre como ‘produto im-
portado’porque chegou da Sorbonne.

A crise universitaria de 68 se alastrou mundo afora e
inclusive questionou o ensino universitario no Brasil. A Esdi
nao conseguiu ficar de fora, apesar de ser uma instituicao
inovadora, sem aqueles rancos convencionais. Me permitam
o tom de arrogancia, a Esdi ‘estava anos luz a frente'de mui-
tas Escolas. Justamente isso fascinou alunos como o préprio
Nelson Motta.

Nossos jovens agitadores argumentaram na época um
pouco inconseqiientemente: “A Esdi é uma escola nos mol-
des alemaes — nao pode dar certo no Brasil”! Lembrando
que na escola de Ulm, a maioria de seus professores e alunos
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eram estrangeiros e repito — o movimento estudantil nasceu
onde? Em Paris.

AEsdi sempre foi umainstituicao democrética. Juntamos
nossas pranchetas formando um U que virou uma grande
mesa de conferéncias e discutimos, discutimos. Professores e
alunos, fazendo propostas e propostas, mas nada de constru-
tivo surgiu. Ndo devemos esquecer as circunstancias politicas
dessa época. Vigorava a plena ditadura. A turma estava enve-
nenada. Foi dificil, delicado e até arriscado discutir sobre as
medidas do regime militar e suas consequéncias e a0 mesmo
tempo defender nossas idéias e ideais, nossos objetivos em
formar um novo tipo de profissional, chamado designer, até
entdo desconhecido no Brasil.

As aulas pararam durante um semestre. No mesmo ano
o IDI planejou a primeira Bienal Internacional de Desenho
Industrial no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro e
determinou um espaco para a Esdi se manifestar, formalizar
idéias, expor suas preocupagdes! A Esdi fez isso com entusias-
mo e sucesso. Montou um pavilhao conceitual, fez a critica ao
consumo, denunciou duramente o empresariado, comércio e
industria por causa de seus produtos ‘de fora’, copiando ver-
gonhosamente ou pagando royalties e ndo investindo numa
tecnologia prépria. O setor da Esdi fez um verdadeiro contras-
te com o evento que salientava o chamado good design tan-
to num panorama nacional como internacional. Acho que a
exposicao melhorou a autoestima dos integrantes da Escola.

0 tempo que passa ajuda a refletir melhor sobre o movi-
mento estudantil de 68. Acho que, quem participou, ganhou!
Quem tirou o corpo fora perdeu algo na sua formacao como
designer. Nossa premissa era a de formar um tipo de profis-
sional com um abrangente conhecimento tecnolégico, com a
capacidade metodoldgica de analisar e desenvolver projetos,

ESDI#ABERTA

mas que tivesse além disso uma qualidade basica e pessoal —
0 senso da responsabilidade social.

Na Esdi no seu programa de ensino, foi sempre evidente
a énfase na formacdao da personalidade.

A crise de 68 acabou e eu nao vou continuar batendo
nessa tecla. Vendo o convite Homenagem ao Professor Karl
Heinz Bergmiller” levei primeiro um susto, mas raciocinei
logo — ainda estou entre vocés, sim estou aqui — e tenho
vontade de abracar a todos!

Meu tarablho sempre foi ligado a equipes. No ensino,
na pesquisa, nos projetos para as industrias e instituicdes. Eu
tinha sempre sorte de ter bons colegas e colaboradores em
volta de mim. Citar nomes seria uma lista enorme e provavel-
mente por falta de uma ou outra citacdo ficaria delicado para
mim. Mas tem duas personalidades que ndo da para isolar do
meu trabalho: Goebel Weyne e Pedro Luiz Pereira de Souza.
Ambos, acima de tudo, grandes amigos. Goebel era um profis-
sional excepcional, muito criativo e muito neurético — coisa
de génio. Mas nds trabalhamos sempre em harmonia, duran-
te muitos anos na Esdi, no IDI e na Escriba via ponte aérea.
Pedro foi meu aluno, estagiério, colaborador e coor denador
adjunto no IDI, tornou-se meu chefe como diretor da Esdi.
Em muitos projetos complexos o Pedro assumiu o papel de
maior responsabilidade: fez parte na formulacdo das pro-
postas, no desenvolvimento dos projetos e supervisionou a
implantacao.

Aprendi muito com meus colegas e colaboradores.
Aprendi sempre na industria, aprendi com meus alunos, e se
alguém me pergunta hoje — O que vocé fez de importante?
Vou relatar tudo o que NOS fizemos. Obrigada pela home-
nagem e um abraco a todos que me acompanharam todos
€sses anos.
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| 12 de fevereiro de 2017

Pedro Luiz conversa sobre “Design Moderno, tempo
e perspectiva”, apés aula no evento ESDI{fABERTA.
Fotos PHILIPPE LEON
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Foto GABRIEL PATROCINO *
\_ r

Zuenir Ventura conversa sobre a crise no ensino piblico
e seus reflexos na sociedade, no evento ESDI{fABERTA.
No dia anterior, 11 de fevereiro ele manifestou publi-
camente seu desconforto em sua coluna em 0 GLOBO.

* Foto projetada no teldo cedida por Izabela Perrota
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Empé da esquerda para a direita
Washington Lessa e Zuenir Ventura
Sentados Teresa Miranda e Karl Heinz
Bergmiller, ao seu lado Bitiz, atrds
Gabriel Patrocinio.

Marcos Martins e Zoy Anastassakis
vice-diretor e diretora da ESDI. =>

Bitiz Afflalo, apresenta Bergmiller
as novas geragoes. Na primei-

ra fila Samara Tanaka da equipe

de organizagdo do evento. Atras

de Marcos e Zoy, os professores
ETianne Jobim, Fernando Reiszel

e Denise Del Re Filippo . =>

Na plateia Bergmiller entre amigos,
alunos, ex-alunos e professores de
varias geragdes. A esquerda Suzana
Valladares.
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| 12 de fevereiro de 2017

Bergmiller em uma conversa bem humorada com
os esdianos sobre o que para ele signficava
receber uma homenagem. Ao mesmo tempo faz
um depoimento muito firme:

este evento é “Umato de resisténcia”.

No chdo a esquerda, professor Mauro Pinheiro
ESDI#ABERTA fotos PHILIPPE LEON

R ‘
FOTOMI'&[ -
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| 8 de julho de 2017

Heitor Granafei, adido cultural do Itamaraty
Joaquim Redig, mobilizador do evento na ESDI

CONVITE AexDI Associacdo dos ex-Alunos da ESDI Escola Superior de Desenho
Industrial convida para o encontro
APRENDIZES de BERGMILLER.
Conversa com o designer e professor Karl Heinz Bergmiller, fundador
da ESDI e do design brasileiro, dia 8 de julho de 2017 as 16h na Escola.
Entrega da condecoracdo da Ordem do Rio Branco a ele concedida
pelo Itamaraty em marco passado.
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condecordcae da Ordem do Rio Branco

Na platéia, na primeira fila da esquerda para a direita Cerinha,

Ceres Feijo, Joaquim Redig, Ana Luiza Escorel, Deda (Maria Valderez),
Roberto e Marta Verschleisser e Freddy van Camp. Atras dele Moema, ex-
bibliotecaria da ESDI. Glaucio Campelo, Arisio Rabin, Celso Santos,
Jodo Leite, Rodolfo Capeto, e Thais Vieira, organizadora do evento.

Foto e imagens de video ALMIR MIRABEAU
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| esdi 8 de julho de 2017

Bergmiller recebe a condecoracao da
Ordem do Rio Branco no encontro
APRENDIZES de BERGMILLER
organizado por Joaquim Redig.

Ana Luiza Escorel e
Joaquim Redig
entregam a medalha
Bardo do Rio Branco a
Karl Heinz Bergmiller.
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de ULM ao RIO

Recebendo medalhas “o coracdo mexe”, mas eu fico muito mais comovido com
a presenca de vocés. O amigo Joaquim Redig me mandou uma lista com 10 pergun-
tas todas pertinentes, a maioria ligadas a ESDI, temas que podiam servir de base, para
um debate mais amplo, num encontro como esse.

Sempre defendi a ideia da “discussdo permanente” dos métodos de ensino, es-
pecialmente do ensino de design que requer uma dindmica toda especial. Para mim
seria interessante ver as etapas da evolucdo da ESDI dos anos 60 pra ca, da época da
sua fundagdo e afirmacdo, até os tempos atuais. Considerando que a Bauhaus e Ulm
sobreviveram somente 14 anos cada uma, a nossa escola tem uma estéria mais longa
para levantar dados e depois analisar.

Devo citar daqui em diante varias vezes Ulm. Quem ndo sabe, o que signifi-
ca Ulm, vou esclarecer rapidamente: Ul é uma pequena cidade medieval no sul da
Alemanha a beira do Danubio; a torre da catedral gética de Ulm é a mais alta de todas
catedrais goticas; em Ulm nasceu Albert Einstein; em Ulm nasceu a Hochschule fiir
Gestaltung, seguidora da Bauhaus.

Eu me formei em Ulm, Wollner e Decurtins se formaram em Ulm. As raizes da
ESDI, s6 procurando em Ulm... A Hochschule fiir Gestaltung de Ulm néo funciona
mais, mas a torre gética de Ulm esta firme como sempre. ESDlanos, vao pra Ulm, vas-
culhar pelos seus antecedentes !

Prefiro conversar em vez de responder aos 10 itens de Joaquim Redig. Vou res-
ponder por enquanto a pergunta numero nove: “Como € e o que representa para
vocé ser designer e professor no Brasil e como vocé imaginaria sua vida na Alemanha,
se vocé ndo tivesse vindo pra ca?

Joaquim, por favor, ndo quero imaginar isto — estou felizaqui !

Preparei para este encontro um depoimento mais no clima “Cinquentenario do
paldcio Itamaraty” que resultou em medalhas e honrarias. O lugar certo para come-
morar s6 podia ser aqui na ESDI, onde tudo comecou!

“S6 existe design num pais onde existe consciéncia de ensinar design”
Palavras de Tomas Maldonado, mil anos atras, felicitando pela criacao da ESDI.
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um passeio memoravel pela Avenida Rio Branco

Foino dia 19 de dezembro de 1958 — o dia em que eu cheguei ao Brasil. Direto de
Ulm, mas via maritima a partir de Génova com destino pra Santos, onde o Alexandre
Wollner me aguardava mas o Conte Grande gentilmente deu uma paradinha no porto
do Rio de Janeiro e eu aproveitei para dar um pulo pra fora.

Fantastico, do porto do Rio de Janeiro, com alguns passos, e vocé se encontra no
Centro da cidade. Eu ja tinha um monte de informacoes sobre o Brasil: dos movimen-
tos artisticos, da arquitetura moderna, do planejamento de uma nova capital e das
industrias em plena evolucao, todo mundo enxergava um futuro promissor. Gerava
um alto astral nessa época, nesse pais. Mas eu nao cheguei como um deslumbrado e
nem com espirito de turista, cheguei com uma bolsa de estudos do governo brasilei-
ro. Bolsa de estudos para qué ? E qual é seu interesse pelo Brasil ? Sao questdes que
eu pretendo esclarecer antes, durante e depois daquele “passeio memoravel” pela
avenida Rio Branco.

O numero de brasileiros que estudaram em Ulm era algo surpreendente. Logo
no inicio estiveram 1a: Mary Viera, Almir Mavignier, Alexandre Wollner, Frauke e Elke
Koch Weser e Yedda Pitanguy. Era um grupo com muito interessado nos estudos e
acima de tudo muito querido dentro da “comunidade Ulm”. Eu estava sempre entur-
mado com os brasileiros.
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O interesse dos Brasileiros por Ulm tem sua origem na presenca de Max Bill no
Brasil no inicio dos anos cinquenta. Max Bill ganhou o grande prémio na | Bienal de
Sao Paulo, fez uma “exposicao histérica no MASP”, realizou entrevistas e conferéncias
em Sao Paulo e no Rio de Janeiro e justamente na mesma época ele estava empe-
nhado no planejamento da escola de Ulm, a Hhochschule fiir Gestaltung. Por curio-
sidade, antes da sua inauguragdo, essa escola ganhou prestigio no Brasil. Agora vem
0 inverso — um alemao da escola de Ulm tem interesse pelo Brasil. A embaixada
brasileira na Alemanha solicitou ao meu colega Alexandre Wollner de indicar candi-
datos para uma eventual bolsa de estudos no Brasil. Alexandre Wollner me pergun-
tou: “Hast du Interesse nach Brasilien zu kommen ?"

— Que duvida — Brasil era considerado o pais do futuro.
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Assim, com as recomendac¢des de Max Bill, um ale-
mao da escola de Ulm, armado com uma bolsa de estu-
dos, botou os pés em terra firme, no Rio de Janeiro. Andei
com passos acelerados como alguém que ja conhece a
cidade. Estudei antes no navio o mapa do Rio de Janeiro.
Meu programa era de ver o estagio das obras do Museu
de Arte Moderna, que fica depois da avenida Rio Branco e
também por essas areas eu pretendia visitar o Ministério de
Educacdo e Cultura, ambas eram obras que despertaram
meu interesse durante os estudos em Ulm.

No caminho, entrei num bar, querendo telefonar
para Yedda Pitanguy, que tinha voltada de Ulm um pou-
co antes de mim, mas a Yedda nao estava em casa, falei
com a mae dela. Primeiro papo, primeira experiéncia: o
telefone demorou dar linha, (nestes 50 anos, nada evo-
luiu tanto no pais como o sistema de telecomunicacao!)
Querem saber onde a Yedda Pitanguy morava ? Na rua
do Russel, no mesmo edificio do Pedro e da Silvia! Agora
podem me dizer: onde vocés dois andaram ?

Atravessei agitado a praca Maud e me encontrei no
inicio da avenida Rio Branco. O dia estava lindo, os edifi-
cios refletiram um tipo de luminosidade, uma sensacao
que ficou gravada pra sempre. A avenida Rio Branco nes-
se momento, parecia para mim “um corredor glorioso
para entrar no Brasil”. Cruzei a Presidente Vargas, s6 vi de
passagem a Candelaria, eu ndo tinha tempo e ndo esta-
va a fim para ver igrejas ou monumentos, eu queria sen-
tir mais a dinamica da cidade.

O transito, ndo estou me lembrando se a avenida
Rio Branco tinha méao Unica ou mao dupla, também néo
observei bem o que circulava e buzinava tanto, guardei
s6 aquela sensacdo: Uma multiddo de carros pretos em
movimento, alguns Fuscas no meio, claro era o inicio da
montadora Volkswagen em Sao Paulo. Falando mais em
detalhes, seria mera fantasia, porque carros nunca fize-
ram parte das minhas paixoes.

Eu que acabei de chegar da Alemanha, saindo do
pleno inverno de I3, palido, me senti nos trépicos um es-
quisitao, notei uma populagao andando por ali, mais pra
morena, morena em varias escalas, me consolei, em bre-
ve eu também vou pegar um pouco dessa tonalidade
saudavel.

Nao me lembro de ter visto miséria ou sujeira, por-
que o Almir Mavignier, um carioca, colega em Ulm, me

preveniu: “tu vai ver muita pobreza no Brasil”. Mas a ave-
nida Rio Branco nessa época gente, era o bulevar mais no-

bre do pais .
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Andando pela avenida Rio Branco, pulei as vezes para
a outra cal¢ada, passei pelo Teatro Municipal, consultando o
guia: no outro lado a Biblioteca Nacional, e a Escola de Belas
Artes, agitado, quase tropecei, olhando para o Paldcio Monroe,
coisa chocante, chocante para qualquer ulmiano, bauhausia-
no, esdiano. Fugi de |a e no outro lado da avenida Rio Branco,
entrei numa travessa e mais adiante encontrei, aliviado como
um bravo romeiro 0 que eu estava mesmo procurando: o
Ministério da Educacao e Cultura.

Esta obra chamou muita atengdo na Europa, sempre
com crédito do arquiteto franco/suico Le Corbusier, conside-
rado “o maior”. Le Corbusier foi convidado pelo entdo mi-
nistro Gustavo Capanema, recomendado por Lucio Costa. Le
Corbusier aceitou o convite e chegou como consultor, a meu
ver como “consultor mestre”, 80 anos atras.

Curioso, antes da vinda de Le Corbusier foi realizado
um concurso de arquitetura até premiado um projeto, mas o
préprio ministro ignorou o resultado e com o apoio de Lucio
Costa foram redefinidos os critérios para a construcao do
novo MEC. Foi uma decisdo lucida, faz parte da histérica da
arquitetura e da cultura do pais.

Antes da Segunda Guerra Mundial teve inicio a constru-
¢do do MEC, que foi concluido logo depois daquele conflito
que resultou numa devastacao em varios paises. Depois 0s
Europeus perceberem que existia ainda outro lugar neste
mundo, onde pessoas lutaram, mas lutaram para defender
conceitos e construiram algo revolucionario, aqui no Rio de
Janeiro: o Ministério da Educacgao e Cultura! Quem elaborou
o projeto foi uma equipe de arquitetos brasileiros, todos jo-
vens ainda, coordenada pelo nosso grande arquiteto urbanis-
ta Lucio Costa.

Com essa obra, o MEC marcou o iniciou da arquitetura
moderna no Brasil. Além disso, esta obra representa “algo es-
pecial”, o esforco de uma equipe. Interessante nessa historia,
todos daquela turma que o Lucio Costa selecionou, todos se
tornaram famosos: Oscar Niemeyer, Affonso Eduardo Reidy,
Jorge Moreira, Ernani Vasconcellos, Carlos Ledo.

Um lugar destinado a administracao e orientacdo das
questdes da educacao e da cultura, deve ser coerente, deve
expressar na propria edificacdo seu conceito. Acredito que

esses foram alguns parametros para o projeto.
Vou dar um pulo no tempo. Eu acho que o projeto para o

Ministério de Educacao e Cultura deve ter servido como exem-
plo para do Palacio Itamaraty em Brasilia, em relagao a inte-
gracdo harmonica entre arquitetura e obras de arte. Tudo no
seu devido tempo. S&o Ministérios com fungdes bem distintas.
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O Palacio Itamaraty é o palco principal para encontros e deci-
sOes internacionais, o carater da representatividade é a finali-
dade um. As obras de arte ndo devem ser consideradas como
decoracdo, sao integrantes na concepgao arquitetonica. Max
Bill definiu uma vez suas criagdes como “objetos de uso psico-
|6gico”. Para apreciar o MEC essa obra inovadora, eu precisava
ter tempo, deixei isso para uma outra visita ao Rio de Janeiro.

Voltei para avenida Rio Branco, j4 dava para ver e sen-
tir a baia da Guanabara onde termina a avenida Rio Branco.
Maravilha, uma avenida comeca perto do porto, seque reto 2km
e termina novamente perto do mar.

Eu que nasci nos Alpes da Baviera, eu tinha sempre um
fascinio por cidades perto do mar. Achava que as pessoas que
vivem |3, deviam ter ideias misteriosas, desejos que vdo além
dos horizontes. Considerava Hamburgo sempre uma cidade
mais atenta pra fora, do que para a Alemanha, muito mais inte-
ressada em estabelecer lagos com outros continentes.

Perto da beira-mar, eu me vejo ainda dando um ahhh
vendo o Pao de Acucar, Zuckerhut chapéu de agucar em ale-
mao; Pao de Aguicar é mais apropriado.

Pensei: um dia vou dar uma de turista, vou subir de bon-
dinho, vou soltar um outro ahhh vendo o Rio de Janeiro inteiro
com seus morros florestas praias, lagoas ! Chega de ser roman-
tico, seu babaca, falei para mim mesmo, acabaste de chegar de
Ulm. Me recompus.

Finalmente, o que eu aguardei, ansiosamente: s6 virando
um pouco para esquerda |a estava, novinho em folha, o Museu
de Arte Moderna, na sua primeira fase da construcéo: o “bloco
escola” inaugurado um pouco antes da minha chegada.

Conheci o MAM em fotos de maquetes e conheci as pro-
postas desse museu. A Niomar Sodré, diretora e fundadora do
Museu de Arte Moderna esteve uma vez em Ulm, e se entusias-
mou pela Hochschule fiir Gestaltung e proclamaou:

<« l ,))
Z)Ol't_ﬂZZﬁ" a mesma escola no meu museu.!

O manifesto da Niomar deve ser incluido nos anais da his-
téria do design do Brasil!

0 arquiteto Affonso Eduardo Reidy adaptou o projeto do
MAM para essa finalidade e Tomas Maldonado comecou a ela-
borar o programa — “aquele”!

Eu observei o museu de arte moderna a distancia, res-
peitosamente. Maldonado tinha feito para mim uma carta de
apresentacao, mas neste momento, a carta ndo estava comigo
e também ndo era a hora de ir 14 e dizer:

“acabei de chegar de Ulm”
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Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro
Fotos MARCEL GAUTHEROT, Arquivo ESDI
Restauracdo de imagem, Cesar Barreto
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Passarela projetada por Afonso Eduardo Reidy, Parque do Flamengo em frente ao MAM. Foto MARCEL GAUTHEROT, Arquivo ESDI

Bom, agora voltando para a avenida Rio Branco e tam-
bém de volta ao presente. Eu, jamais podia imaginar, eu no
primeiro dia no Brasil, olhando para o Museu de Arte Moderna
nesse cenario deslumbrante, 14 vou desenvolver o que eu
aprendi em Ulm.

Também nao podia sonhar neste momento, eu vou or-
ganizar um dia uma exposicdo de design, justamente no
Ministério de Educacao Cultura, que eu acabei de admirar, mas
isso virou realidade, trinta anos depois. O evento chamou-se
“Escritdrio, forma e func¢do no final do século XX”. Os esdianos
Goebel, Pedro, Bitiz, Zuenir, Lauro fizerem parte desse projeto.
Mais ainda, durante a montagem entrou o velho Lucio Costa,
examinando se o saldo estava em ordem e se o “azul” da pare-
de no fundo, correspondia ainda ao projeto original. Ndo estou
delirando — foi o Luicio Costa em pessoa!

No final, eu, que acabei de chegar de Ulm, ndo podia fan-
tasiar de receber um dia uma medalha com o mesmo sobreno-
me da avenida: “Rio Branco”. Me pegou de surpresa.

No ano passado um jovem diplomata do ltamaraty Heitor
Granafei, me telefonou, dizendo que estava organizando os
festejos para os 50 anos do Palacio [tamaraty. Como ele encon-
trou desenhos e documentos com meu nome, marcamos um
encontro para esclarecer detalhes. Sim, eu projetei méveis de
escritério para o anexo do Paldcio Itamaraty, solicitados pelo
embaixador Wladimir Murtinho. Depois de uma concorréncia
e a apresentacdo dos protétipos, uma fabrica ganhou e forne-
ceu os moveis. O diplomata Heitor Granafei comentou: muitos
desses modveis se encontram ainda em uso! Fiquei satisfeito
porqgue um dos requisitos basicos para mim era sempre a qua-
lidade técnica do produto.
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Também me lembrei, além do projeto para esses moé-
veis, eu tinha outros contatos com o Itamaraty e quase sem-
pre através do embaixador Wladimir Murtinho. As Bienais
Internacionais de Design 1968, 1970 e 1972 realizadas no MAM;
alertei que a ideia partiu do MRE de realizar alternadamente
com a Bienal de Sao Paulo a Bienal Internacional de Desenho
Industrial do Rio de Janeiro. Foi uma época, caracterizada pe-
los esforcos de implantar no Brasil uma “nova atividade e nova
mentalidade, voltada para o design”.

Mostrei uma pasta com documentos para o conselhei-
ro Heitor Granafei e comentei o ltamaraty sempre foi um
Ministério de Vanguarda, inclusive minha bolsa de estudos vi-
nha de I4! Relatei ainda sobre uma exposicao patrocinada pelo
Itamaraty e divulgada com toda pompa — “Arte Tradicional
da Costa do Marfim”, 1973. Para a abertura da mostra aguar-
dou-se no Rio uma delegacdo numerosa de Brasilia, mas nés
no Museu, ja num clima de angustia ficamos na espera pelas
obras africanas ...Chegaram em cima da hora.

Felizmente o MAM tinha um sistema de exposi¢des e uma
metodologia de processar eventos. Somente com a listagem
das obras na mao, o saldo foi organizado e equipado. Assim
que as obras sairam do container, foram imediatamente pen-
duradas nos painéis, colocadas em cima dos pedestais e nas vi-
trines. Tudo estava previamente identificadado, até iluminado.
Me lembro que na inauguragao ainda podia sentir, no saldo do
Museu de Arte Moderna “o aroma da Africa”.

A mostra foi um sucesso e depois montada no Palacio
[tamaraty em Brasilia. O embaixador Wladimir Murtinho co-
mentou: “sé nds no Brasil sabemos fazer isto”.
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Esse argumento marcou, mas nunca confundi as palavras
do embaixador com aquela frase: “no Brasil, no final, tudo vai
dar certo”. Eu tinha a maior estima pelo embaixador Wladimir
Murtinho, ele era um homem culto, cheio de otimismo, dina-
mico, mas também realista. O que eu apreciei nele foi 0 seu o
senso de humor .

