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O funcionalismo como estilo

No capitulo anterior foi examinada a instituicdo da nocdo de forma como
resultante do processo produtivo, em nome de uma coletividade, mediante o
discurso de alguns agentes do periodo que apresentaram argumentos que serviram
em defesa da forma ideal, moral, portanto, util e funcional.

No primeiro tépico deste capitulo, intitulada A Internacionalizacdo do
modelo, examinam-se os discursos relacionados a configuracdo formal, nesse caso
os que legitimaram as prescricdes normativas especificas e rigorosas para a
conformacdo de formas/objetos (considerados modelos ideais) que implicaram a
constituicdo de determinada ordem discursiva “internacional”, ajudando a eleger o
funcionalismo, o good design, como o Unico padrdo de avaliacdo vélido para a
arquitetura, o design e suas producdes. Ordem que condenou como superficiais e
indteis as manifestagdes formais do styling e o streamlinning, ou qualquer forma
que se afastasse do que era considerado puro, ascético, simples e neutro.

No segundo tépico, Funcionalidade para a massa, trata de argumentacdes
sobre o entendimento do objeto como elemento social, de comunicagdo, inserido
na complexa malha da realidade, e examina ainda argumentacdes criticas em
relacdo a industria cultural, que tudo absolutiza e imita, e a publicidade, que
estreita seducdo e percepcdo, fatores de influéncia na insustentabilidade das
premissas morais funcionalistas, tendo em vista o objetivo da esfera econdmico-
comercial: ampliar as vendas e produzir muitas novidades para a massa, 0 novo

consumidor.

4.1.
A internacionalizacao do modelo

Ao escrever o preficio para o livro Bauhaus, de Magdalena Droste (2004:
6), Peter Hahn, que foi diretor da escola alema, alinha seu pensamento ao de
Walter Gropius ao considerd-la pioneira de determinado “design” e ao criticar a

atribuicdo de um ‘“estilo” a suas producOes. A Bauhaus, afirma Hahn, foi
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transformada “num conceito, na verdade, num chavao internacional”’, e suas
producdes, referentes ao ‘“‘design de que foi pioneira”, sdo descritas ‘“‘com
inadmissivel simplicidade como estilo Bauhaus™.

Apesar da aversao e critica de Gropius e Hahn a “etiquetagem” conferida as
solugdes visuais, as construgdes e aos objetos produzidos por alunos e professores
da escola, as producdes da Bauhaus logo foram reconhecidas por seus aspectos
construtivos, formais — “Para aqueles que tentavam se adaptar a Idade da
Maiquina, a expressdo Bauhaus rapidamente representou tudo que fosse oposto a
atividade artesanal e decorativa” (Droste, 2004: 60) —, e legitimadas ao longo do
tempo como um estilo: “Bauhaus”. Seja como for, fato é que por meio das formas
identificamos conceitos, valores, limitagdes e imposi¢des, subversdes e aliancas
que se estabeleceram naquele contexto conturbado da Alemanha e que
desenhariam a existéncia da Bauhaus e as formas que ela produziu.

De acordo com as vanguardas artisticas as formas deveriam representar
solugdes para problemas sociais, dadas pela estética, por um processo de abstra¢do
visando a reformulacdo do ambiente humano, o que possibilitaria maior qualidade
de vida. Explica Argan (2006: 279) que a ideia era a difusdo de uma experiéncia
estética pelo projeto urbanista — construtivo e industrial —, que substituiria a
concentracdo do valor estético numa categoria privilegiada de bens (as obras de
arte). Quanto as novas formas propostas, poucas vezes elas se ligavam realmente
aos problemas que pretendiam solucionar — artistas e designers nio seriam
transformadores da sociedade. Sobre a Bauhaus, as premissas tedricas,
programaticas e diddticas da escola ndo solucionaram os problemas concretos, € a
posicdo de Gropius, posteriormente residindo nos Estados Unidos revelou a
“autoridade do capitalismo” — o arquiteto abandonou as ideologias que o moveram
na Alemanha na luta por uma arquitetura e um urbanismo democraticos, deixando
de lado as preocupagdes sociais e assumindo posicionamento politicamente
neutro.”

Provenientes de uma “atitude moderna” e a ela adequados, as formas

funcionais e os principios sociais do funcionalismo, entre eles o de possibilitar

3 “A falha da raiz ideolégica do racionalismo de Gropius: é uma rea¢io humana e civilizada a
prepoténcia autoritaria do capitalismo, que ndo consegue, porém, aprofundar a andlise, reconhecer
no totalitarismo nio a degeneragdo, mas a conseqiiéncia inevitavel do sistema ... a racionalidade,
enfim, ja ndo coloca nem resolve os problemas concretos da existéncia, contentando-se em realizar
a si mesma. Dai o outro aspecto da crise, oposto ao do profissionalismo: a metafisica ou utopia do
racionalismo, com a decorrente identidade entre metodologia e tecnologia.” (Argan, 1993: 279)
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melhor qualidade de vida mediante nova experi€éncia estética, como ja
mencionado, tornaram-se simbolos de status da elite intelectual e econOmica. As
pretensdes sociais e funcionais do discurso do moderno, cooptadas e
internacionalizadas pelas elites dominantes transformaram-se em discurso
normativo — o international style (estilo internacional) que orientou tanto as
consideradas "eficientes" habitacGes para as massas, que com seus fins sociais
contrariavam a promessa de qualidade de vida, quanto os produtos “para todos”,
que “quebravam” suas “promessas de valor de uso”. Wolfgang Fritz Haug (1997),
em seu livro Critica da estética da mercadoria, argumenta que em uma sociedade
capitalista monopolista as pessoas se defrontam com uma “totalidade de
aparéncias atraentes e prazerosas do mundo das mercadorias”. Segundo o autor,
sdo manifestacdes que prometem mais do que podem cumprir — “A aparéncia na
qual caimos é como um espelho, onde o desejo se vé e se reconhece como
objetivo (...) um engodo abomindvel algo estranho e pouquissimo considerado em
sua dinamica” (Haugh, 1997:77).

A civilizagdo industrial, como se sabe, colocou no mercado extensa e
diversificada variedade de produtos avidamente consumidos pela burguesia do
século 19, que os acumulou em seus saldes para garantia de uma boa posi¢do —
heranca e acumulacido s@o signos de estatuto e de bem-estar (Baudrillard, 1972:
59). Essa mesma civilizacdo também estabeleceu a ideia de vida média dos
objetos (sua deterioracdo ou destruicdo) implantando o mecanismo fundamental
da sociedade moderna: “a transformacdo dos desejos em necessidades, depois a
satisfacdo destas necessidades, depois, quando a colecdo estd suficientemente rica,
a criacdo artificial pela motivacdo publicitaria de novas necessidades a partir de
novos desejos, etc.” (Moles, 1972: 20). A “construcdo” de necessidades
embaladas como novidades, constituiu-se como fator fundamental para a industria
que “ndo pode mover-se a ndo ser num ritmo uniformemente acelerado; ela
precisa de exigéncias artificiais” (Argan, 2004: 27). Argan adverte que ndo nos
devemos iludir sobre a qualidade dos produtos da mdquina, porque as maquinas
ndo produzem objetos, produzem imagens, € 0 sujeito torna-se coisa, em uma
nova escala de valores; sai do primeiro para o ultimo lugar — “A degradacdo mais
intensa coube ao homem” (idem).

Victor Margolin (1989) em sua antologia Design discourse: history, theory,

criticism reuine ensaios publicados em Design Issues entre 1984 e 1987. Esses
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ensaios, explica o organizador, convergem para o interesse pela ampliacio de
perspectivas dos estudos e da critica do design e suas funcdes na sociedade frente
as novas condi¢des sociais e tecnolégicas, tendo em comum a busca de diregdes
na pesquisa e tendéncias de pensamento que se afastam de formulagdes
convencionais sobre a pratica e estratégias intelectuais no design. Apresentam as
propostas dos autores quanto ao alargamento dos limites disciplinares tradicionais
com a inclus@o de vdrias teorias oriundas das ciéncias humanas e sociais, — como
estruturalismo, pds-estruturalismo, representacdo, feminismo, teoria da recepgao,
semidtica e desconstru¢do — visando ao entendimento e a geragdo de métodos para
a abordagem das diversas questdes relativas ao design.

Os autores foram reunidos na antologia ora por suas oposicOes as
concepgdes modernistas do design, ora pela discussdo sobre 0 modo como damos
significado ao design, pela critica a teorias anteriores que presumiam dar-se a
eficicia da comunicacdo por perspectiva exclusivamente objetiva ou pela
abordagem histérica do design, mas de um ponto de vista critico a fim de enfatizar
a importancia do entendimento de como o estudo do passado do design depende
de suposicdes do que ele € atualmente. As argumentacdes que dizem respeito a
forma contidas nesses ensaios serdo uteis nesta parte do trabalho, pois ilustram a
busca de outras perspectivas para o campo, questionando os principios
funcionalistas no design.

Opondo-se a demarcacdo entre passado e presente € a consequente
separacdo entre os diferentes modos de pensamento acerca do design, e, portanto,
contrario a idéia de um intervalo fundamental entre o paradigma do modernismo
“e o que quer que venha depois”, Margolin (1989: 10) considera o termo
“modernismo” mais abrangente do que “modernista”: “A maioria dos estudiosos
concordaria com a afirmac¢do de que o modernismo como paradigma surgiu com o
iluminismo, sendo antes”. O autor emprega a palavra “modernista” para se referir
aos designers que alinharam o pensamento do design aos valores cientificos e
tecnologicos em desenvolvimento entre 1900 e o final dos anos 60 — entre eles
artistas-designers de vanguarda como Peter Behrens, Alexander Rodchenko e El
Lissitzky; tedricos de métodos do design como Bruce Archer (1922-2005);
designers-engenheiros como Buckminster Fuller (1895-1983); e ainda educadores
do design como Walter Groupius, Emil Ruder (1914-1970) e Tomis Maldonado

(1922). Ressaltando a dificuldade de caracterizar esse grupo como um todo,
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Margolin identifica elementos comuns nas ideologias desses agentes: todos
acreditavam que os avangos na ciéncia e tecnologia eram evidéncias do progresso
social e forneceriam paradigmas para o pensamento do design, acreditavam na
comunicacdo objetiva como canal de solugdes para problemas do design; e que
essas solu¢des poderiam ser encontradas racionalmente. Pontos de vista relativos a
forma de alguns dos autores que integram a antologia ja foram aqui examinados,
como os de El Lissitzky, Peter Behrens e Walter Gropius.

A crenga num mundo coerente € em constante evoluciao, observa Margolin,
foi abalada pela Primeira Guerra Mundial, revitalizada no pds-guerra e
enfraquecida no final dos anos 20. Durante a Segunda Guerra Mundial, no
entanto, o racionalismo tornou-se inerente a organizacdo e aos métodos de
producdo dos paises aliados e dos da for¢a de coalizdo. Apds o conflito, essa
crenca foi revitalizada na sociedade civil e fortalecida em determinada vocagdo
universalista e gramdtica rigorosa — “a boa forma”, ideal e definitiva, deveria ser o
reflexo estrutural e construtivo perfeito de sua fungdo, aplicdvel a qualquer
contexto. A tendéncia essencialmente funcionalista no design e na arquitetura, a
que reconhecia apenas ‘“uma’” possibilidade para a boa forma, comecou a ganhar
notoriedade ao longo de uma série de exposicoes. A de Weissenhof, em Stuttgart
no ano de 1927, exibiu casas-modelo projetadas por modernistas europeus
reconhecidos, como Le Corbusier, Walter Gropius e Mies van der Rohe.