S6 nos no Brasil sabemos fazer isto! Nao estava brin-
cando! Foi a definicdo de um diplomata com longa vivéncia
e conhecimento dos métodos do mundo afora, mas também
provou no seu pais, seu grande talento na coordenacdo da mu-
danca do Ministério das Relagcoes Exteriores no Rio de Janeiro
para Brasilia e sua instalacao no Palacio Itamaraty. Com um re-
sultado magnifico !

O Brasil é um pais dinamico. Esse comentério eu soltei
muitos anos atras na ESDI, porque no Brasil certas decisdes séo
tomadas num outro ritmo do que “Ia fora”. Muitas vezes por
falta de tempo, mas também por falta de subsidios, ndo se tem
condicdes de planejar com a devida profundidade, pulam-se
etapas, tipico de paises novos, de paises em desenvolvimento.

Nao gostaria de generalizar, menos ainda de ofender os
bravos cientistas, pesquisadores fanaticos que acreditam e de-
fendem suas ideias e inven¢des movidos em geral por puro
idealismo, sao verdadeiros santos neste pais. Tenho maior res-
peito e admiragdo por eles.

Eu ndo sou artista, eu nao sou um cientista, eu nao sou um
fanatico, nao me considero um santo. Idealista, sim. Podem
me chamar de designer idealista.

Alias, hoje, reunidos aqui na ESDI, eu sé vejo idealis-
tas que, apesar da situacao vergonhosa do Estado, jamais
vao abandonar as suas convic¢des. Nao vou desenvolver este
tema que aflige a todos. Vou continuar meu depoimento sem
lamentagdes.

Eu percebi e entendi que no Brasil “tempo/prazo” tém um
outro significado. Aprendi no Brasil a adotar para meu trabalho
uma escala de valores diferenciada sem perder de vista os ob-
jetivos para o futuro. Aprendi a enfrentar tarefas com a devida
agilidade e tolerancia. Aprendi a apelar em certos momentos
para o bom senso. Aprendi no Brasil algo que é fundamental:
“a pressa é um risco — mas a demora é um outro risco”.

Assim eu interpreto a frase do embaixador Wladimir
Murtinho que surpreendeu a gente quarenta e quatro anos
atras: “s6 nos no Brasil sabemos fazer isto”. Um conceito alias,
que pode ser de tempos em tempos reavaliado.

Pouco tempo atrds, num jantar simpdtico, na casa da
amiga Ceres Feijo, 0 amigo Zuenir Ventura sentado na minha
frente, me perguntou: “Bergmiller, qual foi seu trabalho mais
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importante no Brasil, foi na ESDI ? Nao foi, respondi na hora e
apontei para um outro feito. Alids a amiga Ceres esta presente,
para quem ndo a conhece: é a juiza Ceres Feijé que fez parte
da equipe na estruturagao da ESDI, é a origem da nossa amiza-
de, uma amizade de 55 anos. A ESDI criou grandes designers e
grandes amizades!

Voltando a pergunta de Zuenir: pensei melhor, inclusive
com microfone na mao: “o que eu acho, o que foi mais impor-
tante para mim”. Atuei nas industrias, no ensino, em pesquisas,
em instituicdes culturais. Acho, ndo tem primeiro, segundo ter-
ceiro quarto — todos tinham o mesmo peso.

na industria

Meu interesse como industrial designer era sempre a sis-
tematizacao. Isso significa desenvolver programas de produtos
e ndo objetos isolados. A sistematizacdo resulta numa racio-
nalizacdo dos processos fabris, no estoque no transporte, na
manutencdo e na comercializagdo. Uma politica empresarial
que segue os principios da sistematizacdo de forma conse-
quente, pode fabricar um nimero reduzido de componentes/
intercambidveis, que possibilitam compor produtos em muitas
versdes, teoricamente sem limite. Mas, para ter sucesso na in-
dustria era fundamental a sintonia total entre os desejos dos
empresarios e minhas propostas.

no ensino

Participei ativamente na ESDI até 1998. Depois acompa-
nhei a evolucdo da escola através de colegas, amigos, ex-alu-
nos. E evidente que toda a minha vida profissional tem suas
raizes aqui. Alids, as arvores em volta da escola, eu vi plantar,
eu ainda me identifico com elas.

Hoje ndo pretendo relatar detalhes sobre minha partici-
pacao na ESDI, histérias que pertencem ao “século passado”,
talvez volte numa outra ocasido e de forma mais especifica.
Hoje quero soltar s6 algumas ideias, para pensar depois.

A evolucéo tecnolégica provocou sempre mudangas na
sociedade de consumo. Mas a instabilidade politico-econémi-
ca dos ultimos tempos ficou tdo evidente no Brasil, que resul-
tou em novas estratégias empresariais, com cortes na drea de
investimentos, principalmente no desenvolvimento e oferta
de novos produtos.”

E mais facil e mais barato importar da China — ouvi fa-
lar isso muitas vezes. Esses argumentos refletem diretamente
para nas perspectivas profissionais, entre outras para os futu-
ros designers. Adaptar-se simplesmente a conjuntura atual?
Confesso minha total antipatial Mas questionar e revisar os
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métodos de ensino, sem abandonar principios éticos enraiza-
dos nesta escola? Estou abracando!

Manter uma discussao ampla, viva, permanente sobre
os métodos da formacdo do designer, mas ndo somente entre
no6s esdlanos. Convidar personalidades fora do ambito acadé-
mico para ouvir e discutir temas como: tecnologia, economia,
sociologia, psicologia, ciéncias politicas, manifestacdes artisti-
cas etc. etc.

Em 1972 esteve na ESDI, nesta sala, o Pierre Cardin, o mais
famoso estilista de moda de todos os tempos, discutindo com
os alunos da ESDI. Aqui esta a paginado JB — “Objetos poem
em campos opostos Pierre Cardin e alunos da ESDI”. Fico pas-
mo ainda, da reacdo dos alunos, Pierre Cardin meteu-se no
nosso negocio? Porém o encontro foi positivo, porque provo-
cou posturas, afirmou conceitos.

0 que nunca deve mudar na ESDI, é o objetivo de treinar
um tipo de profissional que saiba um dia com seguranca e res-
ponsabilidade ética social, conquistar seu espaco de trabalho.
A ESDI tem por obrigacdo histérica manter-se na vanguarda do
ensino de design no Brasil. Estou ciente da minha falacao. Nao
estou ignorando a nossa “situacdo delicada, cheia de incerte-
zas”. Mas a ESDI ndo se encontra em estado de abandono, as
evidéncias sdo visiveis num evento como este, hoje 8 de julho
de 2017. Por favor considerem todas as minhas observac¢des
como de um idealista insanével !

nas pesquisas

Qualquer projeto de design comeg¢a com um levantamen-
to e analise de dados, para definir com precisao, o problema e
estabelecer os parametros projetuais. Nao vou chamar isso de
pesquisa; € um método para evitar solucdes espontaneas. O
IDI assumiu projetos complexos, formando até equipes inter-
disciplinares. Em geral eram solicitacdes de entidades publicas
como por exemplo:

O Ministério da Industria e do Comércio solicitou ao IDI
uma pesquisa que orientasse as empresas exportadoras sobre
os critérios das embalagens dos seus produtos. A finalidade do
MIC era ébvia: conquistar o mercado externo, alcangar a con-
fianca pelo produto brasileiro ja a partir da sua apresentagao
na embalagem.

0 projeto resultou na edi¢do de um “Manual para Planeja-
mento de Embalagens”, uma exposicdo didatica, “Embalagem
design e consumo” e um curso “planejamento de embalagens”
dirigido para as empresas exportadoras.

O Ministério da Educacéo solicitou ao IDI uma pesquisa
sobre o mobilidrio escolar para todos os niveis de ensino com
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0 objetivo de estabelecer critérios qualitativos em relacdo ao
ensino moderno, de ergonomia, de fabricacdo e de controle da
qualidade do mobiliario. Constatamos durante as nossas pes-
quisas, que os moveis escolares em oferta pelas industrias ndo
correspondiam aos critérios por nés elaborados e desenvolve-
mos junto com as industrias novos modelos,

O projeto resultou na edi¢do de cinco publicagdes orien-
tando as industrias, o corpo de professores e 0s 6rgaos publicos
que especificavam e adquiriam mobilidrio escolar. Desenvol-
vemos com apoio técnico da industria modelos de acordo com
as novas especificacdes.

Os dois projetos foram realizados num excelente clima
de relacionamento com as entidades publicas, as indudstrias
acompanharam com entusiasmo nosso trabalho.

nas instituicoes culturais

0 trabalho do designer é uma atividade essencialmente
cultural. Eu desenvolvi, em 1967, para o Museu de Arte Moderna
um sistema de exposicdes junto com um manual para planeja-
mento de exposi¢des. Implantei a metodologia em seguida e
coordenei centenas de exposicdes de arte, sempre na postura
de um designer, adaptando o espaco do museu e o sistema de
exposicdes as mais diversas manifestagdes artisticas.

O IDI além das bienais de design planejou mostras didati-
cas, inclusive itinerantes, divulgando o design nas suas interre-
lagdes, dirigidas aos profissionais, aos empresarios e ao publico
em geral.

Um evento especialmente interessante foi “Escritério, for-
ma e funcdo no século XX” (ja citei antes em relacdo ao MEC),
porque se tratava de uma empresa privada que adotou, na sua
trajetdria, uma politica de design, visivel na oferta dos seus
produtos, na comunicagao com o publico através de impressos
e da publicidade, em resumo, expressando em todos os deta-
Ihes uma identidade coerente.

A empresa comemorou 25 anos de existéncia. Alids, a
ESDI tinha na época a mesma idade e ndo comemorou. A em-
presa resolveu marcar a data com um evento cultural numa
forma especial. Ndo relatando coisas 6bvias como sua origem,
ndo falando do seu crescimento, das suas realizagdes, mas dei-
xando em evidéncia seu conceito como empresa nacional, seu
compromisso cultural e sua visao para os proximos 25 anos.

A exposicao foi montada no Palacio Gustavo Capanema
MEC, no Rio; no Museu da Casa Brasileia em Sao Paulo e no
Palacio das Artes, em Belo Horizonte. A revista Design dedicou
10 paginas para esse evento.

a ordem do rio branco



O retorno: a empresa subiu de “patamar” afirmou-se
cada vez mais como uma empresa brasileira que investe em
design, demonstrou sua solidez no mercado e isto através de
um evento de cardter exclusivamente cultural.

A imprensa: a grande parceira nessa atividade cultural
foi a imprensa. Jornalistas motivados por temas que nés le-
vantamos, desenvolveram matérias que resultaramem pagi-
nas e paginas nos jornais e revistas. Foi a melhor resposta, a
mais gratificante para a nossa atividade. Comentei muitos anos
atras: “Pode-se medir o sucesso de um evento pela metragem
impressa nos jornais”.

Fiz uma definicdo e exemplificacdo sucinta de cada area
em que participei. O intuito é esclarecer as inter-relages in-
dustria/ensino/pesquisa/cultura. A tentativa de realizar um
trabalho integrado, considero esta a minha contribuicdo para
nosso design.

Trabalhar em equipe faz parte da minha convic¢ao pro-
fissional. Eu tive a sorte de no Brasil, no ensino, na pesquisa,
na industria e nas instituicdes culturais — ter sempre 6timos
colaboradores e colegas em volta de mim. Por isso, a maio-
ria dos resultados que eu tenho para apresentar é fruto de
esforcos coletivos. Receber o reconhecimento do governo e
ainda do Ministério das Relacdes Exteriores, “o Ministério de
Vanguarda”, como eu o chamei uma vez, é uma grande honra.
Mas, quero repetir: a maioria dos resultados que eu tenho para
apresentar, é fruto de esforgos coletivos. Eu gostaria que todos
0s meus colegas e colaboradores se sentissem neste momento
comigo prestigiados!

O Ministério das Relacdes Exteriores comemorou no dia
14 de margo de 2017 o Cinquentendrio do Palécio [tamaraty e
conferiu nessa ocasido a “Comenda da Ordem do Rio Branco”
para varias pessoas e eu era uma delas. Infelizmente, por mo-
tivos de satide eu nao pude estar presente. Por sorte o prof.
Joaquim Redig recebeu a condecoragao em nome de seu pai,
o0 arquiteto Olavo Redig de Campos e também em meu nome.
Foi uma feliz coincidéncia. O arquiteto Olavo Redig de Campos,
pai de Joaquim, é conhecido por importantes obras no Brasil
e no Exterior e ocupou a chefia do servico do patriménio do
[tamaraty durante trinta anos.

O professor Pedro Luiz Pereira de Souza encaminhou
para o Itamaraty dados esclarecendo a relacdo do Instituto
de Desenho Industrial do Museu de Arte Moderna com o
Ministério das Rela¢des Exteriores. O professor Freddy van
Camp redigiu uma argumenta¢ao completa sobre a nossa atu-
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acao, nesse contexto, no Itamaraty e relatou a importancia
desse Ministério para a promocao e desenvolvimento de de-
sign no Brasil.

Sdo trés designers, professores, hoje com destaque no
pais, que me orgulho de dizer, foram meus alunos, alunos pio-
neiros, porque eles participaram logo no inicio de uma experi-
éncia que se chamava ESDI. Quero agradecer esses trés amigos,
de coracao, pela dedicacdo ao velho companheiro.

o que eu devo fazer ainda

Primeiro escrever uma carta amavel para o conslheiro Heitor
Granafei, felicitando pelo sucesso do evento “Cinquentenario do
Paldcio Itamaraty”, elogiando pela compreensao e sensibilidade
nas questdes de design e agradecendo pelo seu empenho jun-
to ao Ministério de conceder a honrosa “Comenda da Ordem
do Rio Branco”.

Em segundo lugar, vou me aprofundar na histéria do
Bardo Rio Branco.

Em terceiro lugar, vou repetir aquele passeio memora-
vel pela avenida Rio Branco, hoje um pouco menos apressa-
do. Alias dois anos atras, a avenida se encontrava ainda nessa
confusdo por aquelas obras e eu atravessei a pista um pouco
distraido e por um fio ndo fui atropelado por um 6nibus, o mo-
torista ainda me xingou. Depois daquele susto, nunca mais vol-
tei para aquele lugar. Mas agora estou de novo em santa paz
com a avenida Rio Branco. Vou seguir a dica da minha amiga
Silvia Steinberg: Karl Heinz, va até I3, ver como ficou a avenida
Rio Branco agora. Vamos tomar um VLT. Boaideia!

MUSEU

E MODERNA

9 de dezembro de 1954. 0 presidente da
Republica, Jodo Café Filho crava a estaca
fundamental da sede do Museu dando inicio
simb61lico a construcdo do bloco-escola.
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Bergmiller, Goebel, Maldonado
e Pedro Luiz no MAM

Design Goebel Weyne
Foto Rodolfo Capeto
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| 11 de setembro de 2002

parabéns para a ESDI pelos 40 anos

Podem-se dizer perfeitamente 40 anos de design no Brasil porque uma pro-
fissdo soO existe num pais quando existe também a preocupacao de ensina-la de
forma sistematica. Essas arvores no terreno da ESDI, eu vi quando foram planta-
das. Foi dias antes da inauguracéo da escola. E vejam como ficaram. Li uma vez que
as arvores crescem trés vezes mais rapido no nosso clima que nos paises nérdicos

Também muitas coisas acontecem aqui mais aceleradas do que em outros
lugares do mundo; as vezes falta uma andlise mais profunda, as vezes as decisdes
nao sao suficientemente consistentes. Deve ser algo tipico dos paises em desen-
volvimento, onde ndo ha tempo a perder.

Neste cenario estou atuando, enfrentando desafios, até obrigado a improvi-
sar, mas sem perder o controle, sempre tentando avaliar as consequéncias, porque
enfim a responsabilidade vai cair em cima da gente. A espontaneidade é uma ca-
racteristica do Brasil, sempre me fascinou, entre outras razoes, a resposta do por-
qué eu fiquei aqui.

Participei pela primeira vez numa reunido sobre a ESDI em janeiro de 1963.
Estavam presentes o Wollner, Aloisio Magalhaes, Mauricio Roberto, diretor da es-
cola, Flavio de Aquino, Flexa Ribeiro, secretério da Educagao, e Simedo Leal, coor-
denador de assuntos culturais do Estado.

Nesse encontro foi apresentado o projeto ESDI elaborado com a assisténcia
de “experts” americanos. Nessa altura ja estava marcado o inicio das atividades
escolares. Nao me lembro mais de qual foi a minha reacdo ouvindo aquelas pro-
postas ultrapassadas, mas Wollner e eu haviamos trazido uma visdo bem diferen-
te para uma escola de design contemporanea, sempre é bom lembrar, ha 40 anos
atras. Mas o pessoal da reunido era um grupo de pessoas inteligentes e as nossas
observacoes receberam de imediato todo o apoio e assim fomos solicitados a pro-
por uma nova estruturagdo.

Saindo da reunido, o secretdrio da Educacdo me chamou de professor.
Professor universitario na Alemanha goza do mais alto conceito social. No Brasil,
ao longo dos anos, percebi que é um pouco diferente.

Wollner e eu nos tornamos professores, embora nao tendo ainda uma ex-
periéncia didatica, mas estavamos praticando design ja ha alguns anos no Brasil,
num campo que poderia ser chamado de virgem. Mas a gente tinha também a
bagagem e a seguranca trazidas da Escola de Ulm, a mais inovadora escola de
design surgida depois da Bauhaus na Alemanha. Alids, a HfG nem poderia ser cha-
mada de uma escola tipicamente alema; era uma instituicdo internacional, preo-
cupada com o design em seu sentido mais amplo, chamado Umweltgestaltung.
Professores e alunos chegaram de todos os lugares do mundo, curiosamente na-
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Bergmiller foi convidado por
Gabriel Patrocinio, entdo diretor
da Esdi, para fazer em 2002 a aber-
tura dos trabalhos das festivida-
des dos 40 anos da ESDI em 2003.

Freddy van Camp comenta o
convite que antecede as
comemoracgdes. Interlocutores

Goebel Weyne e Alexandre Wollner

40 anos esdi

tural da cidade de Ulm havia apenas uma aluna, inclusive do Brasil que tinha nessa
época cinco estudantes cursando a escola.

Acho que foi uma sorte para a ESDI que Wollner e eu estivéssemos aqui par-
ticipando do projeto. Claro que foi sorte nossa também ter a oportunidade e a
liberdade de discutir e propor ideias e concretiza-las. Mas, acima de tudo, foi sor-
te encontrar aquele entusiasmo tanto por parte dos alunos e dos colegas, como
do governo. A imprensa também demonstrou sempre interesse e simpatia pela
escola.

E l6gico, portanto, que as raizes desta escola estejam na Escola de Ulm. Mas
nao foi um programa de Tomas Maldonado ou de Max Bill que chegou aqui e seus
planos foram postos em pratica. Foi muito mais a nossa experiéncia, de quatro
anos estudando em Ulm e mais outros quatro anos no Brasil interpretando e ade-
quando métodos e conceitos dentro de nossa realidade que deram consisténcia
ao projeto. Para isso contribuiu também o fato de a maioria dos professores vir de
campos e formagodes diferentes.

Experimentamos varias medidas inovadoras, inclusive diferentes de Ulm, e,
logicamente, ndo faltaram criticas. Mas, seria péssimo se numa escola como esta,
uma escola de design, tudo fosse aceito sem discussdo. Acho que uma das coisas
basicas que introduzimos foi motivar os alunos a justificar seus atos, sua produ-
¢do, enfim, sua prépria presenca entre nés. Tudo isso foi valido também, para o
professor. Conceitos ndo podem ser emitidos apenas sob seu foco limitado. Deve-
se sempre considerar que o objetivo principal desta escola é formar designers res-
ponsaveis, profissionais que enxergam e sabem defender e solucionar problemas
dentro de uma sociedade industrial.

Para qualquer profissional é muito saudavel ensinar também. Alids, eu apren-
di muito com meus alunos, alunos que se tornaram colaboradores meus, colegas
e amigos. Até hoje eu aprendo, ndo somente no ambito escolar, mas também na
industria.

Nao vou mais prolongar minhas considerac¢des; estamos festejando 40 anos
e existe um ditado popular na Alemanha, justamente da regido de Ulm, que diz
que o homem se torna esperto, toma jeito e toma juizo depois dos quarenta.
Entdo, mais uma vez, felicidades ESDI e tome juizo.

Karl Heinz Bergmiller Rio de Janeiro, 2002
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| 5de dezembro de 1962
Discurso de Carlos Lacerda,
no Palacio da Guanabara,
na assinatura do decreto de
criagdao da ESDI.

Meus senhores, a rigor seria desnecessario pretender-
mos 0 que quer que seja a exposi¢cdo, como sempre ilus-
tre e oportuna que acaba de fazer o eminente Secretario
de Educacgao do Estado. Cumpre porém assinalar que, com
esse ato e com pouco mais, fizemos celebrar com modéstia
a abertura do terceiro ano desta administracdo.

Faco, e por isso ouso aqui falar encerrando esta breve
cerimobnia, tendo em vista uma concepgao que ouso expri-
mir porque creio traduz o sentimento profundo ainda que
nem sempre explicado, da maior parte da nossa populacao

A principal crise brasileira, aquela que sobretudo difi-
culta a solucdo das outras, é a falta de quadros no Pais. A
producao de homens capazes, o volume, se assim posso di-
zer, de homens em condi¢oes de influir na solucao dos pro-
blemas, bastava a este pais, quando ele era grande apenas
na extensao territorial, mas ndo o era nem mesmo no vulto
de sua populagdo, e muito menos no nimero de pessoas
em condi¢des de consumir o que as suas elites podiam ge-
rar, em arte, em riqueza, em técnica para problemas entao
relativamente simples.

Foi o tempo em que o Brasil tinha poucos engenheiros,
mas a rigor nao carecia de té-los muitos. Tinha poucos mu-
Sicos, poucos poetas, poucos marceneiros, poucos ferreiros,
poucos jurisconsultos, poucos bastavam enfim para o que
entao eram as necessidades de consumo do povo brasileiro.
Hoje felizmente, aumentou ndo somente a populagdo, mas
aumentou a sua exigéncia de civilizagdo. No entanto a crise
da Universidade, a crise da responsabilidade, a crise de uma
autoridade verdadeiramente livre, consciente e capaz, fez
com que empobrecesse enormemente a vida brasileira, e
temos diante de nds o grave problema de formar uma de-
mocracia sem formar as elites populares, capazes realmen-
te de dar-lhes significacao, contetido e progresso auténtico.

No plano do nosso Estado, eu citaria como exemplo
desse esfor¢o de superacao da caréncia de quadros, a cria-
¢do do Hospital de Clinicas para a Universidade nascente
do Estado, a fim de que os médicos possam sair da facul-
dade em condig¢des de serem médicos, e nao apenas com
seu diploma debaixo do braco. Afim de que os médicos ndo
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proletarizem a medicina, transformando-a numa mera ati-
vidade profissional nos azares e acasos dos ambulatérios. O
Instituto de Engenharia Sanitaria que vem dar sentido a toda
politica de saneamento, a todo um esforco até aqui empi-
rico, ainda que tecnicamente ajustado, de saneamento ou
melhoria das condi¢des sanitérias da vida em nosso Estado.

A funcdo de pesquisa, a funcdo de estabelecimento
de normas, a luta contra a poluicao das dguas na baia de
Guanabara e outras tarefas que se abrem ao Instituto de
Engenharia Sanitaria, criado nos quadros deste Estado, é ou-
tro desses esforcos da criacdo de quadros para a formacéo
daquelas elites sem as quais a democracia nao pode se con-
duzir e cai necessariamente na desagregacao e na desordem
dos espiritos.

Este agora, depois de dois anos de lutas e de espe-
ra, gracas a tenacidade e a lucidez de homens do valor do
meu eminente amigo e companheiro de governo, profes-
sor Flexa Ribeiro, de homens dos quadros do Estado e me
permito citar apenas um para resumir nele os demais, o
professor Lamartine Oberg, e de homens da comunidade
carioca, como aqueles que aqui hoje se encontram presen-
tes, podemos lancar as bases da Escola Superior de Desenho
Industrial, que visa, além de formar quadros para a utilizacdo
devida dos materiais e para a educacdo do gosto e do uso
funcional de uma civilizagdo industrial nascente, visa a uma
alta tarefa, esta sim, profundamente nacionalista.