Nos Estados Unidos as exposicdes promovidas pelo Museum of Modern Art
(MoMA) de Nova York entre 1932 e 1939 impulsionaram a idéia de que
determinados objetos produzidos pela industria poderiam ser considerados good
design, “objetos que, pela sua particular qualidade formal, merecem ser
considerados exemplares” (Maldonado, 2006: 71). O arquiteto Philip Johnson
organizou a exposicdo Machine Art, em 1934, que exibiu objetos (pecas e
componentes de madaquinas, maquinas-ferramentas, instrumentos cientificos,
moveis e objetos de uso doméstico) como modelos exemplares do good design.
Esses “modelos exemplares” foram mencionados no livro-catdlogo, pelo
organizador da exposicdo como ‘“iteis... escolhidos pela sua qualidade estética,
um conscious design, em oposi¢ao ao styling (e ao streamlining)”. O historiador e
primeiro diretor do MoMA Alfred Hamilton Barr, Jr. (1902-1981), descreveu-os
no catdlogo da exposi¢do como “a beleza da arte da maquina” (Maldonado, 2006:

72).
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Em 1938 aconteceu a Primeira Exposicdo da Bauhaus, sob a curadoria de
Alfred H. Barr, e Maldonado (2006: 71) observa que a mostra favoreceu a “era
Gropius”, oferecendo visdo parcial e imagem idealizada da Bauhaus — “uma
comunidade de artistas-professores que, em absoluta harmonia, elabora, além de
uma nova didética, também uma nova forma — a tnica correta — de criar objetos
de uso”. Nos Estados Unidos essas exposi¢des acirraram oposicdo ambientada no
panorama do desenho industrial entre as manifestacoes da Bauhaus e as relativas
ao styling e o streamlining.

E necessdrio pontuar que essas manifestagdes formais norte-americanas
relativas ao periodo da grande depressao mundial (1929-1935) e a fase de
superacdo da crise, constitufram uma resposta a crise econdmica nos Estados
Unidos, um dos principais expedientes para o aumento de vendas, coerente com
os pressupostos de uma particular estratégia competitiva de agressivo estimulo ao
consumo. Nog¢des como velocidade, dinamismo e eficiéncia foram traduzidas em
objetos evocando o que era “moderno” — agregava-se valor estético aos produtos
incentivando sua identificacdo com o consumidor, que ansiava pelo “novo”
estimulado pelos apelos publicitarios nos meios de comunicagdo. A ideia balizada
pelo meio empresarial de introduzir sistematicamente novos tratamentos externos
aos produtos reforcou a no¢do da obsolescéncia estilistica e acelerou os ciclos de
moda e o lancamento de sempre ‘“novas” tendéncias com aparéncia
“revoluciondria”. Raymond Loewy (1893—-1986), Harold Van Doren (1895-1957),
Henry Dreyfuss (1904-1972), Norman Bel Geddes (1893-1958) e Walter Dorwin
Teague (1883-1960) sdo alguns dos agentes que participaram da superacdo da
crise norte-americana. A acdo desses designers, que fizeram parte de uma “lista de
excluidos” estabelecida pelos modernistas internacionalistas, foi um marco no de-
sign moderno no pais.

Agentes do periodo envolvidos com a configuracio de objetos e
comentaristas posteriores acusaram as formas relativas ao styling e o streamlining
de superficialidade e inutilidade em termos construtivos ou funcionais,
desvalorizando a prética “quase na proporcao exatamente inversa em que t€ém sido
supervalorizados os esfor¢os das vanguardas européias” (Cardoso, 2000: 134),
que foi considerada pouco ética, regulada apenas pelos interesses do mercado
produtor e pelos indices de venda e distanciada de uma “‘suposta pureza de um

design”; desconsideraram dois aspectos relevantes apontados por Cardoso (2000:
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133): que a capacidade de evocar ideias faz parte de qualquer proposta de design
juntamente com a questdo da funcionalidade (a funcdo do objeto ndo se restringe
exclusivamente a seu funcionamento) e que a aplicagdo de formas associadas ao
streamlining a objetos estdticos (rddios, refrigeradores, etc.) respondia as
exigéncias de ordem técnica (relativas as caracteristicas de materiais, moldagens

etc.) — critérios produtivos concretos no processo de configuracdo da forma.

Os mesmos criticos que emitem juizos condenando o styling de produtos como
uma prética pouco ética freqilentemente louvam os esforcos de designers
responsdveis pela criacio de uma identidade visual para uma empresa ou
organizacdo. Serd que existe tanta diferenca assim? Afinal, a estilizacdo de um
produto também visa uma transformacao de identidade, ou seja, a conquista de uma
nova imagem para algo que ji existe. Do ponto de vista histérico, a sociedade
moderna parece ser regida pelos ciclos da moda e pela busca de um estilo; e a
preocupacdo com as aparéncias como expressio da identidade € inegavelmente um
fator cultural de primeira importancia nos dias de hoje. O que destaca o individuo
da massa? S@o todas perguntas que dificilmente podem ser respondidas sem falar
em estilo, em como as atitudes e identidades tomam forma visivel e aparente
(Cardoso, 2000: 137).

As regras para a “boa forma” — a austeridade, o rigor e a precisdo, para
alcancar a maxima clareza, a perfeicdo, caso das abordagens da Neue Typographie
(Nova Tipografia) e da Tipografia Suica —, tornavam-se internacionais e taxavam
de “feio aquilo que nao era espelho”: as manifestacdes do styling e o streamlining.

Para o tipografo e designer grifico Jan Tschichold (1902-1974), um dos
incentivadores atuantes da Nova Tipografia, no que dizia respeito ao design de
livro, o objetivo era alcancar a perfeicdo “criar um modo de apresentacdo cuja
forma ndo ofusque o conteido e nem seja indulgente com ele (...) encontrar a
representacdo tipografica perfeita para o conteido do livro em elaboracdo” €
tarefa do designer de livro, “um servidor leal e fiel da palavra impressa”
(Tschichold, 2007: 31). Seu primeiro livro, Die neue typographie (A nova
tipografia) publicado em 1928, em Berlim, tratava de sua busca de principios
unificadores a fim de associar as dreas do design tipografico e pregava a doutrina
da simplicidade, da economia e do funcionalismo. Um livro “verdadeiramente
belo” para Tschichold deveria afirmar-se como simples perfeicio — a adocdo do
critério de simplicidade se justificava frente as exigéncias dos ‘“tempos

modernos”.
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Aquilo que chamamos estilo tipografico € determinado, em primeiro lugar, por nossa
maneira de viver e por nossas condi¢des de trabalho. Por exemplo, ndo estamos mais numa
posi¢do que nos permita produzir as ricas e multicoloridas margens e fundos, tdo comuns
no século XIX. Sairiam caros demais (...) Além disso, nosso tempo é curto e temos de
encontrar um meio mais ficil. Se € complicado demais, ndo pode ser moderno (Tschichold,
2007: 43).