A de imprimir ao povo brasileiro, através dos produtos
industriais que ele consome, uma forma que lhe seja pré-
pria, uma forma ao mesmo tempo funcional, de sentido es-
tético profundo, pois a obra de arte sabe-o bem o homem
moderno, ndo se mede apenas pelos quadros que ele pre-
ga na parede ou pelas esculturas que ele coloca nas pracas,
mas por tudo o que ele usa, desde a navalha de barba até a
gravata que ele pde em torno do pescoco. Desde as formas
das maquinas de escrever, como deu exemplo ao mundo,
a funcdo, a compreensdo pioneira desse industrial que por
assim dizer revolucionou a estética do desenho industrial,
que é o grupo Olivetti, na Italia, ou o grupo Fiat na industria
automobilistica.

Até essa compreensao de que podemos, como ha pou-
co acentuava o Secretario de Educacao, importar toda a vida
“know-how” e técnica sem trazer a tudo isso uma contribui-
¢d0 que ouso esperar seja inovadora e surpreendente, como
surpreendente e inovadora é sempre a contribuicao da ima-
ginagao brasileira que lhe pdem ao alcance uma forma de se
educar e se exprimir.



Ousamos certa vez, quando sonhdvamos com esta
Escola, figura-la no plano da civilizacdo industrial que nas-
ce no Brasil, de importancia comparavel ao que foi a missdo
francesa para aqui trazida por D. Jodo VI, na educacao para a
arte, na formacédo de uma arte brasileira.

Aqueles homens, como Grandjean de Montigny, como
Debret, como tantos outros dos mais ilustres aos mais hu-
mildes serralheiros ou ferreiros que com eles vieram para o
Brasil, formaram aqui o gosto e a técnica de que nasceram
e que consumiram, durante todo o Império e larga parte
da Republica, os nossos artistas e os nossos artifices desde
entao.

Pode-se mesmo dizer que a grande influéncia francesa
no Brasil, a cultura francesa que modelou em tao larga me-
dida a formagdo de uma cultura brasileira, deve-se por um
lado ao comércio de moda e de livros, mas por outro lado e
sobretudo, a vinda da missdo francesa no comeco do século
passado.

Hoje esta escola, com os homens que para aqui ird tra-
zer e com os homens que aqui ira formar, significa no liminar
da imagem industrial do Brasil uma forma de dar melho-
res condi¢des para que a admirdvel, espontanea e extraor-
dinariamente fecundante capacidade da inteligéncia e da
imaginagdo do trabalhador e do técnico brasileiro possa
apropriar-se dessa técnica, para lancar, em uma expressao
que em portugués ndo traduz perfeitamente tudo que ela
significa, o desenho industrial, isto é, a forma e a utilizagdo
de vida dos materiais.

0 sentido funcional dessa fabricacao de materiais, e o
sentido estético do uso desse material como elemento de ci-
vilizacdo e de cultura de uma comunidade, tudo isso, esta
Escola visa a ser, tudo isso, comeca a ser, no momento em
que a Guanabara, em agdo pioneira, funda a primeira Escola
Superior de Desenho Industrial da América Latina.

Eis porque entendi que ndo poderia haver momento
mais alto, nem mais expressivo para marcar o inicio do 3°
ano de uma administracdo democrética e, nesse sentido, re-
volucionaria na Guanabara,quando a de lancar hoje o marco
da formacdo de uma Escola, que vird dar sentido e projecdo
duradoura ao esfor¢o do trabalhador brasileiro, para aqui
lancar as bases de uma civilizagao industrial e democratica.

Muito obrigado a todos.

| 22 de dezembro de 1962
Carlos Lacerda assina a ata de fundacao da ESDI
no Palacio Guanabara.

| 10 de julho de 1963

0 governador e sua equipe na inauguracdo da ESDI
Em primeiro plano, da esquerda para a direita:
Carlos Flexa Ribeiro,3* Secretario de Educacao e
Cultura do Estado da Guanabara, o radialista e vere-
ador Raul Brunini, Carlos Lacerda, o arquiteto e
primeiro diretor da ESDI, Mauricio Roberto, Mauricio
Nabuco e Wladimir Alves de Sousa.
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| 12 de outubro de 1964
Construgdo do pavilhao de exposicoes.
Participam alunos, mestres e professores.

Vista interna no terreno da ESDI: uma
aluna, o professor de sociologia, José
Bonifacio Rodrigues e o diretor Flavio
de Aquino observam o andamento da
construcdo. 0 alunomatriculan?1—
Roberto Verschleisser (de guarda-pd).

Na pdgina ao lado fachada para a rua
do Passeion? 80 em 1964 e 2017

| 12 de fevereiro de 2017
Fechado ha 16 anos o acesso a ESDI pela
rua do Passeio n° 80 foi reabaerto.

| 246 aesdie o ensinoformal
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| 12 de outubro de 1964 | 12 de fevereiro de 2017
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1. SIMONSEN, Roberto C. Evolugéo industrial do Brasil e outros
estudos. Selecdo, notas e bibliografia de Edgard Carone. Sdo
Paulo: EAUSP, 1973.

2. Ibid.

3. Juscelino Kubistchek e Carlos Lacerda. Dois dos principais
politicos brasileiros das décadas de 1950-60, pertenciam a
partidos politicos conservadores, porém divergentes em suas
composic¢des sociais, o Partido Social Democratico PSD e a
Unido Democratica Nacional UDN, que, juntamente com um
partido popular, o Partido Trabalhista Brasileiro PTB, domina-
ram a politica nacional no periodo.

4. Jayme Mauricio Rodrigues Siqueira (1927-1997). Critico de
arte com atuagdo importante no jornal carioca Correio da Ma-
nhé. Foi aluno do Liceu de Artes e Oficios e estudou pintura
com Alberto da Veiga Guignard. Iniciou sua carreira de jor-
nalista no Correio da Manha, em 1950, no qual escrevia sobre
teatro, musica, radio, televisao, cinema e balé. Sua atuacdo no
cenario cultural do Rio foi além da colaboragdo na imprensa:
participou do movimento que buscava uma sede definitiva
para o Museu de Arte Moderna MAM, criado em 1948. Nas no-
vas instalacdes do MAM, Jayme Mauricio passou a promover
exposicdes de artistas como Manabu Mabe, Djanira e Hélio
Oiticica.

5. Discurso do presidente Juscelino Kubitschek na inaugura-
¢do do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, em 21 de
janeiro de 1958.

6. Os grupos executivos foram artificios administrativos cria-
dos pelo presidente Juscelino Kubitschek para evitar cons-
trangimentos burocraticos as suas politicas desenvolvimen-
tistas. Embora tais grupos legalmente ndo possuissem poder
decisorio real, sua influéncia era suficiente para ditar os rumos
nas politicas industrialistas preconizadas pelo grupo no po-
der, evitando, muitas vezes, problemas com licitacdes e outros
de natureza semelhante.

7. O Parque do Flamengo (chamado pelos cariocas de ‘Ater-
ro’) é um parque urbano inserido na paisagem da cidade do
Rio de Janeiro entre o aeroporto Santos Dumont e a praia de
Botafogo. O Parque, marginado de praias artificiais, resultou
de sucessivos aterros da baia de Guanabara com terra prove-
niente do desmonte do Morro de Santo Antonio, no Centro,
além de criar amplas vias expressas de trafego é uma darea
publica destinada ao lazer da populacdo do Rio de Janeiro.
O Parque foi idealizado por Lota de Macedo Soares (Maria
Carlota Costallat de Macedo Soares) e projetado a partir de
1961, sendo inaugurado simbolicamente em 1964, no Dia da
Crianca; foi reinaugurado oficialmente em 1965, pelo gover-
no do Estado da Guanabara, como parte das comemoragdes
do IV Centenario da Cidade. Ocupa uma area de um milhao
e duzentos mil metros quadrados. Foi criado um Grupo de
Trabalho para a Urbanizac¢do do Aterro (1961-1965) e a exe-
cucdo ficou a cargo da Sursan. Lota de Macedo Soares, presi-
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diu o Grupo de Trabalho chefiado pelo arquiteto e urbanista
Affonso Eduardo Reidy, que projetou o MAM. Teve papel rele-
vante no grupo o arquiteto-paisagista Roberto Burle Marx, na
criacdo dos jardins e Richard Kelly na iluminacdo. Alexandre
Wollner foi responsavel pela programacéo visual. O Parque
foi tombado pelo Instituto do Patrimonio Historico e Artistico
Nacional IPHAN, em 1965, e abriga o Museu de Arte Moderna
do Rio de Janeiro, a Marina da Gléria e o Parque Brigadeiro
Eduardo Gomes. Em 1988 o conselheiro-relator do IPHAN,
Gilberto Ferrez, firma um parecer enfatizando que “salvo as
construgdes previstas, toda a area é non aedificandi*. Esse item
ja constava do parecer original de tombamento em 1965. Em
1° de junho de 2012, a UNESCO concede o titulo de Patrimé-
nio Cultural da Humanidade a “paisagem urbana” da cidade
do Rio de Janeiro sendo o Parque do Flamengo um dos sitios
especificamente mencionados.

8. Julio Roberto Katinsky (1932). Arquiteto e professor. P6s-
doutor pela FAU-USP, onde foi professor entre 1962 e 2002.
E autor de varios trabalhos académicos, com destaque para
Casas bandeiristas, (Sao Paulo: Instituto de Geografia da Uni-
versidade de Sdo Paulo, 1976); Leituras de arquitetura, viagens,
projetos (tese de livre-docéncia para a FAU/USP em 1979) ; Bra-
silia em trés tempos (Sdo Paulo: Revan, 1991); Renascenca: estu-
dos periféricos (Sao Paulo: FAUUSP, 2002). Produziu ainda uma
série de artigos publicados em periddicos, capitulos de livros,
textos para jornais e trabalhos em anais de congressos, além
de ter participado em bancas, comissdes e eventos, e recebido
prémios e mengdes honrosas.

9. ZANINI, Walter (org.). Historia geral da arte no Brasil. Cap.11
Desenho Industrial. Julio Katinsky. Sdo Paulo: Instituto Walther
Moreira Salles, 1983.

10. Mauricio Roberto (1921-1996). Arquiteto. Formou-se pela
Escola Nacional de Belas Artes em 1944. Em 1941, ainda es-
tudante, comecou a trabalhar no escritério fundado pelo seu
irmdo mais velho, Marcelo Roberto, que inicialmente se cha-
mava M Roberto. Com a entrada de Milton Roberto, o irméo
do meio, foi renomeado MM Roberto e, posteriormente, MMM
Roberto com a entrada de Mauricio. Com a morte de Marcelo
em 1964, Mauricio assumiu a direcdo do escritério, que conti-
nua existindo até hoje dirigido pelo seu filho, Marcio Roberto,
com o nome de M Roberto. Foi presidente do Instituto de Ar-
quitetos do Brasil (1956 —1965) e diretor fundador da Escola
Superior de Desenho Industrial do Rio de Janeiro (1963 -1964).

11. Flavio de Aquino (1919 -1987). Arquiteto, critico de arte e
professor. Formou-se pela Faculdade Nacional de Arquitetura
em 1945. Juntamente com Oscar Niemeyer, projetou a cons-
trucdo da Biblioteca Publica Estadual de Florianépolis. Como
critico literério e de arte, escreveu para o Jornal de Letras, o Di-
drio de Noticias e para a revista Manchete. Autor de ensaios so-
bre pintores como Djanira, Pancetti e Portinari e de trabalhos
analiticos mais gerais, como Trés fases do movimento moderno,
1952. Participou do juri que escolheu o projeto urbanistico de
Brasilia, em que se destacou ao defender o trabalho vitorioso
de Lucio Costa. Lecionou Iniciacdo a Cultura Contemporanea
na Escola Superior de Desenho Industrial, onde foi também



diretor de 1964 a 1967. Foi professor de Histéria da Arte e Esté-
tica na Faculdade de Arquitetura da Universidade Federal do
Rio de Janeiro.

12. José Simeao Leal (1908 -1996). Médico, administrador
cultural, diplomata, critico de arte, jornalista, colecionador,
artista. Graduado em Medicina pela Universidade do Rio de
Janeiro, em 1936. Entre 1947-1955 foi diretor do Servico de
Documentacdo do MEC, onde dirigiu e publicou as revistas
Cultura, Arquivos, as cole¢des Cadernos de Cultura, Vidas Brasi-
leiras, Letras e Artes, Teatro, entre outras publicacdes. Em 1950
comecou a desenhar como hobby. Foi delegado do Brasil nas
conferéncias da UNESCO (Paris/Franca e india, 1951-1960).
Em 1962 é convidado por Carlos Lacerda a exercer a funcdo
de coordenador das atividades culturais da Secretaria de Edu-
cacdo e Cultura do Estado da Guanabara. Dirigiu a comisséo
de instalacdo da Escola Superior de Desenho Industrial. Foi
diretor e fundador da Escola de Comunicacdo da UERJ (1971-
1975) e diretor-secretario e coordenador cultural do Museu de
Arte Moderna do Rio de Janeiro (1981-1982).

13. Joseph Carrero (1930). Estados Unidos. Designer e profes-
sor. Foi consultor convidado para participar da estruturacéo
do projeto da ESDI, indicado por Jay Doblin, que ndo pode
atender ao convite em 1962.

14. Jay Doblin (1920 - 1989). Estados Unidos. Designer. Estu-
dou Desenho Industrial no Pratt Institute, graduando-se em
1942, com um projeto em camuflagem tdtica militar. Logo
depois de formado, foi contratado por Raymond Loewy, com
quem trabalhou durante 12 anos, grande parte desse tempo
como designer executivo das maiores contas do escritério que
incluiam Shell Qil, Nabisco, Coca Cola, e BP. Doblin foi cofunda-
dor da Unimark International, que se tornou a maior empresa
de design do mundo na época, com escritérios em sete paises.
Depois de deixar a Unimark em 1972, fundou a Jay Doblin &
Associates, em Chicago, uma empresa que desenvolveu pro-
gramas inovadores para empresas como a Xerox Corporation,
General Electric, American Hospital Association, Borg-Warner.
Além de trabalhar em grandes escritérios, Doblin era também
um educador influente. Atuou como presidente de uma di-
visdo do Pratt Institute, dirigiu o Chicago-Institute of Design
e parte do lllinois Institute of Technology IIT. Embora tenha
mantido o carater experimental da Escola, alterou seu curricu-
lo para incluir métodos mais estruturados e teorias de design.
A énfase em métodos de projeto continua sendo um dos pon-
tos fortes da Escola. Sua influéncia também se estendeu no
campo politico. Em 1959, Doblin aconselhou o Ministério do
Comércio Internacional e Industria do Japao sobre a formacéo
de uma politica nacional de design que ajudou a desenvolver
as leis de exportacdo, praticas de design e escolas que foram
determinantes para a melhoria das qualidades dos produtos
japoneses.

15. O International Council of Societies of Industrial Design
ICSID é uma organizagao sem fins lucrativos fundada em 1957 que
protege e promove os interesses da profissao de design industrial.
Por meio de uma plataforma internacional que cria uma rede
de estudantes e profissionais entre mais de 50 paises, 0s usu-

arios podem expressar seus pontos de vista e serem ouvidos.
Juntos, associacdes profissionais, sociedades promocionais,
instituicdes de ensino, 6rgdos governamentais e corporagdes
criam um sistema funcional abrangente e diversificado.

16.Theodor Adorno (1903 -1969). Alemanha. Estudou filoso-
fia, sociologia, psicologia e musica na Universidade de Frank-
furt e, aos 22 anos, foi para Viena, Austria, onde aprendeu
composicdo com Alban Berg. Ainda antes do final de sua gra-
duacdo, conheceu dois de seus principais parceiros intelectu-
ais — Max Horkheimer e Walter Benjamin. Entre 1921 e 1932,
publicou cerca de cem artigos sobre critica e estética musi-
cal. Sua carreira filoséfica comeca em 1933 com a publicacdo
de sua tese Kierkegaard: a construgéo do estético. Em 1934, foi
obrigado a emigrar para a Inglaterra devido a perseguicdo
nazista aos judeus e durante trés anos ensinou filosofia em
Oxford. Em 1953, Adorno retorna ao Instituto de Pesquisa So-
ciais de Frankfurt, importante instituicdo para o renascimento
intelectual da Alemanha apés a Segunda Guerra Mundial, do
qual foi um de seus grandes expoentes.

17. PAZ, Octavio. Convergéncias: ensaio sobre arte e literatura.
Rio de Janeiro: Rocco, 1991.

18. Edmund Husserl (1859 -1938). Alemanha. Matematico e
filésofo. Estudou fisica, matematica, astronomia e filosofia nas
Universidades de Leipzig, Berlim e Viena. Estabeleceu a escola
da fenomenologia, que rompeu com a orientagdo positivista
da ciéncia e filosofia de sua época, defendendo a experiéncia
como fonte de todo o conhecimento. Aluno de Franz Brenta-
no e Carl Stumpf, Husserl influenciou entre outros os alemaes
Edith Stein, Eugen Fink e Martin Heidegger, e os franceses
Jean-Paul Sartre, Maurice Merleau-Ponty, Michel Henry e Ja-
cques Derrida.

19. Henri Bergson (1859 -1941). Franca. Filésofo e diplomata.
Um marco na filosofia moderna, ele exprime, no pensamento
filosofico, um novo paradigma baseado na consciéncia, adqui-
rida, segundo suas ideias, pelas conexdes entre a vida organica
e avida social e psiquica, além da cultura particular a cada tem-
po e lugar. Bergson representa uma ruptura com toda a tra-
dicdo cartesiana. Como diplomata, participa das discussoes e
negocia¢des durante a Primeira Guerra Mundial e exerce influ-
éncia sobre a decisdo dos Estados Unidos em intervir no confli-
to. Em 1918, Bergson torna-se membro da Academia Francesa.
Em 1927, recebe o Prémio Nobel de literatura. Alguns de seus
principais ensaios sdo: Matéria e memdaria de 1896, publicado
originalmente em francés — Matiére et Mémoire (Paris: Presses
Universitaires de France, 1939); A Evolugdo criadora, 1907; e As
Duas fontes da moral e da religido, 1932.

20. MERLEAU-PONTY, Maurice. Sinais. Rio de Janeiro: Martins
Fontes, 1991.

21.Grande sertdo, veredas é um livro escrito em 1956 por Jodo
Guimaraes Rosa. Foi pensado pelo autor inicialmente como
uma das novelas do livro Corpo de baile, lancado no mesmo
ano. Porém, ganhou autonomia e acabou tornando-se um dos
mais significativos livros da literatura brasileira. O romance
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gira em torno do jagunc¢o Riobaldo, conhecido também por
Tatarana ou Urutu-Branco, que é o narrador e protagonista
do livro. Outro personagem é Diadorim com quem Riobaldo
estabelece uma relacdo que se situa no limite entre a amiza-
de e o relacionamento afetivo de um casal. Ao final, quando
da morte de Diadorim, personagem vista até entdo como um
jagunco de extrema valentia, mas também de grande sensi-
bilidade, Riobaldo descobre que ele era, de fato, mulher. As
frases e ditos de Riobaldo chegaram a ser interpretadas como
minimas obras literarias.

22. Daisy lgel (1928). Arquiteta, professora. Formada pelo Ins-
tituto de Design de Chicago, onde foi aluna de mestres como
Buckminster Fuller, Konrad Wachsmann e Josef Albers. Foi pro-
fessora da ESDI, substituindo Edgard Decurtins de 1965 a 1968
na disciplina de Metodologia Visual. Posteriormente, lecionou
outra disciplina chamada Expressdo em Duas e Trés Dimensoes,
excluida dos curriculos apés as reformas de 1968-1970. Seu
pai, Ernesto Igel, fundou a primeira empresa de distribuicdo
de gés de cozinha no Brasil, em 1937 — A Empresa Brasileira de
Gaz e Domicilio Ltda. Em 1938, o empreendimento foi reno-
meado dando origem a Ultragaz S.A.

23. O Banco Nacional da Habitacdo BNH, foi uma empresa
publica brasileira voltada para o financiamento e producdo
de empreendimentos imobilidrios. Foi a principal instituicao
federal de desenvolvimento urbano no Brasil e era gestora do
FGTS e da formulacado e implementacdo do Sistema Financei-
ro da Habitacdo SFH. Sua criacdo deu-se em agosto de 1964,
através de projeto da deputada Sandra Cavalcanti, ligada a
Carlos Lacerda. Sandra Cavalcanti foi depois nomeada a pri-
meira presidente do BNH.

24. A New Bauhaus foi sucessora da Bauhaus. Fundada em
Chicago, em 1937, foi composta inicialmente por professores
da antiga escola alem4, exilados nos Estados Unidos, sendo a
primeira a ensinar desenho industrial no pais. Antes de com-
pletar um ano, a New Bauhaus faliu e seu diretor fundador,
Laszl6 Moholy-Nagy, decidiu reabri-la com recursos préprios
e de amigos, com o nome de The School of Design. Rapida-
mente os alunos desenvolveram uma grande quantidade de
projetos, chegando a gerar 17 patentes em um Unico ano.
Como reconhecimento, a Fundacdo Rockefeller e a Carnegie
Corporation concederam-lhe apoio econémico e a Escola é
renomeada como Chicago Institute of Design. A fotografia
desempenhou um papel mais relevante em Chicago do que
havia exercido na Alemanha, com a direcao de professores
como Gyorgy Kepes, Nathan Lerner, Arthur Siegel e Harry
Callahan. O enfoque nas ciéncias naturais e humanas foi
incrementado e a formacao em técnicas mecanicas sofisti-
cou-se. A partir de 1945, ela é incorporada ao Instituto de
Tecnologia de lllinois ITI.

25. Johannes Itten (1888-1967). Suica. Pintor, professor e
escritor. Foi importante durante a primeira fase da Bauhaus,
tendo influenciado na organizacdo e estruturacdo do curso.
Itten unia ideias misticas, religiosas e artisticas criando uma
linguagem peculiar. Tinha uma ideia da natureza influenciada
pelo Platonismo e por concepg¢des orientais, sendo praticante
de uma versdo do Mazdaismo, uma arcaica religiao persa que
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exigia jejuns periédicos e uma dieta vegetariana. Na Bauhaus,
ele instituiu o Vorkurs, um ensino preliminar no qual os alunos
aprendiam de maneira inovadora, através de principios e
técnicas elementares, conceitos fundamentais de criacdo e de
projeto. Suas aulas eram iniciadas com exercicios de ginastica
e respiratérios. Em 1923, foi afastado da Escola por suas ati-
tudes e principios serem considerados de dificil assimilacdo
nas proposicoes politicas e pedagogicas de Walter Gropius
que conduziam a escola para uma colabora¢do mais concreta
com a Republica de Weimar e, consequentemente, com seu
desenvolvimento econdmico e industrial. Em suas pesquisas
pedagdgicas desenvolveu o disco de cores, ainda hoje utiliza-
do para a combinag¢des harmoniosas de cores.

26. Paul Klee (1879-1940). Suico naturalizado alemao. Pintor
e poeta. Estudou na Academia de Belas Artes de Munique
onde conheceu Kandinsky e Franz Marc, entre outros artistas
de vanguarda. Em 1911, passou a fazer parte do grupo Der
Blaue Reiter (O Cavaleiro Azul), que reunia artistas expres-
sionistas liderados por Wassily Kandinsky. Durante a Primeira
Guerra Mundial, Paul Klee integrou o exército da Alemanha.
Foi professor da Bauhaus e da Academia de Diisseldorf. Com
a ascensdo dos nazistas ao poder, Klee retornou a Suica. O seu
estilo foi influenciado por diferentes tendéncias artisticas, in-
cluindo o expressionismo, o cubismo e o surrealismo. Ele era
um desenhista nato e por meio de extensivos experimentos,
desenvolveu um total dominio da cor e da tonalidade. Suas
ideias pedagdgicas foram apresentadas em um dos livros ed-
itados pela Bauhaus o Pddagogisches Skizzenbuch.

27."Seja marginal seja her6i.”: frase de Hélio Oiticica; “Nao con-
fie em ninguém com mais de trinta anos.”: trecho de musica
“Com mais de 30", de Marcos Valle.

28. Carmen Portinho (1903-2001). Brasil. Engenheira e mil-
itante feminista. Em 1919, participou, com Bertha Lutz, da
organizacdo do movimento sufragista. Atuou na Federacdo
Brasileira pelo Progresso Feminino desde sua fundacao, che-
gando a vice-presidéncia. Na defesa do direito das mulheres
ao voto, Carmen e outras companheiras chegaram a so-
brevoar o Rio de Janeiro, na década de 1920, lancando pan-
fletos em defesa do sufragio feminino. Em 1937, ajudou a criar
a Associacao Brasileira de Engenheiras e Arquitetas ABEA e foi
sua primeira presidente. Na ocasido, essa era a Unica entidade
profissional de classe composta exclusivamente por mul-
heres. Em 1925, ainda no ultimo ano do curso de engenharia,
comecou a dar aulas no Colégio Pedro Il. O fato de uma mul-
her ministrar aulas em um internato masculino foi consider-
ado um escandalo. O préprio ministro da Justica quis interferir
em sua nomeacdo para o colégio, mas ndo conseguiu tira-la
da catedra. Em 1926, formou-se em engenharia civil na Escola
Politécnica da Universidade do Brasil, sendo a terceira mulher
a se formar engenheira no pais. Participou ativamente da con-
strucdo do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro MAM/RJ
e, posteriormente, dirigiu a Escola Superior de Desenho Indus-
trial ESDI de 1967 a 1988.

29. A primeira exposicao internacional de desenho industri-
al realizada no Brasil foi organizada em 1968, por professores
da Escola Superior de Desenho Industrial ESDI. Denominada



Desenho Industrial 68 - Bienal Internacional do Rio de Janei-
ro, a mostra foi dedicada tanto ao desenho de produto quan-
to a comunicacdo visual, com representacdo da producao
nacional e internacional. Com curadoria geral dos designers
Karl Heinz Bergmiller e Goebel Weyne, a mostra nacional
teve a participacao da ESDI e da Faculdade de Arquitetura e
Urbanismo da Universidade de Sdo Paulo FAU/USP. A mos-
tra estrangeira teve como curadores associados Arthur Licio
Pontual e Norman Westwater, que selecionaram trabalhos dos
Estados Unidos, Gra-Bretanha e Canada. Seis instituicdes pa-
trocinaram o evento: Ministério das Relagdes Exteriores, Mu-
seu de Arte Moderna, Escola Superior de Desenho Industrial,
Associacdo Brasileira de Desenho Industrial, Fundacdo Bienal
de Séo Paulo e Confederacdo Nacional da Industria.

30. O Movimento Tenentista teve inicio na década de 1920,
no contexto do pds-Primeira Guerra Mundial, em que a
questao da defesa nacional e de outras ideias nacionalistas
ganhou evidéncia. Os oficiais brasileiros se ressentiam de
politicas mais efetivas sobre tais questdes e mostravam-se
descontentes com a nomeacao do civil Pandia Calégeras para
o Ministério da Guerra, pelo presidente Epitacio Pessoa. Foi
nesse quadro de crescente insatisfacdo, com as condicdes do
Exército e com a politica do governo, que eclodiram diversos
levantes militares. Os principais movimentos tenentistas da
década de 1920 foram os 18 do Forte, os levantes de 1924, e
a Coluna Prestes. As propostas politicas dos tenentes de uma
maneira geral se vinculavam ao clima do pés-Primeira Guerra
Mundial, marcado pelo avan¢o do nacionalismo e da central-
izacao politica. Entre meados da década de 1920 e o inicio dos
anos 1930, foi tomando corpo a proposta de uma intervencao
militar. Em 1930, a vitéria do candidato oficial Julio Prestes
contra o oposicionista Getulio Vargas promoveu divisdes nos
grupos regionais dominantes. A conspiracdo se fortaleceu no
decorrer daquele ano, contando com o apoio de liderancas
civis e militares. Os tenentes, mesmo divididos, tiveram um
papel fundamental tanto na preparacdo como na direcdo do
movimento que promoveu a derrubada do governo na Rev-
olugédo de 1930.

31.“Cuidando da criacao’, texto avulso, de Roberto Amaro Lanari
distribuido na ESDI durante as mobilizagdes de 1968-1970.

32. José Bonifacio Martins Rodrigues foi professor de Antro-
pologia Cultural na ESDI, disciplina prevista no curriculo que
vigorou até 1968. Foi aluno e professor da Universidade do
Distrito Federal, autoritariamente incorporada a Universidade
do Brasil, atual UFRJ, pelo todo-poderoso ministro da Educa-
¢ao do Estado Novo varguista, Gustavo Capanema. O “Club de
Sociologia’, fundado em 1937, com a participagao de Gilberto
Freyre — de quem Bonifacio era muito préximo - foi pratica-
mente dissolvido. Esse club, segundo a pesquisadora Simone
Meucci, em sua tese de doutorado, na Unicamp, em 2006, “Gil-
berto Freyre e a Sociologia no Brasil: da sistematizacdo a cons-
tituicdo do campo cientifico’, foi uma agremiacdo intelectual
organizada por Gilberto Freyre e José Bonifacio que buscava
discutir ideias acerca da sociologia e da cultura brasileira, e se
manteve ativa mesmo depois do fechamento da UDF. A pre-
senca de Bonifacio na ESDI, por variadas razdes, entre elas o
radicalismo politico da época, nao foi devidamente aproveita-
da. Em 1969 ele deixou a escola.

33. “O que o desenho industrial pode fazer pelo pais”. Texto
distribuido na ESDI por ocasido da aula inaugural ministrada
por Aloisio Magalhdes em 1978.

34. O Risorgimento foi um movimento politico ocorrido na
Itdlia. Ndo foi uma simples rebelido burguesa e nem uma mo-
bilizacdo ocorrida na segunda metade do século XIX, como
pode sugerir a Guerra de Unificacdo que durou de 1865 até
1870. Pode-se considerar que esse movimento buscou a uni-
ficacdo do pais desde 1815. A Itdlia era entdo um conjunto de
pequenos Estados dependentes e submetidos a poténcias
estrangeiras, particularmente ao Império Austro-Hungaro.
Em grande parte as ideias oriundas da Revolugéo Francesa e a
presenca francesa através das tropas de Napoledo, exerceram
uma forte influéncia no desenvolvimento de reformas liberais
e na extingdo de privilégios feudais e eclesidsticos. Depois da
queda de Napoledo em 1814 e apds o Congresso de Viena em
1815 a Itdlia foi outra vez subdividida e submetida ao abso-
lutismo e aos sistemas monarquicos tradicionais. O Reino da
Sardenha foi o Unico a ndo se submeter a esse processo e la
se originou a mobilizacdo politica que culminaria em 1870
com a unificacdo do pais. As ideias revolucionarias e naciona-
listas propagaram-se incentivadas pelo progresso econémico,
principalmente da industria téxtil do Reino da Sardenha que
necessitava de um mercado mais amplo. As ferrovias desem-
penharam entdao um importante papel técnico nesse aspecto.
Mas, a exemplo do que ocorreu também na Alemanha, além
dos aspectos econdmicos havia uma mobilizagdo cultural im-
portante a favor da unificacdo. Apesar de estarem separados
por fronteiras artificiais e por reis estrangeiros impostos pelos
grandes impérios, o idioma permanecia como forte elemen-
to de unificacdo de todo o pais: Dante, Petrarca, Bocaccio e
tantos outros eram autores apreciados por todos os italianos.
Além disso, o Romantismo acrescentou a toda essa mobiliza-
¢ao um forte elemento de propaganda e agitacdo em todas as
manifestacdes artisticas além da literatura. Muitas das obras
entdo criadas eram plenas de alusdes a tirania e a escravidao,
destacando-se as éperas de Giuseppe Verdi (1813-1901), cujo
préprio nome era usado como slogan politico grafitado nos
muros das cidades italianas: VERDI - Vittorio Emanuele Re
D’ltalia. A fase final da mobilizacdo politica foi precisamente
encabecada por Vittorio Emanuele ll, rei do Piemonte e princi-
pe da Sardenha, que foi apoiado pelos conservadores liberais,
sobrepondo-se aos republicanos e revoluciondrios como Giu-
seppe Mazzini e Giuseppe Garibaldi.

35. Carlos Flexa Ribeiro (1914-1991). Bacharel em direito e
histéria pela Universidade do Distrito Federal. Em 1947 par-
ticipou da fundacao do Partido Socialista Brasileiro. A partir de
1951, foi professor no Instituto Municipal de Belas Artes IBA.
Em 1955, tornou-se diretor-geral do Museu de Arte Moderna
do Rio de Janeiro MAM/RJ. Em 1961, foi nomeado pelo gover-
nador Carlos Lacerda secretdrio da Educacao e Cultura do Es-
tado da Guanabara, funcdo que exerceu até 1965. Em novem-
bro de 1966, elegeu-se deputado federal na legenda da Arena.
Diretor-geral do Departamento de Educacdo da Comissao das
Nacoes Unidas para a Educacéo, a Ciéncia e a Cultura (Unes-
co), em Paris, de 1967 a 1970, reelegeu-se deputado federal
em 1970 e 1974, desta vez pelo novo estado do Rio de Janeiro.
Em 1978, foi eleito diretor-executivo do MAM do Rio de Janei-
ro e em 1982 tornou-se vice-presidente da instituicao.
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Saldo de exposigdes, MAM RJ.

254 museus, cultura burguesa e design

museus, cultura burguesa e design

Museus sdo instituicdes que ganharam um significado
especial depois de movimentos sociais que objetivaram
o estabelecimento de uma nova ordem burguesa. Até
a derrubada da monarquia francesa pela Revolucao de
1789, e antes de seus desdobramentos culturais, ndo se
imaginava um museu como instituicdo aberta a uma vi-
sitacdo publica ou coisa semelhante. Bibliotecas e ou-
tras formas de ordenacdo do conhecimento nao eram
também espacos abertos a um publico genérico. Foi
com as revolu¢des burguesas que surgiu a demanda
por uma democratizacdo da informacdo. Mas os mu-
seus sao elementos um pouco mais tardios nesse pro-
cesso e, compreende-se isso, pois muitos se originaram
da preservacao do que era considerado luxo e ostenta-
¢ao das classes apeadas do poder pelos movimentos
sociais reformistas ou revolucionarios. Assim foi com o
Museu do Louvre e, mais tarde, com o Hermitage de Séo
Petersburgo, ou Leningrado, na antiga Unido Soviética.

Cedo ou tarde, toda revolugao social moderna incor-
porou objetos e imaginario das antigas ordens a uma
classificacdo especial de conhecimento, muitas vezes
chamada de ‘cultura’, de ‘objetos classicos’ e outras de-
nominagdes, preconceituosas em sua esséncia, uma
vez que consideravam nao s6 que tais coisas deveriam
ser especialmente consideradas como também que
seu verdadeiro significado seria compreendido apenas
pelos novos iniciados no conhecimento gerado pela
critica burguesa. Sucessivos museus foram criados de
acordo com o desenvolvimento das sociedades bur-
guesas. Esses empreendimentos incluiram o desmonte
de patrimonios culturais preservados em seus territo-
rios de origem, e seu transporte para a Europa inicial-
mente, e para os Estados Unidos depois, uma auténtica
operacao de saque e pilhagem, em nada diferente do
que ocorria em outras esferas econémicas colonialistas.
Desse modo foram constituidos diversos patrimonios



museoldgicos hoje exaltados por todos aqueles que
preferem pensar que as coisas sdo mesmo assim, e tudo
acaba se justificando mediante a contemplacdo serena
e refrigerada que foi imposta, muitas vezes, a culturas
que ainda estavam vivas e operantes. Os paises que
assim agiram foram e sao considerados, por si mesmos,
cultos e civilizados.

Pode-se sempre lembrar novamente da irnica e, até
certo ponto, cinica opinidao de Ugo Ojetti, quando afir-
mava que a burguesia, a pequena burguesia, operarios,
funcionarios, sempre desejaram imitar a classe que so-
cialmente se colocava num nivel acima deles e que afi-
nal lhes servia de modelo. Os museus burgueses, em
muitos sentidos, serviram a esse propésito até mesmo
como lugar de preservacdo de modelos a ser imitados.
Esse talvez seja o verdadeiro significado da instituicao
museu no conjunto de ideias burguesas: um centro de
referéncia, algo modelar, algo que deve ser entendido
como o espac¢o de validacdao de parametros culturais
de diversas naturezas, uma instituicdo cujo valor estaria
acima de qualquer questionamento, nem que fosse pela
quantidade de recursos gastos em sua montagem.

Mas, no conjunto dos museus burgueses, pode-se apon-
tar uma atitude um pouco diferenciada. Conhece-se a
importancia do Deutscher Werkbund na criacdo do con-
ceito do design moderno, aquele que assumiu compro-
missos inequivocos com a ideologia industrialista. Entre
os designers e arquitetos que apoiaram as ideias apre-
sentadas por Hermann Muthesius, em seu discurso Die
Bedeutung des Kunstgewerbes [A importancia da arte apli-
cada], proferida na Escola Superior de Comércio de Berlim
e ndo numa escola de arte, estavam R. Riemerschmid,’
J. Olbrich,? J. Hoffmann, F. Schumacher® e principalmente
Peter Behrens. O Deutscher Werkbund declarava, em
seus estatutos, que um de seus principais objetivos era
“enobrecer o trabalho industrial através de uma estreita

colaboracdo entre a arte, industria e artesanato, por
meio da educacdo, da propaganda e uma firme e sé-
lida tomada de posicao relativa a todas essas questdes”.
Mas o Werkbund ndo nasceu subitamente como uma
elementar consequéncia da unificacdo da Alemanha,
que foi uma revolucao burguesa com todas as suas ca-
racteristicas basicas. Foi precedido por uma série de
projetos, instituicbes e programas cujo objetivo era,
desde 1870, potencializar a nascente industrializagdo na
Alemanha, incluindo-se nesse esforco a introducao das
artes aplicadas.

Se ha alguns anos havia-se criado um ndimero grande de
museus que, de certa forma, preservavam o gosto e as
caracteristicas da sociedade que antecedera a burguesia,
gue apresentavam tais manifestacdes como ‘artes maio-
res’, como se poderia apresentar uma contrapartida ide-
oldgica, que valorizasse uma nova concepc¢éo formal e
estética condizente ndo mais com um periodo de luta,
mas com a estabilidade de uma nova classe que deveria
apresentar padrées de cultura material condizentes com
o discurso de mudanca da qual ela era a portadora his-
térica? Seguindo uma ideia formulada por Henry Cole,*
por volta de 1850, incentivou-se na Alemanha a abertura
de numerosas escolas de artes aplicadas ou a transfor-
macao das antigas academias de belas-artes em esco-
las desse tipo. Essas escolas seriam ligadas a uma rede
de museus de objetos industriais e artisticos de diversos
tipos e procedéncias. A ideia de coligar escolas e museus
deu vida a instituicdo tipicamente oitocentista que foi
o museu artistico-industrial. Diversas instituicoes desse
tipo foram fundadas, e uma pode ser citada como abso-
lutamente original e exemplar, a ponto de ultrapassar a
concepcao mais ortodoxa do museu prevista como um
espaco fechado e delimitado: a Col6nia de Artistas de
Darmstadt,® fundada em 1901, patrocinada pelo grao-
duque Ernst Ludwig von Hesse.$
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O espirito que animou essa iniciativa foi tipicamente
vitoriano, nao apenas porque Ernst Ludwig era sobri-
nho da rainha Vitéria e havia recebido uma educacédo
tipicamente inglesa, como porque ali se tentou reali-
zar a ideia da Guild of Handcrafts,” tdo cara aos vitoria-
nos de Ruskin,®a Morris,® até os seguidores deste Ultimo,
Baillie Scott™ e Charles Ashbee," conselheiros do grao-
duque e idedlogos da Colonia de Darmstadt. A Colonia
foi uma proposta extraordinariamente criativa em rela-
¢ao a concepcdo de instituicdes exemplares. Foi muito
adiante da ideia do museu burgués e da prépria ideia do
museu agregado a uma escola: pretendeu ser um orga-
nismo vivo de criacdo exemplar na area artistica e indus-
trial. Mas ndo deve ser entendida, em nenhum aspecto,
como uma simples conciliacdo entre arte e industria.
Ernst Ludwig objetivava de fato incrementar a producéo,
melhorar a qualidade e aumentar a demanda do artesa-
nato de sua regido. Portanto, os artistas chamados para
compor a Colénia deveriam atuar nesse sentido e ser,
ao mesmo tempo, exemplares em suas criagdes e pro-
fessores eficientes. O significado da Colénia de Artistas
de Darmstadt deve ser sempre visto sob esse ponto de
vista, em um campo de tensdo entre a pura esteticidade
e elementos claros de planejamento econdmico. Ernst
Ludwig tinha um objetivo muito preciso: fazer coincidir
uma nova concep¢ao estética da vida burguesa com o
desenvolvimento econémico de Hesse.

Pode-se dizer que esse foi o exemplo mais radical de mu-
danca da concepcao do museu burgués. Ha dois pontos
curiosos a serem observados: foi desenvolvido por um
nobre e, depois de algum tempo, foi transformado em
outro tipo de museu, mais ortodoxo, preservado em sua
concepcdo arquitetdnica original e exposto a contempla-
¢do. Quanto a primeira observacao pode-se argumentar
que o desenvolvimento da burguesia alema foi, em seu
inicio, comandado por pessoas pertencentes as anti-
gas aristocracias. Porém, é um fato real que ndo houve
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a lideranca politica de nenhum critico, historiador ou
idedlogo burgués nesse fendmeno. Quanto a segunda
observacao pode-se apontar os sucessivos problemas
da Alemanha nos anos seguintes como obstaculos ao
desenvolvimento da Coldnia. Mas, talvez seja mais sen-
sato imaginar que a vocagdo maior da burguesia seja
mesmo conservadora, e o que possivelmente se dese-
nhava como projeto em Darmstadt ia um pouco além
de uma compreensao possivel para essa classe. O museu
burgués seguiu o caminho da boa iluminacao e da boa
refrigeracdo, de incorporar o mais rapidamente possi-
vel a seus acervos as ideias rebeldes, de transformar em
elementos de consenso o que se apresentava como in-
conformismo e, como se viu anos depois, de transformar
objetos industriais exemplares em auténticas obras de
arte, partes de colecdes de objetos que, em determina-
das e curiosas circunstancias, eram encontrados tam-
bém nas boas lojas do ramo, igualmente bem-ilumina-
dos e refrigerados.

A relagdo com os museus burgueses faz parte da his-
toéria do design moderno que, por sua vez, fez parte da
ideologia industrialista, um desenvolvimento ideolo-
gico de um setor social responsavel por uma notével
transformacdo técnica, durante o final do século XIX e
a maior parte do século XX. Ao mesmo tempo que a
razao, a ciéncia e a técnica tornavam-se referéncias e
o Industrialismo uma ideologia, escolheu-se, principal-
mente depois da Segunda Guerra Mundial, o discurso
da democracia como sua forma politica organizativa. O
design, nessas circunstancias, enquadrou-se numa re-
lativa indigéncia tedrica procurando, sempre que con-
frontado com problemas conceituais, uma saida mais
pratica, eximindo-se, muitas vezes, por meio de uma
alegada neutralidade técnica, de atitudes mais defini-
das num contexto politico. Muitas vezes o design foi
chamado a ordem prética em situacdes politicas mais
complexas e muita gente boa recorreu a esse artificio,



com sentidos diferentes, mas quase sempre defensivos.
Hans Gugelot, pressionado pelo criticismo da esquerda
na HfG-Ulm, afirmou que “o design se faz; ndo é definido
por nenhum tipo de determinismo”. Charles Eames re-
agindo ao styling disse que “o design ndo é uma forma
genérica de expressdo, mas um método de acdo”. Aloisio
Magalhaes, diante das confusdes do final da década de
1960 na ESDI, disse que “as vezes, é melhor refluir para
uma relacdo de ensino mais antiga, quase medieval, de
mestre para aprendiz”. Otl Aicher, na mais bem-acabada
confissdo de apoliticismo do design moderno, escreveu o
artigo intitulado “Planejar tudo ao contrario” na revista
ulm 17/18: “As qualificagées especificas dos arquitetos sio
hoje suficientemente boas para permitir-lhes realizar,
a partir dos dados evidenciados pela ciéncia, um plano
compativel com objetivos politicos, em seguida ao qual
ele deve novamente deixar aos politicos a decisio final
quanto a sua aplicagio.”

O design se faz. Nao existe um design sem projeto, e exa-
tamente por isso torna-se atividade interessante para
pensé-lo. Hoje hda um consenso quanto ao fato de que o
design produz cultura material, um conceito que nao é
ainda muito bem assimilado e que nao foi formulado por
nenhum designer ou arquiteto. Atribui-se sua criacdo a
Ossip Brik,'? um formalista russo, participante do grupo
Opoiaz, cuja proposta principal era o estudo da lingua-
gem poética. Brik, no ensaio intitulado “A drenagem da
arte”, teria pela primeira vez, enunciado o conceito de
cultura material. O conceito de cultura material é de es-
querda, e mais ainda, de uma esquerda forcada a dissi-
déncia. Sua assimilacao nunca foi facil sendo necessarias
muitas filtragens que o tornassem palatavel para as duas
faces principais do Industrialismo burgués: o capitalismo
e 0 comunismo. De todo modo, o que interessa é que
esse conceito, de uso cotidiano no discurso moderno do
design, foi formulado por quem néao fazia design, talvez
porque quem o fazia estivesse mais preocupado com

seus aspectos técnicos e se recusasse a reflexdo que
nao fosse sobre os aspectos formais. Mas, se ha sempre
um sentido politico na chamada a ordem praticista, ha
também um sentido politico na aceitacdo do conceito
de cultura material através do design e da produgao in-
dustrial, pois, aparentemente, essa atitude em determi-
nados setores significou também, por vezes, uma exclu-
sdo de atividades mais antigas como o fazer artesanal e,
em outras, uma interpretacdo ambigua de seus valores.

Produzir uma quantidade cada vez maior de produtos
idénticos e cada vez mais precisos, forma basica do tra-
balho da industria do século XX e do design moderno,
apresenta uma relativa contradicao: produzir em série,
segundo o padrdao de um protétipo, representa um
ideal de consagracdo de unidade e perfeicdo. Tanto é
assim que ndo apenas as casas da cidadania burguesa
e moderna deveriam se encher desses objetos, como
também, pouco mais tarde, os museus dessa mesma
burguesia deveriam fazé-lo. A exemplaridade do Good
Design, as colecdes de objetos e produtos notaveis por
sua aparéncia, terminou prevalecendo sobre o ideério
da Gute Form com seu sentido de contencdo formal e
sua espiritualidade reformista. Isso ndao impediu que
os produtos projetados segundo esse ideario também
fosse colocados nas mesmas colecoes. Ao se colocar
uma obra de design numa colecdo de museu, queira-se ou
nao, esta se separando o util do belo, da mesma forma
que se coloca no mesmo museu uma obra de arte que
nao significa: é.

Essa separacdo é relativamente recente; esbogou-se na
Renascenca e evidenciou-se nas revolugdes. Consagrar
coisas foi a heranca recebida das revolugdes, pelas artes
e pelo design, e a maneira encontrada para declarar
essa consagracdo, passado o impeto revoluciondrio,
foi colocé-las, primeiro nas grandes exposi¢des indus-
triais, depois em museus escolas, como na Alemanha no
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inicio do século XX e, finalmente, nas colecbes e acer-

vos dos grandes museus burgueses de arte moderna ou
contemporanea.

Tomas Maldonado, em O Desenho industrial reconside-
rado,"> chamou a atencéo para o fato de que muitos ob-
jetos pertencentes a proto-histéria do design moderno,
presentes nas grandes exposi¢des industriais do final do
século XIX, primeira forma de consagracdo do objeto in-
dustrializado, ja apresentavam qualidades inequivocas
de identidade entre forma e fungdo, ndo consistindo em
aberracdes resultantes da industrializacdo selvagem ou
da simples incorporacao de elementos decorativos ar-
bitrarios as carcacas de maquinas e aparelhos. De fato,
no inicio da industrializacdo talvez tenha sido minima
a preocupacao estética na producao de objetos Uteis.
Na realidade tais preocupacgdes, quando existiram, tal-
vez tenham produzido resultados muito diferentes da-
queles esperados por seus fabricantes. Mas a superpo-
sicdo de elementos estéticos, geralmente provenientes
da arte académica da época, se repetiria no modern
style. A acao da Internacional Construtivista é o maior
exemplo disso. Tanto os bons resultados, apontados por
Maldonado nas grandes exposi¢des industriais, quanto

| 258 museus, cultura burguesa e design

os produtos-manifestos do inicio do século XX, como
0s posteriores bons exemplos de design presentes
nas colecbes dos museus atuais, pertencem a mesma
categoria.

Octavio Paz compara-os a sereias e esfinges, “uma fa-
milia regida pelo que se poderia chamar de estética da
incongruéncia”.'® Diz ainda que a propria evolucao do
objeto industrial de uso cotidiano seguiu a dos estilos
artisticos, constituindo-se quase sempre em derivacao
da tendéncia artistica em voga. De acordo com esse ra-
ciocinio o design moderno estaria atrasado em relagao a
arte de seu préprio tempo. Teria sempre permanecido
limitado, a exemplo das artes decorativas, a uma imita-
¢ao de estilos quando estes ja tinham, de certa forma,
perdido sua forca de originalidade e estavam a ponto
de se transformar em elemento de consumo estético.
Aceitando-se tal premissa, dever-se-ia reconsiderar o
sentido de uma autonomia do design em relacdo a arte.
Mas talvez seja mais simples eliminar alguns precon-
ceitos. Quem estaria de fato na vanguarda das lingua-
gens? Por acaso a ideia de cultura material foi mais ou
menos proficua pelo fato de ter sua origem na area li-
teraria? Nao serd mais sensato pensar que existe uma



0 sistema de exposigdo utilizado em
montagens de diferentes eventos.
Mezanino do Museu de Arte Moderna.

interdependéncia real entre os diversos tipos de fené-
menos e manifestagdes culturais e que, é bem provavel,
ninguém esta necessariamente na frente dessas diversas
corridas imaginarias?