Portanto a “boa tipografia” deveria ter estrutura simples (a linha central era
considerada componente estrutural especifico e muito importante), padrdo que
para Tschichold (2007: 45) era “tdo moderno hoje como em qualquer época”, e
deveria ser econdmica “tanto em questdo de tempo como de recursos”. Quanto a
funcionalidade, ela orientava a forma, que Tschichold (2007: 61) concebia a partir
da funcdo — “O formato de um livro € determinado por sua finalidade”. A relacao
entre a moderna tipografia e a pintura ndo-representacional € assunto de seu livro
Typographische gestaltung (Configuragdo tipografica), publicado na Basiléia em
1935. Os principios de economia, simplicidade e do funcionalismo, foram
abordados por Tschichold (2007: 16) de maneira mais comedida nesse livro que,
traduzido para o inglés por Ruari McLean e publicado em 1967 com o titulo
Asymmetric typography, modificou a prética de toda uma geracao de designers.

Composi¢ado assimétrica, economia de meios e precisdo de elementos, eixos
inclinados, uso significativo do contraste, da cor e de espacos em branco, bem
como de fontes sem serifa e da fotografia foram aspectos explorados nos trabalhos
da Nova Tipografia e forneceram uma gramaética para o design grafico. No mesmo
periodo, porém, em que a posi¢do radical de Tschichold em favor da assimetria se
tornou conhecida o tipégrafo voltou-se para o cldssico simétrico (modernismo
neo-cldssico) e tipos com serifas, e declarou os equivocos, a seu ver, da Nova
Tipografia: “O sem serifa s6 parece ser a escrita mais simples (...). Para adultos é
mais dificil de ler (...). E de modo algum a assimetria ndo é melhor que a simetria;
€ so diferente. Ambos os arranjos podem ser bons” (Tschichold, 2007: 38). “A
discussdo acerca de simetria e assimetria € inutil. Cada uma tem areas proprias e
probabilidades especiais” (Tschichold, 2007: 46).

Incentivador da Nova Tipografia, Lazsl6 Moholy-Nagy teve a Bauhaus
como base institucional entre 1923 e 1928, onde pdde fazer experimentos com

novas tecnologias e teorias dentro de um enquadramento pedagégico® (Margolin,

** “Even though Moholy-Nagy had an institutional base between 1923 and 1928 at the Bauhaus,
where he could experiment with new techniques and theories within a pedagogical framework,
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1997: 139). Ingressando na Bauhaus impulsionou as atividades relacionadas ao
design editorial, envolveu-se com a campanha da exposicao de verdo da escola e
em cooperacdo com Walter Gropius ocupou-se da edi¢dao dos livros de texto sobre
os principios da Bauhaus (Bauhaus Biiche). Seu grande interesse pela tipografia e
pela fotografia conduziu experimentos representativos, onde buscou integrar
objetivamente palavra e imagem para comunicar mensagem com clareza absoluta.
Aclamado como inovador cultural na Alemanha no final dos anos 20 e interessado
na expansao da visao humana, dedicou-se ao estudo da luz e dos efeitos luminosos
moveis, fazendo intenso uso da fotografia. Suas pesquisas podem ser consideradas
precursoras da pesquisa visual-cinética e da Op-Art, que se propagou nos EUA e
na Europa na década de 1960. Influenciado pelo construtivismo russo, entendia
que as producdes compositivas e tipograficas se desenvolviam a partir de técnicas
de impressdo, aspectos produtivos concretos. A tipografia para Nagy era
instrumento de comunicagcdo que deveria funcionar de maneira clara, precisa e
imediata.

Os conceitos funcionalistas de legibilidade e construg@o praticados por Jan
Tschichold e na Bauhaus foram adotados, desenvolvidos, sistematizados e

difundidos pelos designers graficos suicos.

No periodo que sucedeu a II Guerra Mundial, os designers gréficos suicos
refinaram as idéias da Nova Tipografia para criar uma metodologia de design total.
Foi nessa época que o termo “grid” (raster em alemido) passou a ser comummente
aplicado ao leiaute de paginas. Max Bill, Karl Gerstner, Josef Miiller-Brockman,
Emil Ruder e outros praticantes e tedricos de um novo racionalismo que pretendia
catalisar uma sociedade honesta e democratica. Rejeitando os clichés artisticos da
auto-expressdo e da intui¢do pura, aspiravam ao que Ruder chamava de “uma
beleza fria e fascinante” (Lupton, 2006: 125).

Se para Tschichold as propor¢oes de determinada folha de papel eram
referenciais reguladores para a divisdo da pagina de um livro, para os designers
grificos suicos, o referencial era a grade.”” A grade modular serviu como

parametro construtivo, foi considerada meio para a expressao e controle de ideias,

there were nonetheless various agendas for photographic experimentation at the school, and his
own concerns by no means dominated the work there”

* “yma forma simples de utilizagio desse método pode ser encontrada nos primeiros livros
produzidos pelos escribas, nos quais as posi¢cdes das colunas e das linhas numa péagina é
reproduzida nas paginas seguintes por meio de marcas na folha” um regulador proporcional para
layouts, tabelas, imagens, etc. Acredita-se que o uso moderno desse método tenha sido introduzido
por Bayer na Bauhaus” (Hollis, 2001: 139).
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o0 meio mais legivel e harmonioso, além de flexivel, para estruturar informacdes,
acomodar a imagem tipografica — um sistema que permitia que a construcao se
desse de maneira consciente por meios controlados. Para Gerstner particularmente
a unidade bdsica de medida tipografica era o ponto de partida para a construcao

das grades.