Fazer prevalecer a ideia de que a noc¢édo de cultura mate-
rial seja caracteristica do design, da arquitetura e da arte
nada mais é que pura e simples arrogancia intelectual.
As buscas por autonomia tém seu tempo e seu sentido
histérico, depois disso tendem a perder sentido e trans-
formar-se em conservadorismo ou num autoritarismo
sem limites, que conduz apenas a um estado de igno-
rancia vegetativa e autoimune. Provavelmente é dessa
atitude que deriva a constante necessidade dos desig-
ners discutirem entre si, até a exaustao, o que é e o que
ndo é design, assunto ao qual o restante da humanidade
nao da a menor atencao.

Octavio Paz diz ainda: “O design contemporineo tentou
encontrar por outros caminhos — os seus proprios —um
compromisso entre a utilidade e a estética. As vezes o con-
seguiu, mas o resultado foi paradoxal. O ideal estético da
ideia funcional consistiria em aumentar a utilidade do
objeto em proporgio direta a diminuicio de sua mate-
rialidade. A simplificacio das formas se traduziria nesta
formula: ao mdximo de rendimento corresponderia o mi-
nimo de presenca. Estética sobretudo de ordem matemd-
tica: a ‘elegdncia’ de uma equagio consistiria na simplici-
dade e na necessidade de sua solucdo. O ideal do desenho
industrial seria a invisibilidade: os objetos funcionais se-
riam tanto mais bonitos quanto menos vistveis. Curiosa
transposi¢io dos contos de fadas e das lendas drabes para
um mundo governado pela ciéncia e pelas nogoes de utili-
dade e rendimento mdximo: o designer sonha com objetos
que, como os génios, sejam servidores intangiveis. Ao con-
trdrio do artesanato, cuja presenga fisica nos entra pelos
sentidos, e no qual o principio da continuidade é constan-
temente violado em beneficio da tradigio, da fantasia e

mesmo do capricho. A beleza do desenho industrial é de
ordem conceitual: se alguma coisa a expressa, é a justeza
de sua formula. E o signo de uma funcio. Sua raciona-
lidade o encerra em uma alternativa: serve ou ndo serve.
No segundo caso, hd que jogd-lo no lixo. O artesanato
ndo nos conquista somente por sua utilidade. Vive em
cumplicidade com os nossos sentidos, e dai ser tio dificil
desprender-nos dele. E como Jogar um amigo na rua.”

Talvez para os designers as cole¢des dos museus re-
presentem uma alternativa para essa dramdtica ques-
tdo. Ndo se maltrata assim um objeto que, através do
sentido de um projeto, representa também um objeto
de afetividade. Em ultima instancia, isso significa equi-
parar-se a arte cujo destino é a eternidade refrigerada
do museu. Ao lixo procura-se a alternativa museogra-
fica. Criticos, curadores e peritos avaliam sempre o que
ocorre com as obras de arte pois elas ndo sdo objetos
eternos e, mesmo considerando-as como ideias, tam-
bém envelhecem e morrem. A arte tem a possibilidade
de ressuscitar, inclusive sendo a negacgao nas obras que
sdo de sua descendéncia. O objeto industrial ndo tem
essa alternativa, pois surge e desaparece de acordo com
diversos fatores, principalmente os de natureza técnica
e econOmica. Se nao deixasse vestigio, atingiria sua per-
feicao ideoldgica. Mas ele tem um corpo que, quando
perde sua utilidade, transforma-se em detrito, em algo
dificil de destruir. Como diz ainda Octavio Paz: “A inde-
céncia do lixo ndao é menos patética que a falsa eterni-
dade do museu.”
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O Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro foi criado
em 1948. Apresentava em sua definicao ideoldgica as
preocupacdes tipicas de setores burgueses regionais
em promover uma atualizagdo artistica e intelectual
de suas cidades, ao lado de um desejo de caracterizar
como portador dessas ideias de vanguarda o proprio
grupo que tomava para si esse encargo. Assim como o
MAM/RJ, foi criado, praticamente na mesma época, o
MASP — Museu de Arte de Sao Paulo, com algumas ca-
racteristicas diferentes, porém tendo sua direcdo e defi-
nicao de objetivos restrita a um grupo fechado. A refe-
réncia da ideia dessas instituicdes foi o MOMA — Museu
of Modern Art de Nova York. Porém néo se pode dizer
que o modelo executivo e administrativo da institui-
¢ao americana tenha servido como balizamento para as
duas brasileiras.

Nao se pode ser ingénuo a ponto de imaginar que o es-
trito profissionalismo tenha sido, ao longo dos anos, a
linha mestra do MoMA. Museus de arte moderna, ins-
tituicdes burguesas por exceléncia, existem a partir de
curadorias e de orientagdes, e essas prerrogativas de-
pendem afinal de pessoas e de suas escolhas e preferén-
cias. Teoricamente a casa serd tanto mais democratica e
representativa quanto menor for a ingeréncia dos qua-
dros diretores e de suporte e apoio institucional sobre
sua ideologia e sua programacao. Mas, em esséncia, a
democracia é um conceito de dificil aplicacao a inicia-
tivas como essas, diferentemente de critérios de profis-
sionalismo, que podem ser definidos de forma precisa,
ainda que contenham a necessaria flexibilidade para
acomodar as vaidades e personalismos sempre presen-
tes nos setores da cultura. A trajetéria das duas institui-
¢oes brasileiras nao coincide com aquela observada no
modelo norte-americano e, certamente, isso se deve
aos elasticos e vagos conceitos de profissionalismo ado-
tados em sua geréncia.

Durante muitos anos, Bergmiller desenvolveu traba-
Ihos no MAM/RJ, Museu de Arte Moderna do Rio de
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Janeiro. Essa colaboracao resultou em muitos projetos
de importancia, seja no plano interno das atividades do
museu, seja no plano externo, através de uma atividade
intensa do IDI/MAM, Instituto de Desenho Industrial do
Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, criado a par-
tir da organizacdo e implantacdo dos eventos intitula-
dos Desenho Industrial, Bienal Internacional do Rio de
Janeiro, que deveriam ser realizados em datas alterna-
das relativamente a Bienal de Sao Paulo.

Mas o projeto que iniciou o relacionamento profissional
de Bergmiller com o MAM/RJ foi o sistema de exposi-
¢bes da instituicao. O museu foi projetado por Affonso
Eduardo Reidy,” um dos mais importantes arquitetos
modernos brasileiro, membro da equipe que projetou
o edificio do Ministério da Educacao no Rio de Janeiro,
marco fundamental da nossa moderna arquitetura. De
todos os arquitetos dessa equipe, Reidy talvez fosse o
mais preciso, aquele para quem o detalhe era parte es-
sencial do todo, o mais disciplinado e conciso em sua
linguagem e em sua formalizacdo. Arquiteto de poucas
palavras e com um sentido social muito definido em sua
ideologia, projetou quase sempre edificacdes para uso
publico ou habitacdes coletivas numa época em que a
arquitetura era vista como um elemento essencial ao de-
senvolvimento do pais.

O MAM/RIJ foi, sem duvida, uma de suas obras princi-
pais, um dos melhores exemplos do neoplasticismo'®
que caracterizou a arquitetura moderna brasileira que
se desenvolveu no Rio de Janeiro. Havia uma estreita re-
lacdo entre diversas obras e iniciativas que ocorreram na
cidade, comprovada por meio da presenca de um deter-
minado grupo de pessoas em quase todas elas: MAM/
RJ, ESDI, Parque do Flamengo, foram realizacdes onde
os nomes de Affonso Reidy, Carmen Portinho, Niomar
Moniz Sodré Bittencourt,” Mauricio Roberto, Flexa
Ribeiro, Simedo Leal, e outros estiveram sempre pre-
sentes, seja na articulacdo, seja na concretizacao desses
projetos.



o sistema de exposicoes

Affonso Reidy faleceu prematuramente, e o detalha-
mento de um sistema de exposi¢des para o MAM/RJ
permaneceu apenas esbogado. O bloco de exposicdes
do museu s6 foi concluido em 1967, quando Reidy ja
havia falecido. O museu apresentava algumas caracte-
risticas muito diferentes de um museu convencional.
Procurando valorizar o que Ihe pareceu essencial na im-
plantacdo do projeto, Reidy enfatizou a ideia de uma
edificacao que nao interferisse na magnifica paisagem
prevista pela obra do Aterro do Flamengo. Sendo assim,
0 museu tinha uma das mais belas perspectivas que se
poderia imaginar: um amplo projeto paisagistico proje-
tado por Roberto Burle Marx?° e, ao fundo, a enseada de
Botafogo e da Urca, com uma visao fantastica do Pdo de
Acucar, simbolo geografico da propria cidade. Por isso,
Reidy projetou um museu sem paredes internas, com
enormes janelas de vidro que possibilitassem uma inte-
gragao entre seu interior e a paisagem externa. Restou
resolver o problema de como usar o espaco interno para
a realizacdo de exposicdes e eventos, numa época em
que a prépria conceituacao da arte adquiria novos con-
tornos e novas especificidades expressivas.

Na época em que se tratou desse problema, em 1967,
Mauricio Roberto era o diretor executivo do MAM/RJ.
Mauricio era um arquiteto de renome na arquitetura
brasileira, integrando com seus dois irmaos mais ve-
Ihos um dos mais atuantes escritérios da época, MMM
Roberto, responsaveis por construcdes marcantes,
como a Associacgao Brasileira de Imprensa e diversos edi-
ficios residenciais na cidade. Tinha sido, pouco tempo
antes, o primeiro diretor da ESDI, depois de ter exer-
cido a coordenacao do projeto de seu planejamento e
implantacdo. Seu conhecimento de Bergmiller deu-se
exatamente nesse processo de criacdo da Escola e, no
exercicio da direcao do MAM/RJ, Mauricio considerou
adequado chamar Bergmiller para pensar e propor um
sistema de exposicdes para o museu.

Nao sendo um museu centrado em um acervo, havia a
necessidade de se pensar num conjunto de elementos
de suporte que fossem moveis e versateis, com manu-
tencao facil, rdpida e barata. Acima de tudo havia a de-
manda da agilidade e da rapidez na montagem e na
desmontagem dos eventos e das exposicdes. Havia tam-
bém a necessidade de se prestar atencao a propria ar-
quitetura do prédio. Era necessario manter o conceito do
arquiteto que nao concebera um museu fechado, com
paredes cegas. Praticamente nao havia onde pendurar
quadros, problema compensado pela visdo de uma das
mais belas paisagens do mundo.

O conceito foi bastante determinado por esses fatores.
A solucao foi, a exemplo do conceito adotado pelo ar-
quiteto, pouco convencional: dever-se-ia basear em pa-
redes méveis e em suportes também moveis. Essas pa-
redes deveriam ainda poder atender a demandas muito
variadas, de acordo com a propria arte que 0 museu pro-
punha-se a expor. A obra de arte passava por um pro-
cesso radical de transformacao tanto no que dizia res-
peito a seu conteudo como, principalmente, em sua
forma de apresentacdo e comunicacdo com o publico.
Havia ainda outros problemas. O museu tinha um lugar
definido para a guarda de acervo, de obras e materiais,
mas levar painéis de maior porte para esse depdsito
seria sempre problematico. Além da mao de obra, rapi-
damente o material ficaria danificado. Todas essas condi-
¢6es conduziram Bergmiller a uma concepcao baseada
na ideia de sistematizacéo.

O senso comum compreende a ideia de sistema como
coisas que se relacionam, e esse entendimento ndo esta
muito longe do bom senso. Um sistema é um conjunto
de elementos que se relacionam entre si, mas devem
também estabelecer uma relagdo em seu conjunto. Essa
relagdo, muitas vezes, nao é percebida de imediato pelo
observador comum, porém a sua auséncia é facilmente
notada por ele. A auséncia de proporcéo, de ritmo, de
harmonia, da mesma forma que, em uma composicao
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musical, pode ser percebida num trabalho de design
por qualquer pessoa. Eventualmente, essa pessoa po-
dera nao ter elementos criticos que possibilitem a for-
mulacdo de suas ideias mas, intuitivamente, um bom
observador percebera a auséncia dessa relacdo com o
todo. Sistema é um conceito bastante complexo e, ainda
que incorporado, tipico da ideologia geral do design
moderno.

A sistematizacdao sempre foi um conceito bastante se-
guro para os designers dessa linha de trabalho, pois
se baseou em dados quantitativos e controlaveis.
Sabemos, porém, que sé isso nao é suficiente para um
bom resultado. A sistematizacdo pode conduzir a resul-
tados tecnicamente confidveis e adequados, mas nao
garante um resultado formal satisfatorio. Em projetos de
natureza complexa é sempre um instrumento essencial.
Mas, além das medidas e das relagées geométricas e for-
mais, devem-se considerar ainda as demandas de uso e,
se possivel, prever os problemas. A gabaritagem foi uma
ideia basica para a formalizacdo do sistema do MAM/RJ.
Antes, na maioria dos museus, cada exposicdo era tra-
tada como um problema isolado. Mas, poder-se-ia pen-
sar que exposicoes tém em si caracteristicas comuns
que podem e devem ser também sistematizadas. Se
todas as obras tém dimensoes fisicas, a sua ordenacgao
e sua colocacado no espaco poderia ser simplificada e, se
os elementos de suporte tinham relagdes entre si, a ga-
baritagem prévia das obras poderia ser um fator que fa-
cilitaria muito o processo de montagem das exposicoes.

Depois de projetado o sistema, Bergmiller supervisio-
nou sua fabricacdo, testou-o, implantou-o, assumindo
depois a coordenadoria das exposi¢des por mais de dez
anos. Nesse periodo, centenas de eventos foram reali-
zados. Diz Bergmiller — “Exposi¢des podem ser classi-
ficadas pelo tamanho da area que ocupam, pelo tema
e pelo conteudo, podem ter um carater convencional,
quadros pendurados nas paredes, ou conceituais, que
exigem montagens diferenciadas. O sistema permi-
tiu tudo isso, pois além das exposicdes de arte foram
montadas outras relacionadas ao artesanato, arte po-
pular, fotografia, arquitetura e design. O aspecto prin-
cipal de uma exposicdo reside sempre em seu valor
criativo, na qualidade da informacdo e em sua forma
de apresentacao. Exposicdes com essas caracteristicas
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ficam na memodria, fazem parte de uma histéria cultu-
ral. Mostras como Os Pintores de Mauricio de Nassau,
Paul Klee, Alfredo Volpi, Tarsila do Amaral, Lasar Segall,
Maria Bonomi, Do Moderno ao Contemporaneo / cole-
¢ao Gilberto Chateaubriand e as Bienais Internacionais
do Rio de Janeiro: Desenho Industrial 68, 70 e 72, para
citar algumas, foram eventos dessa natureza que exigi-
ram um planejamento rigoroso, incluindo a participagao
dos curadores.”

Durante aproximadamente dez anos, esse sistema ser-
viu adequadamente a todas as exposicdes e eventos
realizados no museu. Depois do incéndio, ocorrido em
1978, o sistema foi repensado, levando-se em conside-
racdo, principalmente, os problemas de seguranca. Mas,
mesmo nessa revisdo e nesse novo projeto prevalece-
ram os conceitos originais do sistema diagramatico. A
intensa atividade do MAM/RJ até o incéndio foi possivel,
em grande parte, gracas ao investimento inicial num sis-
tema de exposicoes versatil, que sempre se comportou
de forma neutra, preservando a arquitetura do espaco e
privilegiando a prépria obra exposta. A equipe de mon-
tagem foi bem treinada e selecionada e assumiu cada
vez melhor o seu papel.

O departamento de exposicdes foi orientado por esse
conceito de design enquanto esteve sob a chefia de
Bergmiller, que afirma: “Diretores e curadores de mu-
seus internacionais ficavam positivamente surpreen-
didos com a eficiéncia do MAM/RJ. Afinal, ndo havia
grandes diferencas no planejamento e na producao in-
dustrial com a forma de programar e realizar os eventos
culturais do MAM/RJ. Em ambos havia a preocupacao
basica de apresentar produtos de qualidade e de cum-
prir rigorosamente os prazos. Se uma empresa tem de
entregar seus produtos em datas previstas, um museu
deveria inaugurar os eventos em dias e horas marcadas.
Esse processo deve acontecer sem transtornos, sem im-
provisacdes, sem as viradas de Ultima hora, com tudo
sempre sob controle.”



Plantas das areas de exosicao com indicacao de pé direito e metragem

1.1 Pavimento térreo com 630m?2

2.1 Area de 510m2, com pé direito triplo.

2.2 Area de 272m2, com pé direito de 3,60m e teto luminoso.

2.3 Area de 340m2, praticamente sem luz natural.

2.4 Area de 1840m2. Espaco principal, tanto por suas dimensdes como por sua funcionalidade e flexibili-

dade na organizacdo de espacos.

3.1 Area de 272m2. Galeria superior, espaco semelhante a 2.2, com pé direito de 3,60m.
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Sistema de exposigoes
MAM/RJ Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro
Rio de Janeiro. 1967.

A diretoria do MAM solicitou o projeto do sistema de exposicdes para o bloco princi-
pal do prédio que havia sido recentemente construido. Um primeiro evento ja estava
marcado, uma retrospectiva de Lasar Segall, e ndo havia nenhum projeto e nem
equipamento adequado para sua montagem. A maior preocupacéo da diretoria do
museu era a auséncia de paredes para expor obras em suas areas, pois o projeto do
prédio era bastante ousado e inovador necessitando um sistema de exposicdes que
o complementasse funcionalmente.
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Gabaritagem

De acordo com as dimensdes,
as obras eram gabaritadas em
funcéo da altura do painel. No
grafico estdo indicadas as me-
didas consideradas ideais na
relacdo obra/painel.Eventuais
variagoes deveriam ser solu-
cionadas pelo bom senso e
experiéncia do planejador da
exposicao. O esquemanao era
totalmente rigido, engessado.

Foram analisados todos os espacos do museu, assim como os diversos tipos de
evento que ali poderiam ocorrer e foram consideradas normas museoldgicas interna-
cionais, na época usadas em outros sistemas.

Além da implantacdo do sistema, deveria ser treinada uma equipe de funcionarios
da casa, apta a planejar e montar as exposi¢oes, usar corretamente os componentes
desse sistema, identificar as obras de arte e manipula-las com seguranca e profissio-
nalismo. Um manual para planejamento de exposicoes foi desenvolvido para servir
de referéncia permanente, uma espécie de norma interna, para resolver o maximo
possivel das situacdes diversificadas que ocorrem em montagens de exposicoes.
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Sistema de exposi¢des (Segunda versao)
MAM/RJ Museu de Arte moderna do Rio de Janeiro
Rio de Janeiro, 1978.

1 . . 2.3 24 3.1 3.2 33
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Apds o incéndio que destruiu o acervo e as 1
exposi¢des montadas e grande parte do edi-

ficio principal, o MAM, em fase de recons-

trugao, solicitou ao IDI o projeto de um novo

sistema de exposicdes. A exemplo do que

ocorrera na inauguragao do museu, sua rea- )

bertura ja estava marcada para a realizacao do

Saldo Nacional, um evento anual realizado por s

orgdos do governo federal. No novo sistema as

questdes de seguranca deveriam ser absoluta-

mente prioritarias.

Com fundamentos adquiridos ao longo da e
montagem de centenas de exposicdes desde o

projeto do primeiro sistema o IDI desenvolveu, °
supervisionou a producdo e implantou o novo

sistema na montagem do Saldo Nacional. O

novo sistema tinha estruturas de aco e super-

ficies de chapas de cimento de 6mm de espes-

sura. As idéias de modula¢ao, mobilidade e "

sistematizacao que caracterizaram a primeira

versao foram mantidas e adequadas aos novos

materiais utilizados. Cronograma

Fatores de seguranca sao fundamentais em 0 cronograma é um elemento visual que permite determinar a
edificacbes como museus e outras de uso relacdo de tempo (duragdo do evento, prazos disponiveis para
publico. Mas a seguranca ndo pode ser limi- a montagem e desmontagem, previsao de prazo para trans-
tada aos materiais utilizados, as construgbes porte, etc.) e de espaco. No sentido horizontal do cronograma
e as instalagbes. A seguranca estd principal- representam-se as dreas disponiveis para exposicoes. No senti-
mente no uso correto dos espacos e equipa- do vertical definem-se as datas previstas para cada evento.

mentos. A falta de controle pode conduzir a ] ) ] ] )
. . a1 Através da marcacdo sobre o gréfico das areas relacionadas
problemas e isso foi o que ocorreu no incéndio

do MAM/RJ. com os prazos, pode-se visualizar toda a programacdo prevista

para um prazo determinado e o nimero e tipo de componen-
tes que deverdo ser deslocados para cada area.
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IDI/MAM Instituto de Desenho Industrial
Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro

Desenho Industrial 68
Industrial Design
Bienal Internacional do
Rio de Janeiro
International Biennial
Exhibition of Rio de Janeiro
Museu de Arte Moderna
nov.-dez. 68

Cartaz em silk screen, fundo na cor prata
Design Goebel Weyne, impressdo Luccio Covarrubias
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Bienal Internacional do Rio de Janeiro

Os trabalhos de Bergmiller para o MAM/RJ nao se limitaram
ao sistema de exposicoes. Em 1968, foi programada a
Desenho Industrial 68, Bienal Internacional do Rio de Janeiro,
exposicdo de grande porte que ocupava praticamente toda
a area publica do museu e que, pode-se dizer, foi o primeiro
grande teste de uso do sistema projetado. Depois desse
evento foi sugerida ao museu a estruturacdo do IDI, Instituto
de Desenho Industrial, que deveria inclusive resgatar uma
das principais areas de interesse da proposta original do
museu, frustrada até entédo pela impossibilidade de abrigar
um curso de design que tinha sido deslocado para a ESDI e
para a tutela do Estado. O IDI foi inicialmente constituido com
a participacao de Bergmiller e Goebel Weyne, responsa-veis
pela Bienal de 68. Nao incluia em suas diretrizes um ensino
formal e definia seus interesses em quatro areas principais:
desenvolvimento de projeto em desenho industrial e
comunicacao visual; exposi¢des no MAM/RJ com viés

na itinerancia; disseminagao da informagao por meio de
publica¢ées, documentagao e arquivo, cursos, seminarios

e conferéncias; consultoria em desenho industrial e
comunicacgao visual. Definia seu publico de interesse em trés
areas: 6rgaos publicos, empresas privadas e publico em geral.

Inserido em uma institui¢do privada, o IDI terminou agindo
mais como uma instituicdo publica e nunca desenvolveu
trabalhos ou projetos que pudessem ser feitos por
escritorios profissionais. Seus projetos mais relevantes eram
destinados ao préprio MAM/RJ ou a érgdos publicos. O IDI
foi responsavel pela montagem de diversas exposicoes

na area do design, entre elas as trés Bienais Internacionais
de Desenho Industrial. As Bienais foram definidas a partir
de uma representacdo internacional, especialmente
convidada, e uma representacao de profissionais brasileiros,
também convidados e selecionados, por uma comisséao de
representantes das entidades que davam suporte técnico

e material aos eventos. Havia ainda uma representacao
didatica na qual se apresentavam as duas escolas de design
entdo existentes no pais, a ESDI, presente nas trés mostras,
e a FAU/USP, presente na mostra de 1970. Na Bienal de
1968 foram convidados paises de lingua inglesa — Canada,
Estados Unidos e Inglaterra — que demonstravam especial
interesse no desenvolvimento de seu design, desde a
década de 1950. Em 1970 a representacao internacional

foi composta pelos quatro paises escandinavos, Suécia,
Dinamarca, Noruega e Finlandia — e, em 1972, por dois
paises de lingua alema, Alemanha e Suica.



Desenho Industrial 68

Bienal Internacional do Rio de Janeiro
Museu de Arte Moderna

Rio de Janeiro, 1968

Planejamento: bergmiller /weyne Desenho Industrial 68
) Industrial Design

Bienal Internacional do

Rio de Janeiro
. International Biennial
Exhibition of Rio de Janeiro
- Museu de Arte Moderna
nov.-dez. 68
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Desenho Industrial 68
Bienal Internacional do Rio de Janeiro

a bpografia
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Essa foi uma grande exposigao de design realizada no Rio de
Janeiro praticamente no inicio da implantagao da profissdo no
pais. Resultou de um convénio firmado entre o Ministério das
Relacbes Exteriores, o Ministério da Industria e do Comércio,
a Escola Superior de Desenho Industrial, a Associacdo
Brasileira de Desenho Industrial, a Fundacédo Bienal de Sao
Paulo, a Confederacdo Nacional da Industria e o Museu de
Arte Moderna do Rio de Janeiro. O MAM ficou encarregado
de planejar e executar o evento que teve representacdo
internacional definida através da participacdo de trés paises
de lingua inglesa: Estados Unidos, Inglaterra e Canada. Houve
uma representacao de designers brasileiros especialmente
selecionados. O museu contratou para o desenvolvimento

da exposicdo Karl Heinz Bergmiller e Goebel Weyne, além de
estagidrios da ESDI. O sistema de exposi¢des, recém-proje-
tado, foi o suporte fisico basico para a montagem.

Visitantes no setor didético da DI 68

Um evento com essas dimensdes, deveria atingir um publico
genérico e adotar um carater didatico e informativo. Por isso
foi adotada uma linguagem que gerasse um padrao visual,
possibilitando a compreensao geral ndo apenas dos produtos
que estavam expostos, como também dos conceitos basicos
que orientavam a producéo selecionada. A indicacdo dos
participantes nacionais foi coordenada pela ABDI. A ESDI

e a FAU/USP, eram em 1968 os Unicos cursos de design no
Brasil e foram convidadas para participar de uma forma livre.
Esse evento foi provavelmente o maior e mais significativo
até entdo realizado no Brasil, tratando especificamente do
design. Alcangou seus objetivos e serviu como referéncia
para outros que foram realizados depois, para uma profissao
que estava ainda em implantagdo no pais e, internamente,
serviu como experiéncia para o grupo que posteriormente
estruturou o IDI/MAM, Instituto de Desenho Industrial do
Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro.
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Desenho Industrial 70
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O planejamento da segunda Bienal de Desenho Industrial
foi iniciado em 1969 com o convite encaminhado pelo
Ministério das Relacdes Exteriores aos paises escandinavos:
Noruega, Suécia, Dinamarca e Finlandia. Esses paises sempre
apresentaram niveis de exceléncia em sua producdo mate-
rial, artesanal e industrial. Exportaram com sucesso suas
producées e influiram no design de todo o mundo nas déca-
das de 1950-60. Outra caracteristica interessante era que
sempre se apresentavam conjuntamente em eventos dessa
natureza.

Os primeiros contatos foram mantidos com o professor H.O.
Gummerus, da Sociedade Finlandesa para o Artesanato

e Design. O planejamento da mostra foi desenvolvido

pelos arquitetos suecos Jan Dranger e Johan Huldt. As
representacdes diplomaticas do Brasil nesses paises deram
amplo apoio ao projeto e o Lloyd Brasileiro, companhia
estatal de navegacéo, transportou todos os containers com o
material da exposicdo para o Brasil.

274 museus, cultura burguesa e design

Desenho Industrial 70
Bienal Internacional do Rio de Janeiro

No segmento internacional da DI 70, os produtos escan-
dinavos foram exibidos em um sistema de exposi¢dao tu-
bular, cujo conector despertava nos visitantes a mesma
curiosidade e interesse que os produtos expostos.

Como na versao anterior, foram convidadas as duas

escolas de design do pais — a ESDI e a FAU/USP — e a
representacao do setor profissional brasileiro foi indicada
pela ABDI. A parte internacional da mostra e o pavilhdo da
ESDI foram montados posteriormente no MASP, Museu de
Arte de Sdo Paulo e no Ministério da Justica em Brasilia. Para
cada montagem sempre esteve presente um representante
dos paises escandinavos. A repercussao da exposicao foi
sempre excelente.

Um ano depois o arquiteto Jan Dranger voltou ao Brasil a
procura de empresarios nacionais interessados em projetos
de mobilidrio que ele projetava para uma firma sueca.
Encontrou-os e dessa forma surgiu a Tok & Stock.



Mobilidrio escolar na representacdo nacional da DI 70.
0 mével recebeu o prémio Abreu Sodré concedido ao primero
colocado, no Concurso Nacional de Mobilidrio Escolar 1967,
promovido pela Secretaria Estadual de Educacdo do Governo
do Estado de Sdo Paulo. Design: Karl Heinz Bergmiller.

Segmento didético da DI 70

0 projeto da ESDI foi desenvolvi-
do e fabricado na prépria Escola.
Fotos BETO FELICIO
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Para essa versao da Bienal foram convidados paises

de lingua alema: Austria, Alemanha e Suica. A Austria
nao participou. A Alemanha encarregou o Rat fiir
Formgebung de selecionar os produtos. Todos haviam
recebido uma premiacao denominada “Gute Form”,
uma referéncia importante no panorama industrial ale-
mao, pois havia sido um grande incentivo para as indus-
trias desse pais recuperarem a sua fama de qualidade
comprometida depois da segunda guerra mundial. A
Suica através da Pro-Helvetia, instituicdo de promocgao
de arte e cultura montou uma exposicao com énfase
em objetos, aparelhos e instrumentos de precisao, tipi-
cos da cultura industrial do pais. A parte nacional nao
se limitou mais a uma selecao dos dez designers mais
importante do pais, selecionados pela ABDI. Foram
apresentados projetos de mais de 40 profissionais,
incluindo-se jovens designers ja formados pelas escolas
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Foto WALTER CARVALHO

especializadas. A ESDI manteve-se presente com proje-
tos didaticos e informativos sobre a sua atividade.

Os trés eventos realizados foram importantes num
estdgio inicial da profissao no Brasil. Demonstraram os
primeiros resultados concretos, permitiram uma ava-
liacdo preliminar sobre as propostas de ensino e sua
adequacao a realidade profissional, bem como uma
primeira aproximac¢ao com os interesses e a receptivi-
dade de uma industria mais ampla. O publico genérico
também pode ser mais bem informado sobre as espe-
cificidades de uma profissao até entdo excessivamente
elitizada e glamorizada. Importantes também foram os
contatos mantidos com profissionais e instituicdes do
exterior. Infelizmente, por falta de recursos, encerrou-
se em 1972 o ciclo das Bienais de Desenho Industrial,
como acabaram ficando conhecidos os eventos.



Desenho Industrial 72

Bienal Internacional do Rio de Janeiro
Museu de Arte Moderna

Rio de Janeiro, 1972

brasil
alemanha
suica
brasilien
deutschland
schweiz

dirstor exscutive adjunto
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| Certificado de participagdo na DI 72
Design Goebel Weyne
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'.'ﬁ 8 Vistas do saldo de exposgao na DI 72
Fotos WALTER CARVALHO
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exposicoes didaticas

Além das Bienais e das exposicdes de arte do
museu, o IDI/MAM organizou exposi¢des de informa-
¢ado ao publico, como a Imagem Empresarial e o Talher
Contemporaneo. Talheres sao objetos simples de nosso
cotidiano, e a industria brasileira na época nao dava ne-
nhuma atencdo a possibilidade de atualizar sua produ-
¢ao e atender a uma demanda de usudrios mais exigen-
tes e sofisticados. Durante muitos anos as importacoes
no Brasil foram dificultadas em diversos setores, e assim
instalou-se um conservadorismo que impedia a inova-
¢do e impunha modelos arbitrados por uma industria
comodista. Bergmiller lembra que um empresério do
setor de talheres disse textualmente ao ser consultado
sobre a exposicao: “Sabemos muito bem o que se faz la
fora, mas acontece que o gosto aqui é completamente
diferente.” Assim como em outros setores da producao,
na época, essa conclusdo nao se baseava em nenhuma
pesquisa real de mercado; era superficial e apenas ser-
via para justificar a manutencdo de produtos de gosto
duvidoso.

Foi realizado um extenso levantamento de publi-
cagoes internacionais sobre o que havia de melhor e
mais inovador na area de talheres. Verificou-se que em
oito paises europeus havia uma preocupacao relevante
no design e na fabricacdo desses produtos e, com a
ajuda das respectivas representacdes diplomaticas, eles
foram trazidos para o Brasil. Duas empresas brasileiras
participaram, e entre seus produtos estava o talher de
camping do designer brasileiro José Carlos Bornancini,?!
selecionado pelo MoMA. Apresentada em varias cida-
des, a exposicao foi um sucesso e a imprensa revelou-se
sensivel e favoravel a seu conceito. O Jornal da Tarde, de
Séo Paulo, fez na época uma reportagem com um titulo
provocativo: “Jogue fora o talher de sua avd”. Essa era
uma frase tipica de Bergmiller. A reacdo do publico foi a
melhor possivel, afinal, como disse Bergmiller, na época,
“quem nao queria ter em casa esses objetos?”; e acres-
centava ainda outra pergunta — “Serd que os fabrican-
tes aprenderam a licdo?”

| 278 museus, cultura burguesa e design

0 talher contemporaneo
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Objetos simples, de uso cotidiano, devem ser analisa-
dos e criticados por seu design e nao simplesmente
aceitos como uma espécie de fatalidade. Colheres, gar-
fos e facas sao instrumentos manipulados muitas vezes
ao dia sem que se pense muito em sua funcionalidade,
em sua ergonomia ou em sua estética. O prazer de
comer depende também da apresentacdo dos alimen-
tos, dos copos, talheres e demais objetos de mesa. Nao
se pode simplesmente engolir e digerir o mau gosto.

Os talheres encontrados no mercado brasileiro nao
tinham muita preocupacao com esses requisitos e, com
essa exposicao o IDI queria motivar a industria nacional
a desenvolver e fabricar talheres de melhor qualidade.
Foram selecionados talheres considerados exemplares
fabricados no exterior e, as representagdes diplomati-
cas, viabilizaram a chegada de todos os modelos soli-
citados. Cada talher foi apresentado em uma vitrine
individual. A mostra foi montada ainda em Sédo Paulo,
Porto Alegre e Belo Horizonte e, em todos os lugares
sua repercussao foi excelente.

exposicdes didaticas



0 talher contemporaneo

Museu de Arte Moderna
Rio de Janeiro, 1969

Talher n° 111,

Caravel, em prata macica.

Designer: Henning Koppel, 1957.
Fabricante: Georg Jensen, Copenhagen.

Presente no acervo dos museus:
Metropolitan Museum of Art, New York,
USA; Landesgewerbeamt, Stuttgart,
Alemanha: Die Neue Sammlung,
Staatliches Museum fiir Angewandte
Kunst, Miinchen, Alemanha.

Talher n° 325,

Blue Shark, em ago inoxidavel.
Designer: Sven Siune, 1965.
Premiado no concurso de ta-
Iher escandinavo em 1965.
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Imagem empresarial
Museu de Arte Moderna
Rio de Janeiro, 1969.

Esta exposicao procurava mostrar de forma dida-

tica a complexidade do trabalho do programador
visual: um profissional cuja responsabilidade pode ir
muito além da criacdo de uma marca. Pela importan-
cia que atribuem a identidade visual foram escolhidas
as empresas aéreas internacionais que operavam no
Brasil. Nessas empresas os avides eram praticamente
0S mesmos, assim como as tarifas, as rotas, os horarios
e o conforto. Tudo enfim era igual em seus servicos
que se diferenciavam nos elementos visuais que cons-
tituiam suas identidades: a pintura das aeronaves, os
uniformes da tripulacdo, os componentes de servico
de bordo como cardépios, bandejas, pratos, copos,
talheres e xicaras, cartazes e campanhas publicitdrias,
manuais de uso da identidade corporativa, etc.
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Todos esses elementos foram expostos na mesma

ordem em 4reas idénticas, possibilitando uma analise
comparativa. Na introducao da mostra foram definidos
os principais elementos que caracterizam a identidade
visual de uma empresa e um pequeno aeroporto com
modelos de avides das diversas companhias aéreas e,
na inauguracao, aeromocas uniformizadas dessas com-
panhias estiveram presentes.

No final da década 1960 a atividade do programador
visual no Brasil estava ganhando espaco e importancia
através de grandes projetos para instituicées publicas e
corporacodes privadas. A exposicao foi montada em um
momento apropriado para a discussdo e definicdo dos
conceitos. Curiosamente essa exposicao foi montada
sem praticamente nenhum custo.

exposicdes didaticas
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Design Goebel Weyne

exposi¢des didaticas

Imagem empresarial

A exposicao Imagem empresarial teve outras ca-
racteristicas. As décadas de 1960-70 foram periodos em
que varias empresas privadas e estatais criaram ou refor-
mularam suas marcas e logotipos. Muitas estavam cien-
tes de que precisavam ir além das aplicagbes desses ele-
mentos visuais em suas fachadas e em seus cartdes de
visita, que precisavam implantar e identificar de forma
coordenada todos os elementos que pertenciam a sua
organizacgao, incluindo-se os produtos promocionais,
papéis administrativos, uniformes, veiculos, etc. A expo-
sicao foi montada com o objetivo de esclarecer empre-
sarios e também profissionais de design e o publico em
geral sobre o que eram os elementos que identificavam,
caracterizavam e individualizavam uma empresa ou or-
ganizacao e quais os critérios e formas que poderiam ser
observadas para implantar uma identidade visual signi-
ficativa. Vdrias empresas internacionais ja apresentavam
trabalhos dessa natureza, que se baseavam num con-
ceito de planejamento integral.

A exposicao do IDI foi exemplificada pelas empre-
sas aéreas internacionais que, na época, cuidaram e in-
vestiram muito em sua identidade visual, pois afinal,
eram todas empresas do mesmo ramo, operando os
mesmos equipamentos, quase sempre cobrando as mes-
mas tarifas, sempre com padrdes de conforto e servico
muito semelhantes. Procuravam diferenciar-se, entre ou-
tros fatores, através de sua identidade visual. Entendiam
muito bem a necessidade de que um turista, em Téquio
ou no Rio de Janeiro, poder identificar rapidamente a sua
loja, seu balcdo de atendimento, sua passagem, os rétu-
los de sua bagagem e tudo mais que dependesse de sua
imagem. A exposicao exerceu um papel importante para
definir melhor um espaco de trabalho entdo emergente
no cenario do design brasileiro.
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embalagem, design e consumo

As bienais internacionais de desenho industrial
e exposi¢des didaticas foram as atividades principais
do IDI em seu periodo inicial que pode ser definido no
tempo de 1968 até 1973. Fui trabalhar no IDI em 1972
e, algum tempo depois, Silvia Steinberg, colega de
turma com quem me casei em 1973, também se reu-
niu a equipe. Nessa ocasiao, ocorreu o lancamento do
Programa 06.01.03, da Secretaria de Tecnologia Industrial
do Ministério da Industria e do Comércio STI/MIC, que
visava essencialmente ao incremento das exportacoes
brasileiras. Coube ao IDI o desenvolvimento de um ex-
tenso trabalho na drea de embalagens para exportacao.

O Manual para planejamento de embalagens foi o
principal resultado do convénio estabelecido pelo IDI
com a STI, que foi complementado com uma exposicao
itinerante e um curso dirigido a profissionais das areas
de producdo e projeto de embalagens. O objetivo ba-
sico do manual foi reunir e sistematizar a informacao,
identificando as trés principais atividades envolvidas no
planejamento de embalagens: a engenharia, o marke-
ting e o design. Embora voltado essencialmente para o
problema das embalagens de consumo e para a identi-
dade de um produto brasileiro, a publicagdo abordou
aspectos de importancia para a racionalizacdo e econo-
mia do fluxo de uma embalagem: a normalizacao das
unidades de carga.

Outro detalhe observado foi o desenho de um
alfabeto compativel com a identificacdo das emba-
lagens de transporte e containers, assim como uma
diagramacao que permitisse a reproducao facil e uni-
forme dos simbolos sobre o manuseio das cargas, ja
normalizados por convengdes internacionais. O ma-
nual ndo se baseou em abordagens parciais ou exclu-
sivas do design, ele visou sobretudo a possibilidade da
formulacdo de um método de trabalho. Abordou con-
ceitos gerais dos processos de embalagem, transporte
e distribuicdo, normalizacdo, materiais, processos gra-
ficos, comunicacdo da embalagem, marketing e plane-
jamento. Todos esses aspectos foram demonstrados
na pratica através de projetos didaticos, resultantes da
aplicacdo do método proposto em problemas concre-
tos. Houve ainda a preocupacao em definir um glossa-
rio especifico sobre o assunto.
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| Manual para planejamento de embalagens
| Curso para planejamento de embalagens
| Exposicao Embalagem, design e consumo

A exposicdo Embalagem, design e consumo foi
planejada como meio de implantacao e divulgacao do
Manualparaplanejamentodeembalagens.Paralelamente
a apresentacdo do manual, a mostra abordava ainda
problemas novos na época para a industria de emba-
lagens. Seu contelido caracterizava todo um processo
tecnologico sofisticado e preciso, ao mesmo tempo em
que advertia sobre os riscos de um emprego irracional
e predatério dessa mesma tecnologia. Décio Pignatari,
entao professor da ESDI, foi chamado a colaborar na ex-
posicao criando frases e slogans para os painéis, entre
eles um que se tornou particularmente marcante na
época: “Projetar produtos e prever desprodutos”. Nao
se pode dizer que essas preocupagoes tenham sido pio-
neiras nas questoes relativas ao design e ao meio am-
biente, mas, com certeza, foi a primeira vez que os pro-
blemas ambientais gerados pela industrializagdo foram,
no Brasil, discutidos como uma questéo a ser resolvida
dentro da prépria industria, e ndo através de solucoes
romanticas ou passadistas. A exposicao foi montada no
Rio de Janeiro, em Recife, Salvador, Sdo Paulo e Porto
Alegre. Sendo uma exposicdo didatica e itinerante, um
cuidado especial foi observado em sua propria embala-
gem de transporte, projetada em parametros modula-
res. As caixas de transporte podiam assim ser empilha-
das e utilizadas como um outdoor da exposicao.

Os cursos de planejamento de embalagem foram
desenvolvidos para um publico bastante especifico.
Reuniam profissionais atuantes no setor, selecionados
por meio de entrevistas, e também estudantes de de-
sign, futuros profissionais. Tinham uma durac¢ao de qua-
tro semanas e representaram uma experiéncia de tra-
balho interdisciplinar entre as trés areas diretamente
envolvidas no desenvolvimento de embalagens: enge-
nharia, marketing e design. Caracterizaram-se por uma
abordagem ampla que incluia conceitos gerais, norma-
lizacdo, materiais e processos de fabricacdo, marketing,
além dos aspectos paralelos e relevantes como a es-
cassez de matérias-primas, poluicao, reciclagem e con-
sumismo. Para atender a um maior realismo no desen-
volvimento dos projetos foi solicitada a participacao de
trés industrias em cada regiao. Colaborando como mo-
delos didaticos, essas industrias se posicionaram diante

embalagem, design & consumo



do problema da embalagem de seus produtos, relativos
a producao, distribuicao e consumo. As industrias que
participaram dos projetos didaticos tiveram a viabili-
dade de suas embalagens discutida sob vérios aspectos.
Os resultados desse trabalho ndo deveriam ultrapassar
o nivel de uma primeira abordagem do problema, o que
ndo impediu que algumas solu¢des fossem desenvolvi-
das mais concretamente.

O Manual para planejamento de embalagens foi
um projeto de pesquisa de importancia. Além de seu
valor informativo especifico, serviu para definir os cri-
térios fundamentais para uma pesquisa sistematica em
design. Reuniu um numero significativo de profissionais
em design, em sua maioria formados pela ESDI, além
de diversos especialistas de outras areas. Numa época
em que se comecava a valorizar a interdisciplinaridade
como elemento basico para pesquisas, o projeto foi um
verdadeiro banco de provas para todos os que dele par-
ticiparam. Serviu ainda para dar visibilidade ao traba-
Iho proposto pelo IDI, que pode assim, com base nesse
projeto, estabelecer-se como um instituto de pesquisa
com uma orientacdo estritamente racionalista. Baseava
a sua atuacao na andlise, na medicao e na classificacdo
de todos os elementos que interferiam num projeto e
que pudessem ser interpretados como seus parametros.

Pode-se dizer que o IDI foi a retomada e a conti-
nuidade do pensamento elaborado nos primeiros anos
da ESDI, influenciado pela HfG-Ulm. Sua atitude foi ra-
dical e sem concessdes, o que nao tornou facil a sua so-
brevivéncia. Exemplo disso foi o que ocorreu logo apds
a publicacdo e a divulgacdo do Manual para planeja-
mento de embalagens, um grande sucesso, pois a edi-
¢ao esgotou-se em menos de dois anos. Nessa ocasiao,
um nuimero razoavel de empresas dirigiu-se ao IDI soli-
citando trabalhos profissionais de projeto e desenvolvi-
mento de embalagens. A atitude dos coordenadores do
IDI, entre os quais eu me incluia entao, juntamente com
Bergmiller, Goebel Weyne e Silvia Steinberg, foi taxativa:
nao fariamos projetos direcionados diretamente para
o mercado. Nao foi uma atitude de consenso imediato,
sendo bastante discutida e analisada.

Finalmente, resolveu-se dessa maneira, o que con-
duzia o IDI a uma condicdo de buscar os recursos para

embalagem, design & consumo

Bergmiller e Goebel Weyne no IDI/MAM, 1973
Foto WALTER CARVALHO

seus préprios projetos apenas em organismos publicos
ou de interesse corporativo.

Com o passar dos anos e diante dos sucessivos
agravamentos da situacdo econémica do pais, esses re-
cursos tornaram-se escassos. Hoje se pode pensar que
poderiamos ter sido mais flexiveis, menos exclusivistas
em nossa decisdo, o que, por si s6, ndo significaria que
tivéssemos melhores condicdes de trabalho e de pes-
quisa. A situacdo de outros 6rgdos semelhantes ao IDI é
hoje apenas de sobrevivéncia precaria. Mas, talvez néo
tivéssemos percebido a real intencdo da Secretaria de
Tecnologia Industrial: formar e desenvolver grupos de
projeto e pesquisa que fossem depois capazes de tratar
de sua autossustentacao. Tinhamos um ponto de vista
diferente e talvez radical, apesar de nossas diferencas
conceituais. A falta de recursos ndo foi o Unico fator que
conduziu a dissolucédo do IDI alguns anos depois, mas foi
um fator importante nesse acontecimento.

No aspecto ideoldgico, o IDI representou a possi-
bilidade pratica para o desenvolvimento do formalismo
técnico, origindrio da ESDI, e uma tentativa radical de
conduzir esse tipo de pensamento para um neopara-
metrismo. Acrescentou-se nesse processo a introducao
de um discurso politico, nitidamente influenciado por
Tomas Maldonado, elaborado particularmente por mim
em sua expressao, porém sempre discutido e revisto
pelos demais coordenadores. E sempre importante in-
sistir que essa ndo era uma atitude consensual, mas re-
sultado de exaustivos exercicios de discussao para que
se estabelecessem ideias que pudessem ser apresenta-
das publicamente.
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Reunido de trabalho com Aloisio Magalhdes no IDI/MAM. Em pauta: produtos brasileiros para
exportacdo e o projeto do manual para planejamento de embalagens, 1973. Aloisio com um
1apis e umcigarro (acima) e na ponta a esquerda (abaixo). Fotos WALTER CARVALHO.
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Durante a década de 1970 o Brasil ganhou um espaco
significativo na exportacao de produtos manufatura-
dos. A politica econémica da época, preocupada em
gerar superdvit comercial, deu grande incentivo as
exportagoes e aos aspectos dela decorrentes como
as embalagens dos produtos. A STl solicitou ao IDI/
MAM um trabalho especial sobre esse assunto. Nao
se tratava de projetar embalagens, mas de definir cri-
térios e padrdes que orientassem a industria de uma
forma geral sobre a qualidade a ser observada em suas
embalagens.

Essas qualidades iam além dos aspectos técnicos de
protecdo e quantificacdo; abrangiam também aspec-
tos de qualificacao e identificacao visual dos produtos,
caracterizando-os, inclusive, como produtos brasilei-
ros. O IDI formou uma equipe de trabalho que, além
de designers, incluia técnicos e engenheiros de emba-
lagens, especialistas em marketing e economistas.

Foi desenvolvida uma ampla pesquisa que resultou

na publicacdo do livro Manual para planejamento de
embalagens. O livro era, naquele contexto, o meio de
divulgacao mais viavel para esse tipo de informacao e,
por isso mesmo seu projeto grafico e producao foram
integralmente desenvolvidos pelo IDI. O resultado foi
uma edicao bastante original em seu conteudo, ino-
vador inclusive em relacao a bibliografia internacional
entao existente.

Projetos didéticos e pesquisas técnicas foram desenvol-
vidos entre 1973 e 1974 para exemplificar critérios e re-
comendac¢des no Manual para planejamento de embalagens.

Luiz Alberto Zuniga desenvolvendo o projeto de embala-
gensde transporepara frutasbrasileiras de exportacdo.

Embalagens de consumo para eletrodomésticos.
Na foto Irene Kantor, secretaria do IDI/MAM.

embalagem, design & consumo

Manual para planejamento de embalagens

Secretaria de Tecnologia Industrial do
Ministério da Industria e do Comércio.
Rio de Janeiro, 1975*

* Publicacdo do manual.