Ao construir diagramas cada vez mais elaborados, os designers sui¢os usaram os limites de
uma estrutura repetitiva para gerar variagio e surpresa. Tais diagramas podiam ser ativados
de diversas maneiras dentro de uma mesma publicacdo, sempre referindo-se a raiz de sua
estrutura. Essa abordagem, rapidamente batizada de “design sui¢o”, ganhou simpatizantes
(e detratores) no mundo inteiro. Muitos designers norte-americanos dispensaram-na como
algo irrelevante para uma sociedade movida pela cultura pop e avida por estilos velozmente

N

mutantes. No entanto, o pensamento programatico ressuscita a medida que os designers
enfrentam projetos de informacdo em larga escala. A demanda por “programas” flexiveis,
capazes de acomodar corpos dinamicos de conteido, € maior do que nunca (Lupton, 2006:
125).

Repercutiu internacionalmente a abordagem adotada pelos integrantes da
denominada Tipografia Suiga, considerada a expressdo do progresso a servigo da
objetividade na comunicacdo visual: alteridade, precisdo, economia de meios,
reducdo de ruidos, construgdes compositivas e tipograficas simples e neutras,
compreensiveis universalmente e funcionais, uso de fontes tipogréficas sem
serifas.

Em 1958 a revista suica Neue Graphik, editada por Josef Miiller-Brockmann
(em parceria com os artistas graficos suicos Richard Paul Lohse (1902-1988),
Carlo Vivarelli (1919-1986) e Hans Neuburg (1904-1983) materializou esses
principios em seus layouts — “foi forca internacionalizante na nova profissao,
ajudando a estabelecer uma disciplina e uma linguagem tipogréfica para o “design
de informacdo” antes da chegada da fotocomposi¢do e das imagens geradas por
computador” (Hollis, 2001: 147).

Max Bill, artista plastico, arquiteto, designer grifico e de interiores, ex-
aluno da Bauhaus influenciado mais pela orientacdo estético-formalista de
Gropius do que a produtivista-idealista de Meyer, foi agente representativo da
escola suica e tornou-se posteriormente reitor da Hochschule fiir Gestaltung, de
Ulm, e diretor do departamento de arquitetura e desenho industrial da instituicao.
Assim como Karl Gerstner, Max Bill pretendia deixar totalmente esclarecido o

fato de o design grafico nada tem a ver com a arte, embora certamente se
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beneficiasse da rigorosa disciplina imposta pela arte concreta, que ele e outros

haviam estendido ao design (Hollis, 2001: 139).

Denominamos arte concreta as obras de arte que sdo criadas segundo uma técnica e
leis que lhe s@o inteiramente préprias — sem se apoiarem exteriormente na natureza
sensivel ou na transformacdo desta, isto é, sem intervencdo de um processo de
abstracdo (...) A arte concreta, quando alcanca a maxima fidelidade a si prépria, é
pura expressdo de medida e de lei harmoniosas (...) Tende ao universal e cultiva,
entretanto, o particular, rejeita a individualidade, mas em beneficio do individuo

(Bill, 1977: 48).

Nessa citacdo de Max Bill e na préxima evidenciam-se sua rigorosa exigéncia de
meios racionais para a configuracdo formal e sua critica as expressdes formais
distanciadas da matemdtica — considerada um dos reguladores do sentimento primdrio
“um dos meios mais eficientes para o conhecimento da realidade objetiva” e, a0 mesmo

tempo, “ciéncia de relagdes...” (Bill, 1977: 52).

A forma em si mesma ja ndo pode ser motivo de discussdo. As novas interrogagdes
se referem principalmente ao conteiido, pois o que resta averiguar ainda é se o
conteido € invaridvel, ou seja, se seus elementos expressivos t€ém uma validade
absoluta ou se sdo s inspiracdes espontaneas em circunstincias especiais. Inclino-
me a pensar que a segunda alternativa seja a que mais se ajusta a realidade atual da
arte. O conceito se esclarece se se pensar que uma grande parte das obras atribuidas
a influéncias matemadticas distam muito de ser exemplares em seu género, tudo
parece focalizd-las mais como resultado de aspiracoes espontdneas em
circunstdncias especiais que como conseqiiéncia de uma depurada compreensao
dos meios usados. Creio que € possivel desenvolver uma arte de ampla base
matemadtica (Bill, 1977: 50).

Comenta Maldonado (2006: 72) que a gute form de Max Bill, cuja
concepgdo se desenvolveu nos anos 40, foi denunciada “com freqiiéncia” por seu
formalismo (implicito); apressando-se, no entanto, em conferir mérito a gute form
de Bill como “a unica atitude de dissenso frente ao dominio quase absoluto do
styling depois da Segunda Guerra Mundial” (Maldonado, 2006: 68), o autor

evidencia seu posicionamento.

Ao longo da década de 1950, foi-se consolidando um novo canone de gosto no design,
derivado, na sua origem, dos preceitos funcionalistas genericamente associados a Bauhaus
e, em segunda instincia, a0 modernismo escandinavo que entdo comegava a ser divulgado
no mundo inteiro (Cardoso, 2000: 155).
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Nos Estados Unidos a expressio estilo internacional® foi incorporada ao discurso
da elite cultural, influenciando a consolidagdo do que seria o good design segundo a
perspectiva modernista: produtos considerados resultados do bom senso e exemplos de
eficiéncia técnica, padrdoes que ganharam projecio no mundo inteiro. Mais uma vez a
idéia de objeto util e de qualidade estética exemplares, aquele cuja forma era “absoluta e
ideal”. “Os 12 preceitos do ‘Good design’ foram elaborados por Edgar Kaufmann Jr,
curador do MoMA para a 4rea do design, visando a apresentacdo da exposi¢do “What is
modern design?”, em 1950. Kaufmann organizou uma série de mostras entre 1950 e 1955

promovendo uma visdo modernista do que seria o “good design’.

O design moderno deve ...

1. satisfazer as necessidades praticas da vida

2. exprimir o espirito de nosso tempo

3. utilizar os avancos das belas-artes e das ciéncias

4. utilizar novos materiais e técnicas, assim como desenvolver materiais e técnicas ja
conhecidos

5. desenvolver, com materiais e técnicas apropriados, as formas, texturas e cores que
decorrem do atendimento direto dos requisitos colocados

6. exprimir a finalidade de um objeto, nunca o fazendo que parecer o que nao é

7. exprimir as qualidades e belezas dos materiais utilizados, nunca os fazendo parecerem o
que ndo sdo

8. exprimir os métodos usados para fazer um objeto, sem disfarcar — como objeto feito a
mao — um objeto produzido em massa e nem simular uma técnica nio utilizada

9. mesclar a expressdo da utilidade, dos materiais e dos processos num todo visualmente
satisfatorio

10. ser simples, com sua estrutura evidente em sua propria aparéncia, evitando acréscimos
enriquecedores

11. dominar a maquina a servico do homem

12. servir a um publico tdo amplo quanto possivel, considerando as necessidades mais
modestas e o custo limitado fatores ndo menos desafiadores que os requisitos da pompa e
do luxo (Kaufmann, 1969).

Os 12 tépicos reproduzem conceitos e principios prescritivos funcionalistas
que ndo se diferenciam das premissas de pioneiros modernistas, os “construtores
modernos”. Rafael Cardoso Denis explica que o significativo apoio institucional a
favor do conceito (good design) tem sido criticado por comentaristas mais
recentes por impor “padrdes de gosto elitistas ao consumidor popular através de
um discurso de bom senso e eficiéncia” (Cardoso, 2000: 155). Vale lembrar
comentdrio anterior, no sentido de que esse discurso de cunho racionalista foi

adotado tanto pelos paises aliados quanto pelos da forca de coalizdo durante a

*® “Em termos de design gréfico, o Estilo Internacional se manifestou principalmente através da
austeridade, do rigor e da precisdo da ‘escola suica’, termo um tanto genérico utilizado para se
referir aos trabalhos realizados entre as décadas de 1920 e 1960 por designers como Jan
Tschichold, Ernst Keller, Max Bill, Adrian Friitiger, Emil Ruder, Armin Hofmann e Josef Muller —
Brockmann” (Cardoso, 2000: 155).
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Segunda Guerra Mundial, revitalizando na sociedade civil do pos-guerra a crenga
no progresso e na tecnologia, e foi apoiado desde a década de 1940 por uma
politica de recuperacdo e futura operacdo da economia mundial em ambito
internacional.

Corporagdes europeias, norte-americanas € asiaticas adotaram as propostas
do design funcionalista (good design) com a expectativa de fortalecer a imagem
de eficiéncia, funcionalidade e alinhamento a era moderna industrial de suas
empresas. O denominado estilo internacional durante as décadas de 1950 e 1960
foi “adotado como o estilo comunicacional e arquitetonico preferido de nove entre
dez grandes corpora¢des multinacionais” (Cardoso, 2000: 156). Principios como
“austeridade, precisdo, neutralidade, disciplina, ordem, estabilidade e um senso
inquestiondvel de modernidade” foram considerados pela cultura corporativa,
adequados a seu discurso frente ao surgimento de um mercado multinacional.
Esses principios tornaram-se “atrativos irresistiveis”, valores que representavam
em seu conjunto um modelo exemplar, “todas as qualidades que qualquer empresa
multinacional desejava transmitir para os seus clientes e funciondrios” (idem). As
formas “universais” dessa gramdtica “internacional” prometiam eficiéncia: a
comunicacdo clara e precisa das mensagens de “qualquer instituicdo corporativa
em qualquer lugar do mundo”.

O esfor¢co modernista pela “clareza, concisdo e precisdo” na configuracdo de
objetos, na forma, na comunicacdo direta entre remetente e receptor se
confirmaria com a orientacdo estrita da ciéncia e tecnologia modernas
comprometida com a producdo industrial em grande série, para a massa na escola
alema Hochschule fiir Gestaltung. Centro internacional de ensino e pesquisa em
design de produtos industriais, de cardter interdisciplinar, a HfG reuniu arquitetos,
designers, cineastas, pintores, musicos, cientistas etc. de diversas nacionalidades
franceses, holandeses, ingleses, suicos, austriacos e latinos e norte-americanos. O
corpo de conferencistas convidados era diversificado, caracterizando a vocacao
cosmopolita do projeto e sua dimensao experimental com a abertura permanente a

novas idéias e teorias.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 0313145/CA


PUC-RIo - Certificagdo Digital N° 0313145/CA

96

O pensamento inicial na HfG, sob a direcdo de Max Bill, ancorou sua
concepgio pedagdgica na filosofia geral do desenvolvimento do espirito critico,’’
acreditando nas possibilidades de criacio de um homem novo e de um novo estilo

de vida — um projeto estético, social e politico alinhado com o modelo de Gropius.

embora desejasse retomar uma série de preocupagdes da sua famosa antecessora, a
Escola de Ulm pretendeu desde o inicio fazé-lo de modo original e inteiramente
independente. Precisamente por ainda estar muito préximo ao legado bauhausiano,
o préprio Bill acabou se chocando com as propostas de seus colegas mais jovens
(Cardoso, 2000: 169).

O grupo, formado pelo pintor, designer e tedrico argentino Tomads
Maldonado (1922), pelo arquiteto holandés Hans Gugelot (1920-1965), pelo
antigo membro do De Stijl, o arquiteto, designer de interior e escultor alemao
Friedrich Vordemberge-Gildewart (1897-1981), e ainda pelo designer grafico
também alemao Otl Aicher (1922-1991), e pelo austriaco Walter Zeischegg
(1917-1983), propde o rompimento com a tradi¢do artesanal artistica da Bauhaus
— 0 designer definitivamente ndo era mais considerado artista com privilégios
diferenciados e prevaléncias sobre outros agentes envolvidos na configuracdo da
forma. A proposta desse grupo foi imprimir orientagdo voltada estritamente para a
ciéncia e a tecnologia moderna, regida por pensamento pragmatico e social, em
que questdes sociais € econdmicas estariam diretamente relacionadas aos
problemas de fabricacio e reproducdo — primeira manifestacio do modelo
ulmiano, que ainda ndo perdeu, em absoluto, sua relevancia®® (Lindinger et al,
1991: 11).