Fotos WALTER CARVALHO
Alexandre Wollner em reunido de trabalho no IDI
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Manual
para planejamento
de embalagens

Miniwtirio da Indusiris @ o Cometio
Secretaria de Tecnologia Industrial

Curso para planejamento de embalagens
Exposicdo Embalagem, design e consumo

IDI/MAM para a STI/MIC

Secretaria de Tecnologia Industrial do
Ministério da Industria e do Comércio
Rio de Janeiro, 1976.

Como parte importante do processo de
implantacdo do Manual para planejamento
de embalagens, realizado em 1975, o grupo
do IDI/MAM desenvolveu um programa de
divulgacdo que incluia dois aspectos: um
curso de planejamento de embalagens diri-
gido a pessoas responsaveis por essa tarefa
dentro das empresas e uma exposicdo que
servisse como meio de informacdo para um
publico mais genérico. Os cursos foram reali-
zados em Recife, Sao Paulo, Salvador, Rio de
Janeiro e Porto Alegre e tinham sua duracao
prevista para quatro semanas em periodo
integral. A montagem da exposicdo era feita
paralelamente a realizagao dos cursos.

A exposicao ndo se limitava a mostrar os
resultados da pesquisa. Diversos assun-

tos relevantes e inéditos foram abordados,
como as questdes da escassez de recursos
naturais e a poluicdo ambiental decorrente
do desenvolvimento industrial descontro-
lado. As embalagens de transporte da expo-
sicdo foram projetadas para servir também
como outdoor do evento.

Os projetos sobre embalagem desenvolvi-
dos pelo IDI/MAM serviram para consolidar
uma experiéncia nova no cenario do design
no Brasil: a pesquisa aplicada. Nesse aspecto,
foi um projeto completo e bem-sucedido.
Apesar de seus objetivos basicos visarem a
industria exportadora, seus resultados
acabaram beneficiando também o mercado
interno, uma vez que propunham a melho-
ria qualitativa de um setor industrial que
nao pode ter duas facetas diferentes, uma
para consumo interno e outra para consumo
externo.
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0 Manual para planejamento de embalagens evidenciou a im-
portancia do planejamento envolvendo profissionais de

diversas dreas; da normalizagdo, do conhecimento dos ma-
teriais e técnicas, do marketing, dos processos graficos.

Resultados dos projetos diddticos desenvolvidos no Curso
para Planejamento de Embalagens, 1976.
—Venda de ovos no varejo — Fotos BETO FELICIO.
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Exposicdo Embalagem, design e consumo

IDI/MAM para a STI/MIC

Secretaria de Tecnologia Industrial do
Ministério da Industria e do Comércio
Rio de Janeiro, 1976.
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o movel escolar

Outro projeto importante desenvolvido por um
grupo de designers no IDI foram as pesquisas sobre
mobiliario escolar. A experiéncia adquirida no primeiro
grande projeto acrescentou-se a de Bergmiller, nas ques-
toes referentes a licitagdes publicas. Ele estava ciente dos
problemas encontrados pelas empresas mais avancadas
do pais, na drea de mobiliario de escritério, com a impo-
sicdo do padrao FMI para as reparti¢oes e organismos fe-
derais alguns anos antes.

Em 1977 fomos procurados por dois funciona-
rios publicos exemplares, Alfonso Martignone e José
Maria de Araujo, entdo presidente do CEBRACE? e fica-
mos bem-impressionados com sua abertura ao didlogo.
Sabia-se da precariedade e da ma qualidade do mobilia-
rio escolar no Brasil. Havia, a semelhanca do padrao FMI,
um padrao mal formulado para esse tipo de produto:
o padrao CEBRACE, Centro Brasileiro de Construgdes e
Equipamentos Escolares. Martignone que exercia fun-
¢des executivas no 6rgdo manifestou sua insatisfacdo
com um critério que resultava em moveis tao inadequa-
dos quanto anacrénicos e procurou o IDI para expor o
problema. Certamente influia nessa opcao de discutir o
problema com o IDI a experiéncia anterior de Bergmiller
na area de mobilidrio escolar que, em 1967, tinha ga-
nhado o Prémio Abreu Sodré, em um concurso de um
novo modelo de mével escolar para a Secretaria de
Educacao do Estado de Séo Paulo.

Mas, o mais interessante era a atitude com que se
expunha a demanda: ndo havia a proposta simplista de
se desenhar um novo modelo de mobiliario. O IDI pode-
ria e deveria analisar o problema e apresentar uma pro-
posta de trabalho. O relacionamento com o CEBRACE
foi absolutamente correto e exemplar durante todo o
projeto. Além do CEBRACE, houve o apoio da CONESP,
Companhia de Construgdes Escolares do Estado de Sao
Paulo. Nesse 6rgao, o trabalho anterior de Bergmiller na
area do mobilidrio escolar ja era conhecido e respeitado.

Apods algumas reunides, acertou-se uma proposta
de trabalho adequada: ndo seria um projeto limitado
ao desenvolvimento de um produto, mas um traba-
Iho que compreenderia toda uma andlise preliminar do
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| Mobiliario escolar para 1° e 2° graus
| Mobiliério pré-escolar
| Mobilidrio para a zona rural do nordeste

problema, uma critica dos métodos e formas de defini-
¢ao dos critérios de licitacao publica vigentes e a elabo-
racdo de novos parametros atualizados, de acordo com
as possibilidades técnicas modernas e dentro de previ-
sdes de custo coerentes com a realidade econémica do
poder publico. Numa etapa posterior, seriam desenvol-
vidos modelos de acordo com os critérios especificados,
utilizando diversos materiais, sem a intengao de que se
constituissem em modelos oficiais do ponto de vista for-
mal. Esses modelos serviriam muito mais para exemplifi-
car as varias possibilidades de projeto sob critérios defi-
nidos. Seria, enfim, um trabalho normativo, centrado nas
recomendacdes necessarias a melhoria da producdo e
das qualidades dos produtos em questao.

O projeto foi desenvolvido com integral apoio e en-
tendimento dos organismos publicos envolvidos e, além
disso, com muito entusiasmo e participacao das princi-
pais interessadas em seu sucesso: as professoras e as di-
retoras das escolas publicas. Ainda na concepcéo do IDI,
houve consultoria de especialistas em ortopedia para o
desenvolvimento de um método de testes ergondmicos
preliminares e, finalmente, um amplo e decisivo apoio
da Alberflex, na década de 1970 a principal industria de
mobiliario escolar no pais. O Sr. Alberto Chiuratto, pro-
prietario da empresa, interessou-se pelo projeto desde o
inicio, quando o IDI procurou contato com os principais
fabricantes, e durante todo seu desenvolvimento apoiou
tecnicamente o trabalho, na execucdo de protétipos e
outras experiéncias necessdrias.

O projeto do mobilidrio escolar foi o mais com-
plexo e o mais completo desenvolvido pelo IDI. Sua im-
plantacdo nao foi integralmente seguida pelos 6rgaos
publicos, havendo ndo apenas alguma incompreen-
sdo de seu sentido normativo, como também resistén-
cia de setores habituados a pratica de licitagdes pouco
claras nas quais as questdes de qualidade ficavam em
segundo plano. Mas, houve sensiveis progressos nessa
area, principalmente nos Estados onde a educacgéo pu-
blica era mais bem-cuidada, como no caso de Sao Paulo,
onde além da adocao das recomendagdes ocorreram até
mesmo desenvolvimentos técnicos e aperfeicoamentos
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dos modelos apresentados. Vinte anos depois, foi solici-
tada a equipe que desenvolvera o projeto uma revisao
que permitiu aferir um progresso acentuado na quali-
dade dos produtos. Nao se pode dizer que essa melho-
ria devia-se apenas ao trabalho do IDI, porém, pode-se
afirmar que, sem esse trabalho, ndo haveria uma refe-
réncia bésica para o inicio desse processo. E importante
ainda lembrar que durante todos esses anos a designer
Bitiz Afflalo, que participou de todas as etapas dos pro-
jetos de mobilidrio escolar, desenvolveu uma intensa ati-
vidade nesse setor, tanto em institui¢des publicas como
em indUstrias especificas produtoras de mobiliario esco-
lar. Pode-se dizer que sua participacdo nesse processo
teve grande importancia no sentido de criar parametros
razoaveis nesse setor da industria nacional.

Ainda na fase final do primeiro projeto, ocorreram
problemas que conduziram ao encerramento das ativi-
dades do IDI. Em 1978, o incéndio no MAM/RJ destruiu
totalmente a sua darea principal e atingiu em cheio as
vaidades dos grupos que sempre dividiram entre si o
comando da instituicao. Até entdo as relagdes estabe-
lecidas entre o IDI e a direcdo do MAM/RJ eram relati-
vamente tranquilas, principalmente devido as relagdes
pessoais de Bergmiller com seus diretores. Isso ndo quer
dizer que ndo houvesse tensdes, porém ndo havia con-
flitos. No momento em que essas relagdes tornaram-se
menos favoraveis, diante da confusao administrativa
que se seguiu ao incéndio, esse trabalho tornou-se pro-
blematico. Dessa forma, em 1984, em pleno desenvol-
vimento de trabalhos importantes, o IDI saiu do MAM/
RJ, por nao existir mais nenhuma condicao de didlogo
com sua diretoria. Tornava-se dificil até mesmo identifi-
car quem seria um possivel interlocutor. E interessante a
esse respeito fazer algumas consideracdes sobre as rela-
¢oes que se estabeleceram entre o design moderno e os
museus de um modo geral.

A insercdo do design como assunto de interesse
em museus como o MAM/RJ, o MASP e outros, foi sem-
pre mal resolvida. Muitos anos depois, iniciativas de-
senvolvidas pela FIESP, Federacdo das Industrias do
Estado de Sao Paulo e outras relacionadas a setores pu-
blicos apresentaram problemas semelhantes. As ques-
tées surgidas poderiam ser analisadas sob vérias 6ticas,
porém, sempre esteve presente algo que ja se percebia
na Colonia de Artistas de Darmstadt: um campo de ten-
sdo entre a pura esteticidade e elementos objetivos de

mobiliario escolar

planejamento técnico ou econdmico. Setores mais radi-
cais do design moderno interpretaram que tais elemen-
tos seriam basicamente representados pelos aspectos
considerados objetivos dos projetos dos produtos in-
dustriais. Chegaram mesmo a formulacdo de uma ati-
tude mais dura considerando subjetiva a maior parte
das consideracdes de natureza formal que fossem de-
senvolvidas no design e na arquitetura e que, qualquer
concessdo nesse sentido configuraria indesejada renun-
Cia a uma necessaria autonomia em relacao as artes. Aos
setores mais ligados a ideia do design moderno coube
um trabalho adicional que foi a permanente luta pela
manutencdo dessa autonomia, tarefa que muitas vezes
os conduziu a posicdes dificeis, nem sempre simpdticas
e muitas vezes excludentes.

O grupo formado no IDI/MAM néo poderia, pro-
vavelmente, ser qualificado como radical, porém, seu
conjunto de ideias, no qual prevalecia naturalmente a
orientacdo de Bergmiller, era bastante avesso a um com-
portamento que privilegiasse a ideia de uma colecao de
objetos notaveis ou a abertura de setores dedicados ao
atendimento do bom gosto burgués ou ainda a conces-
soes estéticas de outras naturezas. A evolucao de seus
trabalhos é bastante clara: exposicdes sempre de carater
didatico, informativo e, por que nao, persuasivo, visando
a educagao de um publico geral a respeito de suas con-
vicgoes relativas ao design; trabalhos de pesquisa e for-
mulacdo de critérios de atuacao técnica e de projeto
gue pudessem servir mais como parametros para uma
atitude de design do que como referéncias de objetos
de qualificacdo estética. Mesmo inserido num museu de
arte moderna que durante algum tempo foi o centro da
movimentacdo artistica do Rio de Janeiro, o IDI/MAM
sempre fez questao de manter um distanciamento claro
em relacdo a arte. Ainda que participasse ativamente da
organizacao e da montagem das exposicdes do MAM/
RJ, em sua darea especifica de atuacédo, o IDI ndo abriu
nenhuma concessdo ao que se poderia classificar como
bom gosto burgués. Obviamente essas questdes de na-
tureza estética e formal ou politicas ndo foram o princi-
pal motivo para o encerramento das atividades do IDI/
MAM, ainda que tivessem bastante importancia. Mas, a
questdo de uma autonomia do design provavelmente
conduziu o préprio grupo a uma posicao também auto-
noma em relagdo a muitos aspectos da instituicao.
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Alguns projetos ainda foram desenvolvidos pelo
IDI, instalado fora do museu, compromissos anterior-
mente assumidos foram cumpridos até o final mas, de-
pois de algum tempo, a pratica indicou que instituicdes
desse tipo ja estavam com seu espaco vital reduzido. A
retracdo dos 6rgaos publicos em relacdo a projetos de
pesquisa aplicada era visivel diante da crise do ‘milagre
econdmico’ que havia sustentado os regimes militares e
autoritarios, e é importante aqui ressaltar essa inconsis-
téncia que pode e deve permanecer como um assunto
para discussao: a tentativa de manutencao de uma ideo-
logia progressista em um contexto autoritario.

Mas, afinal, se interpretarmos a histéria republicana
brasileira com um pouco de sentido critico, veremos que
seu senso de projeto, de planejamento, infelizmente
sempre teve uma conducao autoritaria. Mesmo no tao
elogiado periodo JK, dos planos de metas e de demo-
cracia formal mais aparente, pode-se ver que tais planos
sé foram possiveis quando desenvolvidos e praticados a
margem de uma estrutura formal que era restritiva aos
avancos técnicos. Os famosos Grupos Executivos cria-
dos por Lucas Lopes e outros administradores do peri-
odo JK foram as formas encontradas para contornar uma
pesada e irremovivel estrutura burocratica que tudo difi-
cultava a uma possivel modernizacao do pais. Mas, sem-
pre sera importante perguntar se essa forma ndo era em
si mesma antidemocratica e autoritaria uma vez que era
também um meio de contornar uma oposicao legislativa
forte e outros obstaculos legais.

Os regimes autoritarios ndo necessitaram desses
artificios pois se impuseram abertamente através de seu
préprio carater. Fundamentaram sua validade num es-
forco de crescimento econémico que pouco diferia em
sua argumentacdo essencial das ideias do periodo JK:
crescimento econdmico, desenvolvimentismo e gera-
¢ao de tecnologia prépria e auténoma. Essas palavras de
ordem serdo muitas vezes encontradas nas diversas pu-
blicacdes do IDI/MAM. E ainda importante ressaltar tam-
bém que outra vertente importante do design brasileiro,
gerada a partir da ESDI e orientada pelo pensamento
mais espontaneo de Aloisio Magalhaes, também encon-
trou nesse mesmo tempo um espaco favoravel a seu de-
senvolvimento. Mais uma questao que deve ser mantida
aberta para discussao: as relacdes do design moderno
com o poder e seu sentido autoritario. Imagino que seria
interessante uma reflexdo sobre o carater original do
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projeto republicano brasileiro, sobre sua natureza positi-
vista. Nessa caracteristica, provavelmente vamos encon-
trar algo que existiu de comum entre as duas principais
correntes de ideias geradas no design brasileiro a partir
da ESDI.

O IDI encerrou suas atividades em 1986. Em 1999,
o Ministério da Educacéo solicitou a seus antigos inte-
grantes uma revisao e uma atualizacao do projeto do
mobilidrio escolar. Parte do grupo reuniu-se para esse
projeto que foi realizado sob outras condicdes e outras
caracteristicas, nao sendo mais uma atividade ligada a
antiga instituicao de pesquisa.

O trabalho do mével escolar iniciado em 1977 foi referencial
para o desdobramento dos projetos desenvolvidos pelo IDI
nesta area até 1986.

| Mobiliario Escolar 1° e 2° graus, Cebrace/Conesp
Recomendacées, 1977-1978

| Mobilidrio Pré-escolar, Cebrace
Recomendagdes, maio-agosto 1978

| Mobilidrio Escolar 10 e 20 graus, Cebrace/Conesp
Modelo CEBRACE 1979

| Mobilidrio Pré-escolar, Cebrace
Projeto e Especificacdes, fev. 1980

| Mobiliario Escolar/Zona Rural, Cebrace
Modelo e Manual “Faca vocé mesmo”, 1981

| Mobiliario Escolar/Carteira Universitaria, Cedate
Recomendagdes 1982

| Mobiliario Escolar 1° e 2° graus, Cebrace/Conesp
Modelo CONESP 1986
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Mével Escolar - Recomendacgées

IDI/MAM para o CEBRACE-MEC / CONESP

Centro Brasileiro de Construcdes e Equipamentos
Escolares do Ministério da Educacéo e Cultura /
Companhia de Construgdes Escolares do

Estado de Séo Paulo

1° de julho de 1977 a 31 de janeiro de 1978

Testes antropométricos foram realizados seguin-
do um protocolo de medidas em funcdo da estatura do
alunado observado em posicdo estatica e dindmica
em 3 padrdes dimensionais.

Fotos do Mobilidrio Escolar ZULEMA RIDA
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Testes radioldgicos: amorfologia da coluna nas posicdes
estética edindmica. E possivel observar as modificagdes
desde a 112 vértebra dorsal até a 22 vértebra lombar. No
U1timo segmento o usuario sentado em um modelo inade-
quado a sua estatura evidencia a posigdo incorreta que
assume a coluna.

A adaptacgdo do mobilidrio aos ritmos de crescimento ob-
servados nas criancas e adolescentes em idade escolar
foi a base para definicdo de trés padrdes antropométricos
para o alunado brasileiro. Nessa mesma época, a norma
alemd —DIN 68970 — previa o uso de cinco padrdes.
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O CEBRACE era o 6rgdo do Ministério da Educagao res-
ponsével pelos padrdes de construcao e de instalagdo das
escolas publicas. Em 1977, esse érgédo ainda funcionava no
Rio de Janeiro. Nem sempre os funcionarios de um 6rgao
como esse podem elaborar com seguranca normas e pa-
drbes para produtos industriais. A industria evolui muito
mais rapidamente que o conhecimento publicado em revis-
tas, livros ou estudos académicos. A direcdo do CEBRACE es-
tava ciente desse fato e, quando resolveu modificar e atua-
lizar seus padroes, encaminhou essa demanda ao IDI/MAM.

Esses critérios ndo seriam normas rigidas, mas padrées
minimos para que todas as institui¢des ligadas a compra
desses equipamentos no poder publico pudessem definir li-
citagdes adequadas. O IDI procurou ainda ndo desvincular
o setor produtivo desse problema, ao contrario, considerou
essencial sua participacao e seu comprometimento com a
pesquisa.

Os critérios estabeleceram as qualidades desejaveis
nos produtos sob os pontos de vista de sua funcionalidade,
de sua adequacdo ergondmica e de sua tecnologia. O custo
foi também fator essencial no projeto. As industrias fabrican-
tes de mobilidrio escolar participaram do processo, particu-
larmente a Alberflex que instalou uma sala de aula completa
no IDI para que o projeto fosse apresentado as Secretarias
de Educacdo dos Estados. Alguns deles adotaram as novas
recomendagdes dos 3 paddes antropométricos CEBRACE,
entre eles Sao Paulo, que especificou e desenvolveu o mo-
delo CONESP durante mais de 25 anos. Alguns outros ado-
taram parcialmente os critérios e outros permaneceram sem
critérios mais precisos.
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Mobilidrio Escolar 1° e 2° graus - Modelo CEBRACE, 1979

IDI/MAM para o CEBRACE/MEC
Centro Brasileiro de Construc¢des e Equipamentos
Escolares do Ministério da Educacao e Cultura

0 equipamento escolar que ficou conhecido como modelo
CEBRACE, buscava uma solugdo projetual que permitisse a
maior mobilidade dos alunos em salas de aula superlota-
das. Foi projetado com opgdo de mesas duplas ou individu-
ais emtrés tamanhos.

Em 1986, o governo de Sdo Paulo, através da CONESP, soli-
citou ao IDI umestudo para avaliar problemas na fabrica-
¢do domodelo CEBRACE. Na pesquisa de campo constatou-se
que as especificagdes técnicas ndo eramobservadas pela
inddstria e na solugdo formal do projeto persistiampro-
blemas relativos a mobilidade: tanto na rotina dos es-
tudantes, como no atendimento as novas proposicgdes de
ensino.
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Modelo desenvolvido para a CONESP, 1986

0 modelo CONESP, posteriormente denominado FDE foi propos-
to emdecorréncia de extensiva revisdo do modelo CEBRACE de 1979.
Tornou-se emblemadtico e permaneceu em fabricagcdo com alteragdes
pontuais por cerca de 25 anos. Foi adotado em varios Estados.

Mesas e cadeiras empilhaveis facilitavamo processo
produtivo e permitiammobilidade no processo pedagdgico.

Foi implantado rigoroso e 4gil procedimento para aferi-
¢do dos padrdes dimensionais em superficies de trabalho
e assentos a partir de um sistema de gabaritos.

Aferir o mobilidrio fabricado pela indistria no ato do
recebimento era uma garantia da manutencdo da qualida-
de. Pela primeira vez um procedimento dessa natureza
foi adotado. Demonstrou-se eficaz.
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Mobiliario escolar para 1° e 2° graus, 1986

Modelo desenvolvido para a CONESP
Companhia de Construcdes Escolares do

Estado de Sao Paulo

mobiliario escolar

gabaritos - sistema de afericao dos padrdes dimensionais
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Quadros e cavalete, super-
ficies verticais de traba-
Tho para pintura e desenho;
mesas, cadeiras e estan-
tes; cabides para pendurar
roupas, sacolas e lan-
cheiras; caixotes modula-
dos, mobilidrio informal.
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Mobiliario pré-escolar

IDI/MAM para o CEBRACE/MEC

Centro Brasileiro de Construcdes e Equipamentos
Escolares do Ministério da Educacéo e Cultura
Rio de Janeiro, 1978 e 1980

Recomendacées, 1978

As Recomendacdes para o mobilidrio pré-escolar
foramdesenvolvidas entre maio e agosto de 1978.
Incluiam padrdes dimensionais testados e avaliados
por meio de protdtipos produzidos pelo Sr. Madureira
na marcenaria do MAM.

Projetos e Especificaces, 1980

Em fevereiro de 1980 a publicagdo Mobilidrio pré-esco-
lar, projetos e especificagdes disponibilzou desenhos e
modelos de projetos, industrialmente fabricados.

Entre eles, mesas redondas e trapezoidais componiveis.
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mobiliario escolar

Mobiliario para a Zona Rural do Nordeste

IDI/MAM para o CEBRACE/MEC, Centro Brasileiro de
Construgdes e Equipamentos Escolares do
Ministério da Educacéo e Cultura.

Rio de Janeiro, 1981.

0mobiliério proposto para a Zona Rural do NE se caracte-
riza pela baixa complexidade tecnolégica, a utilizacdo
damadeira. Mesas e bancos para trabalho coletivo facili-
tam configuracOes para aprendizados diversos, incluso
em espagos alternativos.

0s projetos foram publicados e disponibilizados como
referéncia, sendo possivel reproduzir, industrial ou
artesanalmente qualquer modelo sugerido sem implicagao
de custos. Os protétipos de teste (fotos anexas) para
avaliacdo foram produzidos pelo Sr. Madureira na marce-
naria do MAM.
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notas | MUSEUS, CULTURA BURGUESA E DESIGN

1. Richard Riemerschmid (1868-1957). Alemanha. Designer e
arquiteto. Frequentou a Academia de Belas-Artes de Munique
entre 1888 e 1890, sob supervisao de Gabriel Hackl e Ludwig
von Lofftz. Entre 1913 e 1924, foi diretor da Kunstgewerbes-
chule Miinchen, que se fundiu com a Academia de Belas Artes
em 1946. Entre 1926 e 1931, foi professor e diretor da Kolner
Werkschulen, faculdade de arte e design, precursora da Kuns-
thochschule fir Medien Kéln. Como arquiteto, ele é conheci-
do sobretudo pelos seus projetos de casas: a sua prépria casa
em Munique, a Villa Fieser em Baden-Baden [1902-03]; a Villa
Fischel em Kiel [1904-05]; a Villa Frank em Gottingen [1906] e
a casa de campo de Fritz Frank em Witzenhausen [1906]. Uma
grande contribuicdo para a arquitetura Jugendstil foi o inte-
rior da Schauspielhaus em Miinchen [1901] que inicialmente
foi um teatro e posteriormente uma sala para concertos de
camara.

2. Joseph Maria Olbrich (1867-1908). Republica Tcheca. Ar-
quiteto e designer. Estudou arquitetura na Academia de Belas-
Artes de Viena e ganhou o Prix de Rome em seu terceiro ano
de estudos. Trabalhou com Otto Wagner por um curto periodo
e depois viajou pela Europa. Quando retornou a Viena, aderiu
a Sezession, um grupo antitradicionalista guiado por Joseph
Hoffmann. Ao pretender criar uma arte nova esse grupo inspir-
ou-se em arquitetos britanicos como Macintosh e Baillie-Scott.
Olbrich era mestre em combinar a monumentalidade com
delicadeza. Em 1899, foi convidado pelo grao-duque do Hesse
para construir e estabelecer a Colénia de Artistas de Darm-
stadt, onde criou seu proéprio estilo Art Nouveau retilineo em
madeira. Seus projetos inspiraram muitos dos precursores do
Movimento Moderno, inclusive Frank Lloyd Wright.

3. Ernst Friedrich Schumacher (1911-1977). Alemanha. Econ-
omista e estatistico. Com a ascensao do nazismo, mudou-se
para a Inglaterra em 1936. Como expatriado alemao, foi in-
ternado durante trés meses em um campo de detencao, sen-
do considerado inimigo durante a Segunda Guerra Mundial.
Apds o fim do conflito, tornou-se cidadao britanico em 1946.
Trabalhou como consultor econémico para a Comissao de
Controle britanico, encarregado da reconstrucao da economia
alema. De 1950 a 1970, foi conselheiro chefe de economia da
National Coal Board, uma das maiores organizagdes do mun-
do, com 800 mil funcionarios. Em 1955, Schumacher viajou para
a Birmania como um consultor econémico. Enquanto esteve |3,
desenvolveu os principios que ele chamou de “economia bud-
ista’, baseado na crenca de que um bom trabalho é essencial
para o desenvolvimento humano adequado e que “a producao
a partir de recursos locais para necessidades locais é a forma
mais racional de vida econémica”. Em 1973, publicou seu livro
mais vendido: Small Is Beautiful: Economics as if People Mattered.

4. Henry Cole (1808-1882). Inglaterra. Funcionario publico e
inventor. A ele é creditado o design do primeiro selo postal
do mundo, o Penny Black e também o primeiro cartdo de natal
comercial. Cole utilizava o pseudonimo Felix Summerly para
projetar e escrever. Como membro da Sociedade para a Pro-

mocao das Artes, Manufaturas e Comércio, conseguiu o apoio
do governo para a sua campanha que tinha como objetivo
melhorar os padrdes do desenho industrial. Com o patrocinio
do principe Albert, organizou em 1847, uma exposicao de ar-
tes aplicadas bem sucedida e ampliada em 1848 e 1849. Cole
foi fundamental na decisdo de o lucro de £ 186.000 da Great
Exhibition of the Works of Industry of All Nations, que acon-
teceu em Londres em 1851, seria investido na melhoria da
ciéncia e educacéo artistica no Reino Unido. Esse dinheiro foi
utilizado na compra de um terreno que se tornou o centro de
uma série de instituicdes educacionais e culturais, na area de
South Kensington. Foi nomeado o primeiro superintendente-
geral do Departamento de Arte Aplicada, criado pelo gover-
no para melhorar os padrées de educacdo em arte e design.
Nessa funcéo, foi fundamental no desenvolvimento do Victo-
ria and Albert Museum. Desempenhou papel importante no
estabelecimento da National Art Training School (renomeada
Royal College of Art, em 1896), Royal College of Music e Impe-
rial College London.

5. A Col6nia de Artistas de Darmstadt, patrocinada pelo
grao-duque Ernst Ludwig von Hesse, foi fundada em 1901. As
obras arquitetdnicas da col6nia foram basicamente desenvol-
vidas e projetadas por J. M. Olbrich e salientavam as inten¢des
programaticas da iniciativa, que podiam ser resumidas no
decantado ideal da mistica da beleza e da unidade das artes,
junto com outro objetivo de natureza econdmica, menos de-
cantado, porém mais concreto.

6. Ernst Ludwig Karl Albert Wilhelm (1868-1937). Em 1892,
sucedeu o seu pai como grao-duque do Hesse e do Reno -
grao-duque Ernst Ludwig von Hesse. Foi um grande apoiador
das artes, fundando a Col6nia de Artistas de Darmstadt. Escre-
via poemas, pecas de teatro, teses e composi¢des de piano.
Serviu o exército aleméo durante a Primeira Guerra Mundial.

7. O estabelecimento das ligas ou sociedades reunindo ar-
tistas, artesdos e designers, denominadas Guild of Hand-
crafts, foi um dos fatores essenciais ao desenvolvimento do
Arts & Crafts. Esses grupos eram similares as ligas medievais
de negdcios com uma importante diferenca: eram constitui-
dos por diferentes negdcios e trabalhadores, atuando juntos
em sociedades e parcerias. Artistas, escultores, designers,
arquitetos, artesaos do vidro, da ceramica e de outros mate-
riais, envolviam-se igualmente e nenhuma arte ou oficio era
considerada superior a qualquer outra. As ligas ajudaram a
associar artistas e artesdos e a divulgar o movimento através
de encontros, aulas, exposi¢des e demonstracdes especiais de
técnicas artesanais.

8. John Ruskin (1819-1900). Inglaterra. Escritor, poeta e de-
senhista. Conhecido por seu trabalho como critico de arte e
pela critica social, seus ensaios sobre arte e arquitetura foram
influentes na Era Vitoriana, repercutindo até hoje. O pens-
amento de Ruskin vincula-se ao Romantismo, movimento
literario e ideoldgico do final do século XVIII até meados do
século XIX, que enfatizava a sensibilidade subjetiva e emotiva
em contraponto com a razao. Esteticamente, Ruskin apresen-
tou-se como reacdo ao Classicismo, e com influéncias medi-
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evais. Na sua compreensdo a restauracdo dos patrimoénios
histéricos terminava significando a real destruicdo daquilo
que ndo se podia salvar, nem a minima parte, uma destru-
icdo acompanhada de uma falsa descricdo. A partir de 1851,
foi um defensor e patrono da Irmandade Pré-Rafaelita, inspi-
racdo para a criagdo do movimento Arts & Crafts. A influéncia
de Ruskin foi muito além do campo da histéria da arte. Leon
Tolstoi descreveu Ruskin como “um desses homens raros que
pensam com seu coracdo”. Marcel Proust era um entusiasta de
Ruskin e traduziu sua obra para o francés. Mahatma Gandhi
disse que Ruskin foi a maior influéncia em sua vida. As opin-
ides de Octavio Paz em seus ensaios sobre o design moderno
refletem uma nitida influéncia de Ruskin.

9. William Morris (1834-1896). Inglaterra. Foi um dos princi-
pais fundadores do Arts & Crafts britanico e é mais conhecido
como designer de papéis de parede, tecidos padronizados e
livros, além de escritor de poesia e ficcdo e um dos fundadores
do movimento socialista na Inglaterra. O conflito draméatico na
vida de Morris era seu desejo, ndo realizado, de criar objetos
belos a precos acessiveis, ou mesmo de graca, para as pessoas
comuns, enquanto que o resultado na vida real era sempre a
criacdo de objetos extremamente caros para uma minoria rica.
Em seu romance utépico News from Nowhere, todos trabalham
apenas pelo prazer e objetos belamente confeccionados séo
dados de graca para aqueles que simplesmente os apreci-
am. Morris nasceu em Walthamstow, préximo a Londres. Sua
familia era rica, e ele optou por estudar no Exeter College, em
Oxford onde foi influenciado por John Ruskin e conheceu seus
amigos e colaboradores de toda a vida, Dante Gabriel Rosset-
ti, Edward Burne-Jones, Ford Madox Brown e Philip Webb. Ele
também conheceu sua esposa, Jane Burden, uma mulher da
classe trabalhadora, cuja pele clara e cabelos ruivos eram con-
siderados por Morris e seus amigos um padrdo de beleza. O
movimento artistico que Morris e 0s outros tornaram famoso
foi a Irmandade Pré-Rafaelita. Eles evitavam a manufatura in-
dustrial barata das artes decorativas e favoreciam um retorno
ao artesanato, elevando os artesdos a condicao de artistas.
Morris deixou Oxford para entrar em uma firma de arquitetu-
ra. Ele e Webb construiram a Casa Vermelha em Bexleyheath
em Kent, presente de casamento de Morris a Jane. Nessa oca-
sido, suas ideias sobre design comecaram a tomar forma fisi-
ca. Em 1861, ele fundou a firma Morris, Marshall, Faulkner &
Co. com Gabriel Rossetti, Burne-Jones, Madox Brown e Philip
Webb. No decorrer de sua vida, ele continuou a trabalhar em
sua firma, embora essa mudasse de nome. Sua denominacao
mais famosa foi como Morris & Co. Seus desenhos séo vendi-
dos ainda hoje sob licenca dada a Sanderson & Sons e Liberty
de Londres. Em 1877, ele fundou a Sociedade para a Protecao
de Prédios Antigos. Seu trabalho de preservacéo resultou in-
diretamente na fundacao do National Trust. Morris e sua filha
May estavam entre os primeiros socialistas da Inglaterra, tra-
balhando diretamente com Eleanor Marx e Engels para iniciar
0 movimento socialista. Em 1883, ele entrou para a Federacao
Democratica Social e, em 1884, organizou a Liga Socialista.

10. Mackay Hugh Baillie Scott (1865-1945). Escocia. Apesar

de suas aptiddes para o desenho, foi estudar agronomia e
preparar-se para gerenciar as criacdes de ovelhas da familia.
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No entanto, apds completar seu curso, em 1986 foi convida-
do a entrar como assistente no escritério de Charles Davis,
arquiteto da cidade de Bath. Em 1889 casou-se e foi para
Douglas, na Isle of Man, onde iniciou sua pratica autbnoma
de arquiteto. Conheceu o designer Archibald Knox, colab-
orando com ele no projeto de vitrais e lareiras para as casas
construidas na ilha. Em 1897 foi contratado pelo grdo-duque
Ernst Ludwig von Hesse para projetar a decoracao e os méveis
para a sala de desenho do palacio ducal em Darmstadt, tra-
balho que realizou em companhia de Charles Ashbee, com
base nas ideias e principios da Guild of Handcrafts. Participou
ativamente das atividades da Colénia de Darmstadt. Em 1901,
Baillie Scott foi para Bedford, provavelmente para ficar mais
préximo do fabricante de méveis John White, para quem tra-
balhava desde 1898.

11. Charles Ashbee (1863-1942). Inglaterra. Nasceu em Lon-
dres, filho de um préspero comerciante da cidade. Foi educa-
do no Wellington College e no King’s College, em Cambridge,
onde conheceu G.F. Bodley, um arquiteto inglés ligado ao
revivalismo goético, e foi convidado a trabalhar com ele. En-
quanto trabalhou no escritério de Bodley, Ashbee viveu
noToynbee Hall, estabelecimento pioneiro da universidade
em Whitechapel, onde iniciou aulas em artes e oficios que se
tornariam o nucleo da School of Handcraft, 1897 e da Guild of
Handcrafts, 1888. A Guild of Handcrafts era entdo muito con-
hecida por seus trabalhos em metal e em joalheria, desenha-
dos pelo préprio Ashbee, e pelo mobilidrio feito para o gréo
-duque do Hesse, em colabora¢do com Baillie Scott. Em 1902,
Ashbee realizou seu grande experimento e removeu toda a
Guild of Handcrafts para Chipping Campden. Por algum tem-
po seus negdcios prosperaram, mas em 1905 as encomendas
diminuiram drasticamente e em 1907 a companhia foi forcada
a pedir faléncia. Ashbee continuou durante esse periodo com
sua pratica de arquitetura, desenhando grupos de casas de
classe média.

12. Ossip Brik (1888-1945). Russia. Critico literario e escri-
tor participou das vanguardas soviéticas dentro dos grupos
Opoiaz e LEF. Brik escreveu no seu ensaio “A drenagem da
arte” em 1918:“Fabricas, estabelecimentos, laboratérios espe-
ram a chegada dos artistas que oferecerao modelos de obje-
tos novos, nunca vistos antes. Os operdrios estdo cansados de
repetir sempre os mesmos objetos, saturados do espirito bur-
gués. Queremos objetos novos. Deverdo ser organizados ime-
diatamente institutos de cultura material, para que os artistas
possam preparar-se para criar novos objetos de uso cotidiano
para o proletariado, para elaborar os protétipos destes obje-
tos, destas futuras obras de arte.”

13. Opoiaz foi uma Associacdo para o Estudo da Linguagem
Poética criado em Sédo Petersburgo no inicio do século XX.
Juntamente com o Circulo Linguistico de Moscou, seus ideais
ficaram historicamente conhecidos como Formalismo Russo.
Os formalistas russos defendiam um método cientifico para
estudar a linguagem poética, excluindo as tradicionais abord-
agens psicoldgica e histérico-cultural.



14. Tomas Maldonado (1922). Argentina. Pintor, designer e
professor. Entre 1936 e 1942, estudou na Escuela Nacional de
Bellas Artes Prillidiano Pueyrredén. Em 1944, fundou a revista
Arturo. Em 1946, escreveu o Manifesto invencionista e criou o
movimento Arte Concreto-Invencion, que postulava uma arte
ndo figurativa, baseada na renovacao cultural e na vida cotid-
iana da sociedade, decretando o fim da era artistica da ficcdo
representativa. Em 1948, conhece Max Bill e seis anos depois é
convidado por ele a lecionar em Ulm, de onde se torna diretor
nos anos 60. Foi fundador do curso superior de Desenho In-
dustrial no Politécnico de Mildo, em 1994, onde foi nomeado
professor emérito. Maldonado exerceu muita influéncia em
setores profissionais e criticos no Brasil ligados tanto ao de-
sign como a arquitetura e as artes plasticas, notadamente so-
bre aqueles mais préximos a um pensamento politico marxis-
ta, bem como as correntes concretas e neoconcretas nas artes.

15. MALDONADO, Tomas. El diserio industrial reconsiderado.
Barcelona: Ed. Gustavo Gili, 1977.

16.PAZ, Octavio. Ver e usar: arte e artesanato in Convergéncias.
Rio de Janeiro: Rocco, 1991.

17. Affonso Eduardo Reidy (1909-1964). Nasceu na Franca,
mas ainda crianga mudou-se para o Rio de Janeiro, onde se
formou em arquitetura na Escola Nacional de Belas Artes em
1930. Enquanto ainda era estudante, Reidy estagiou com o ur-
banista Alfred Agache, francés responséavel pelo novo plano
diretor da cidade do Rio de Janeiro. Logo depois de formado,
em 1931, tornou-se professor da escola em que estudava, le-
cionando as disciplinas de Desenho e Planejamento Urbano.
Coordenou o projeto de urbanizacdo do Centro do Rio de
Janeiro, base para o desenvolvimento do Aterro e Parque do
Flamengo [1964]. No campo da habitacao social criou o proje-
to do Conjunto Habitacional Pedregulho [1946], que |he valeu
o primeiro prémio na | Bienal Internacional de Sao Paulo em
1953. Boa parte de sua producao foi na condigao de arquiteto
da Prefeitura do Distrito Federal: foi chefe da Secretaria Ger-
al de Viagdo, Trabalho e Obras; diretor do Departamento de
Habitacdo Popular e do Departamento de Urbanismo.

18. O termo neoplasticismo refere-se ao movimento artistico
que se confunde com o De Stijl. A revista De Stijl foi uma publi-
cacgao iniciada em 1917 por Theo van Doesburg e alguns cole-
gas que viriam compor o movimento artistico conhecido por
Neoplasticismo, sendo o principal érgédo difusor de seus ide-
ais. Entre os participantes salientaram-se Theo van Doesburg,
Piet Mondrian e Gerrit Rietvield. O Manifesto Neoplasticista
foi publicado na revista em 1918, defendendo uma lingua-
gem artistica universalista baseada em formas geométricas e
cores puras, em uma tentativa de chegar a esséncia pela tran-
scendéncia da realidade externa. As teorias de Piet Mondrian,
com origem no cubismo, reivindicam uma abstragao progres-
siva na qual as formas se reduzem a linhas retas e as cores ao
cinza, preto, branco, amarelo, azul e vermelho. Com origem e
esséncia holandesa, o movimento permaneceu ativo e coeso
por cerca de quinze anos e sua influéncia pode ser sentida até
hoje, particularmente nos campos da pintura e arquitetura.

19. Niomar Moniz Sodré Bittencourt (1916-2003). Brasil. Jor-
nalista e empresaria. Foi uma das fundadoras do MAM e sua di-
retora durante dez anos. Aos 24 anos, comecou a trabalhar no
jornal Correio da Manhd. Casou-se com Paulo Bittencourt, filho
do fundador do jornal e com a sua morte, em 1963, assumiu a
direcao. Logo depois do Al-5, o jornal sofreu rigoroso boicote
econdmico. Niomar foi cassada, em seguida presa junto com
jornalistas da sua redacao. Libertada em 1969, percebeu que
ndo havia condi¢cdes para manter o jornal: arrendou-o a um
grupo de empreiteiros préximos ao governo militar que se
serviram do que sobrara da empresa para lancar um jornal-sa-
télite. Niomar se autoexilou em Paris até o fim da ditadura.

20. Roberto Burle Marx (1909-1994). Brasil. Arquiteto paisa-
gista. Aos 19 anos, Burle Marx teve um problema nos olhos e
sua familia se mudou para Alemanha em busca de tratamen-
to. Em Berlim, entrou em contato com as vanguardas artisticas
e estudou pintura. Burle Marx era frequentador assiduo do
Botanischer Garten und Botanisches Museum Berlin-dahlem,
0 mais antigo jardim botanico aleméo, fundado no século 17
como um parque real para flores, plantas medicinais, vegetais
e lupulo (para a cervejaria do rei). De volta ao Brasil, ele conti-
nuou seus estudos na Escola Nacional de Belas Artes do Rio de
Janeiro. Seu primeiro projeto paisagistico foi o jardim de uma
casa desenhada pelos arquitetos Lucio Costa (responsavel
pelo plano piloto de Brasilia) e Gregory Warchavchik, em 1932.
Em 1949, Burle Marx comprou uma area de 365.000 m? em
Barra de Guaratiba, no litoral do Rio de Janeiro, onde comecou
a organizar sua enorme colecdo de plantas. Além de paisagis-
ta de renome internacional, ele também foi pintor, escultor,
tapeceiro, ceramista e designer de joias.

21. José Carlos Bornancini (1923-2008). Brasil. Engenheiro
por formacao, professor e designer por opgao. Realizou parte
expressiva dos seus projetos em parceria com o arquiteto
Nelson lvan Petzold, ao lado de quem desenvolveu mais de
200 produtos em segmentos como as industrias de méveis,
fogbes, maquindrio agricola, brinquedos e utensilios domés-
ticos. Além do conjunto de talheres Camping, que integra
a colecdo permanente do MoMA de Nova York desde 1973,
outros destaques de Bornancini sdo a garrafa térmica R-Evolu-
tion [1999], da Termolar, que evita respingos na hora de servir;
e a tesoura Softy [1989], que utiliza anéis macios de elasto-
mero para um uso mais confortavel. Recebeu prémios como
o Prémio Lapiz de Plata, de Buenos Aires, em 1985; o Prémio
Bienal Brasileira de Design, em1990; e o Prémio Lasar Segall
do Museu da Casa Brasileira, em1996; entre outros. Foi profes-
sor titular da UFRGS, PUC e UFSC.

22. O Centro Brasileiro de Construgdes e Equipamentos Esco-
lares CEBRACE, foi um 6rgao integrado ao Ministério da Edu-
cacédo e Cultura, criado por decreto em 1973. Sua finalidade
era um planejamento em nivel nacional das instalagdes fisicas
referentes ao ensino de 1° e 2° graus, obtendo uma padroni-
zacdo que levasse em conta as diversidades do Brasil. Além
disso, coube também a ele promover o intercambio em nivel
internacional das experiéncias, conhecimentos e tecnologias
de mobilidrios e equipamentos escolares.
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Karl Heinz Bergmiller, um designer brasileiro.
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Os professores Rodolfo Capeto e Antonio Saboya, (diretor e vice--
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por Anamaria Skinner. Julia Geier traduziu a carta de Maldonado
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Bancos para a Zona Rural do NE. Registro de produgdo
de um modelo de referéncia do projeto do IDI/MAM para
o CEBRACE, 6rgdo integrado ao Ministério da Educagdo e
Cultura, criado em 1973. Sua finalidade — o planejamento
em nivel nacional das instalagdes fisicas referentes ao
ensino de 12 e 22 graus, Tevando em conta as diversidades
do Brasil.

| 2de dezembro de 2015, SP. Numgesto simbélico, cadeiras
de mobiliério escolar sdo levadas as ruas como uma ex-
tensdo das ocupacgdes nas escolas estaduais em Sdo Paulo,
feitas por estudantes em novembro, conforme noticiado
na imprensa.

A atitude sinaliza o descontentamento da comunidade es-
tudantil com o projeto de reorganizacdo proposto pelo
governo em setembro de 2015 — separar as unidades esco-
lares. Cada uma viria a oferecer apenas um dos ciclos da
educacao: ensino fundamental I, ensino fundamental II
ou ensino médio.

311 mi1 alunos deveriammudar de escola, 74 mil professores
seriam atingidos pela mudanga: 1.464 unidades escolares
estariam envolvidas na reorganizacdo. 0 governo desistiu
da proposicdo.
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O autor, Pedro Luiz Pereira de Souza, trabalhou com
Bergmiller desde 1971 e fundamentou seu texto nao s6 em
depoimentos e documentagao, mas também em sua prépria
experiéncia e vivéncia profissional e pedagdgica. Assim, o
livro ndo é uma biografia mais convencional e estruturada
e menos ainda um trabalho académico no qual se busca a
comprovagdo de qualquer tipo de tese.

Talvez seja mais a reflexao sobre um trabalho desenvolvido ao
longo dos Ultimos cinquenta anos e as relacdes estabeleci-
das por uma personalidade bastante forte e singular, com os
anseios e objetivos de um setor definido dentro da socieda-
de brasileira: a burguesia industrialista.

Muito mais do que dados e teorias a respeito do design e de
sua insercao no Brasil, o livro apresenta posicionamentos e
opinides com as quais se poderd ou ndo concordar. Também
ndo se adotou como fundamento deste trabalho um posi-
cionamento critico e distanciado, até mesmo pela impossibi-
lidade pessoal de assumir tal encargo. Preferiu-se a apresen-
tacao direta das idéias por um lado e sua contextualizagdo
por outro, sem no entanto, procurar uma critica de caréter
histérico.
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Cubo de aluminio [cAPA]
HfG - Ulm. Curso fundamental.
Ulm, Alemanha, 1955.

Construir um cubo a partir de materiais, maquinas e
instalagdes das oficinas da HfG, previstas para metal,
madeira e gesso, e equipadas com méquinas e ferra-
mentas basicas,foi uma proposta de trabalho aparen-
temente primitiva que surpreendeu os alunos. Era uma
proposicao tipica de Max Bill.

A solucéo proposta foi construir o cubo o mais preciso
possivel. Para alcancar a precisdo desejada, a melhor
opcdo para execucao foi a oficina de metal e o processo
mais eficiente, usar um vergalhdo de aluminio
quadrado de 50mm, cortar uma se¢do de 50mm e
depois nivelar as seis superficies no torno. Dessa forma,
o cubo pode ser usinado com uma tolerancia de
0,02mm.

As seis superficies, devido as caracteristicas de precisao
do processo utilizado, formaram um tipo de espelho
circular, provocando uma ilusdo de 6ptica, pratica-
mente uma destruicdo visual da forma cubica. Deve-se
lembrar que cubos perfeitos em dimensées absolutas
nao existem na pratica. Na fotografia em preto e branco
sobre um fundo preto, o cubo tornou-se um objeto que
aparentemente flutuava no espaco. O efeito surpreen-
dente obtido por meio de um processo racional foi o
argumento mais importante na avaliacdo e na defesa do
trabalho.

Bergmiller — depoimento ao autor
Rio de Janeiro, junho de 2006
Cubo refeito no Brasil, Foto Puppin Fotégrafos.



O livro Karl Heinz Bergmiller traz a informacao essencial sobre a trajetéria
de um dos mais importantes designers modernos brasileiros. Apesar de

nascido e formado na Alemanha, a vida profissional, pedagogica e pessoal
de Bergmiller é parte fundamental da estruturacao de um design racional

e funcionalista no Brasil.

Juntamente com Alexandre Wollner, seu colega na HfG-Ulm, ele trouxe
para o Brasil um idedrio que permitiu ndao apenas a definicao de conceitos
mais objetivos e concretos para o exercicio profissional do design,

como também o estabelecimento de critérios de ensino mais logicos e
adequados a formacao de designers para uma industria, na época, em

estagio de afirmacao e consolidacao preliminares.

Sao apresentados neste livro, os principais projetos desenvolvidos por
Bergmiller e suas idéias basicas sobre a pratica e o ensino de design:
projetos desenvolvidos ainda na Alemanha, no atelier Max Bill e na
HfG-Ulm, os primeiros projetos realizados no Brasil, a participacdo na
criacao da Esdi, as pesquisas realizadas no IDI/MAM para o governo
brasileiro e os complexos trabalhos realizados para as industrias de

mobiliario de escritério ao longo de mais de trinta anos de atividades.
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