Esses agentes entendiam como necessaria uma abordagem operacional com
base cientifica que permitisse aos designers lidar com a complexidade da
realidade técnico-industrial que envolvia aspectos econdmicos, produtivos e

sociais.

Sobre esse fato reportou Pee, diretor do museu de Ulm: (...) Design nio € mais uma
forma de arte e o designer ndo é mais necessariamente um artista. A tese de Max
Bill, de que a configuracio do meio ambiente exige argumentos estéticos,

7 A critica antifascista e a liberdade de experimentacio na escola de Ulm foram sustentadas pela
Fundacdo Scholl, empreendimento privado que garantiu independéncia econdmica a Escola de
Ulm, em relagdo & burocracia cultural de cunho conservador.

3 No original: “This was the first manifestation of the Ulmer Modell, the Ulm model, which has
still lost none of its relevance”.
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definhou-se. Agora fala-se muito mais que as preocupacdes estéticas nio sdo
fundamentos sélidos para o design atual. Em Ulm os aspectos econdmicos no
ensino e na pesquisa tornaram-se mais importantes do que os estéticos, isto &, a
questdo da dependéncia do design em relacdo a produgdo e ao ensino (Bomfim,
1998: 108).

De 1956 até seu fechamento em 1968, a escola de Ulm foi dirigida por
Tomas Maldonado, para quem a saida de Max Bill ndo promoveu uma “mudanca
em bloco” da orientacdo caracteristica do periodo inicial da HfG, tendo antes
mudado a doutrina educativa e seu complemento didatico e organizativo: o plano
de estudo enfatizou as disciplinas cientificas e técnicas, a orientacdo diddtica no
curso fundamental procurou eliminar elementos relativos ao “ativismo,
intuicionismo e formalismo, herdados da diddtica propedéutica da Bauhaus”;
mudou também o programa do departamento de desenho industrial, orientando o
estudo e o aprofundamento da metodologia para criagdo — “Aquilo que mais tarde,
se chamaré de o “conceito Ulm” e que exercerd profunda influéncia sobre todas as
escolas de design industrial do mundo, deriva exatamente destas mudancas”
(Maldonado, 2006: 75-76). Essas alteragdes, segundo o autor, constituiram marco
a nivel pedagogico, distanciando-se das orientagdes de Max Bill; no que tange a
producdo para a industria, porém os produtos projetados pelos docentes (por vezes
com a colaboracdo de alunos e assistentes) permaneceram fi€is a concep¢do da
forma de Max Bill, cuja origem se encontra na orientacdo estético-formal da
Bauhaus (Maldonado, 2006: 76).

Na década de 1950 Otl Aicher e Hans Gugelot estabeleceram determinada
sistematizacdo para o design, desenharam modelo de cardter racionalista e
pragmdtico sem relacdo com a arte aplicada, fundamentado em conceitos da teoria
da informacgdo, metodologia e ergonomia, € comprometido com questdes sociais e
econdmicas, com exigéncias concretas da vida cotidiana e o posicionamento do
designer no ambito mais comercial dos produtos. Em termos formais, o ideédrio do
pensamento funcionalista em design, pode ser exemplificado pelo
desenvolvimento da linha de produtos da multinacional alema Braun, de
equipamentos eletronicos e eletrodomésticos, em que estiveram envolvidos, além
de Aicher e Gugelot, os designers Dieter Rams (1932) e Fritz Eichler (1887-
1971). A contribuicdo dos dois primeiros para a orientacdo dessa linha de
produtos foi decisiva, do ponto de vista de Maldonado (2006: 76) — “a partir

daqui, ird desenvolver-se o chamado “estilo Braun”, caracterizado pela procura de
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uma conseqiiente unidade estilistica dos seus produtos, ou da unidade na
unidade”.

Em 1957, a Braun exibiu seus produtos de aparéncia e formas simples,
resultado da relacdo de fatores técnicos e econdmicos origindrios do processo
industrial com as consideracdes superficiais, uma ruptura radical do estilo
expressivo adotado por fabricantes de eletrodomésticos. Os modelos da Braun
influenciaram entdo o redesign de produtos de outros fabricantes, como a
Kenwood Limited (Havant, Hampshire, England). O Kenwood Chef Mixer
(Modelo A901A) de 1960 foi redesenhado por Kenneth Grange (1929).
Influenciado por principios caracteristicos do design funcionalista alemdo, Grange
considerava o desenho da superficie de um produto como parte integral do
processo de fabricacdo. No redesenho do aparelho substituiu as associagdes com
as velhas ideologias de estilo americano por superficies lisas, simplificadas, linhas
paralelas e pureza de formas derivadas da tradicdo cldssica. Melanie Tollinson
(1998: 494-496) em ensaio para a publicagdo St. James Modern Masterpieces,
organizada pelo arquiteto alemdo Udo Kultermann, comenta o modelo da
Kenwood, fazendo referéncia ao estilo simples e bem proporcionado do redesenho
proposto por Grange, cuja distribuicdo de massa, bem como o balanco visual
exato, produziu senso de forca, poténcia e versatilidade, eficiéncia tecnoldgica,
limpeza e organizagao.

Maldonado comenta que Max Bill considerava os modelos da multinacional
alemad, prova da possibilidade de alternativa ao styling e ao streamlining — a gute
Form, ato de dissenso, faz-se ato de concenso transformando-se em “estilo Braun”

(Maldonado, 2006: 73).

Em confronto com os bens de produgdo, os bens de consumo estao hoje muito mais
sujeitos 2 moda do que antigamente. E um campo que se alargou até abarcar os
moéveis e os automdveis. O consumo é mais rdpido. E assim, automaticamente,
abusa-se da forma, fazendo dela um mero fator de incremento das vendas. Este
perigoso crescimento manifesta-se claramente no estilo streamlining, que hoje
ocupa o lugar outrora ocupado pelo ornamento. E se hoje, por motivos estéticos,
reclamamos novamente belas formas, gostariamos de nao ser mal entendidos: trata-
se sempre de formas vinculadas a qualidade e a fun¢do do objeto. Trata-se de
formas honestas, ndo de invengdes para incrementar as vendas de produtos de

cardter instdvel, sujeitos as modas.

O neocapitalismo alemdo agiu astutamente nesse caso, cooptando a gute

Form. Seria exagero e injusto afirmar que o “estilo Braun”, também chamado de
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“estilo Ulm”, seja algo parecido a um styling do neocapitalismo alemao;
indubitdvel porém, € o fato de que ele pde no manifesto os limites reais do
dissenso da gute Form (Maldonado, 2006: 77).

Na Braun sob a direcdo de Dieter Rams o design estava associado a uma
proposta de linhas austeras, sdbrias, sem muitas varia¢des, despojadas de detalhes
ornamentais, distantes dos designs decorativos e historicistas — buscava através da
forma ndo obstrutiva, clara, uma abordagem amigavel do usuério (Cardoso, 2000:

158).

Ao longo dos ultimos vinte anos, mudangas importantes que ocorreram na
percepcao social do design podem ser associadas aos produtos projetados por Rams
durante as décadas de 1960 e 1970. Considerados modelos de um design funcional
- “pareciam ilustrar com perfeicdo a idéia de que a forma do objeto deve apenas
traduzir a sua fun¢do”, os invélucros de uma série de aparelhos diferentes por suas
formas e cores semelhantes, “ficaram conhecidas pelos epitetos um tanto maldosos
de ‘caixa branca’ e ‘caixa preta’” (idem).

Sobre a questdo da eficiéncia, Dieter Rams argumenta em ensaio integrante
da antologia organizada por Vitor Margolin (1989:111): “As pessoas ndo
compram um produto apenas para olhd-lo, mas porque ele desempenha
determinadas funcdes. Seu design deve, da melhor forma possivel, corresponder
as expectativas quanto ao desempenho do produto”. Quanto as formas que
“tentam fazer de tudo, mas ndo expressam a funcdo do produto”, Rams ¢é
implacdvel em sua critica: “n3o sdo mais do que peripécias de designers
funcionando como expressdo pessoal em vez de expressar as fungdes do produto”
(Rams, 1989: 118). Para Margolin, o argumento de Rams € redutor, restringindo a
funcdo a noc¢do de eficiéncia. Considerando, porém, indiscutivel a preocupagdo de
Rams sobre a questdo da eficiéncia, Margolin (1989: 18-19) apresenta o ponto de
vista de Richard Buchanan, também colaborador de sua antologia: a eficiéncia é
apenas uma parte do argumento do produto, o resultado de seu logos, e ndo ha
nenhum conflito inerente entre funcdo e expressdo; esses elementos podem ser
relacionados em vez de contrapostos.

Na HfG, principalmente a partir de 1958, o positivismo cientifico se
propaga, como comentado pelo critico Herbert Lindinger, com as presencas do
matematico Horst Rittel (1930-1990), do especialista em sociologia industrial

Hanno Kesting (1925-1975) e do engenheiro mecanico e professor inglés Leonard
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Bruce Archer (1922-2005) (Lindinger et al, 1991: 6). Entre 58 e 62 foram
integrados ao programa ciéncias humanas, ergonomia e ciéncias operacionais
como metodologia de planejamento e tecnologia industrial. Esse periodo
caracterizou-se pela hegemonia do cientista em relagdo ao designer.

Ao modelo de muitos designers que tinham como fundamento a ordem
geométrica como garantia de comunicagdo eficiente foi adicionada, nos anos 60, a
teoria da informacgdo, “formulada por engenheiros para explicar a questdo de
enviar mensagens eficientemente de uma fonte para outra (...) Circuitos elétricos
suplantaram circulos, quadrados e tridngulos como as metaforas dominantes do

design” (Margolin, 1989: 16-17).

Abstracdo formal, uma énfase em pesquisa ergondmica, métodos analiticos
quantitativos, modelos matemadticos de projeto e uma abertura por principio para o
avanco cientifico e tecnolégico marcam o design ulmiano produzido na década de
1960, o que condizia perfeitamente com o entusiasmo tecnicista que se
generalizava na sociedade como um todo durante esses anos de corrida espacial e
miniaturizagdo eletronica (Cardoso, 2000: 170).

O rigorismo da HfG e a proposta de ruptura radical em relacdo as artes
plasticas foi contributo significativo em termos do ensino do design, explica
Cardoso (idem): impulsionou a procura de fundamentos para a pratica projetual
em diversas dreas de conhecimento, o que determinou a enorme e variada lista de
palestrantes e convidados de areas distintas, “da cibernética a sociologia”, que
passaram pela escola, além de conseguir estabelecer efetiva colaboragdo com a
industria, devido ao privilegiamento do aspecto utilitdrio do design (Cardoso,
2000: 170).

A descrenca nas utopias modernistas e a rejeicdo de discursos redutores,
entretanto, explodiram na década de 1960 nas manifestacdes da contracultura em
varios paises (Revolugdo de Maio em Paris, a Primavera de Praga, na
Tchecoslovdquia), na luta pelos direitos das mulheres e dos negros nos EUA, e
nos protestos contra a Guerra do Vietnd. O discurso de ordem e progresso foi
questionado, como no design o pensamento que adotava o racionalismo e o
funcionalismo, como promessa de um mundo bem desenhado e ordenado. Na HfG
a resisténcia a esse modelo rigidamente cientifico e planejador resultou na
necessidade de estabelecer novo equilibrio entre teoria e pratica, entre ciéncia e

design — fase que corresponde a gestdo de Aicher e Maldonado na dire¢do da
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escola, de 1962 a 1966. Outros integrantes foram adicionados como membros
permanentes, entre eles, Gui Bonsiepe, Claude Schnaidt, Herbert Lindinger,
Herbert Kapitzki e o fildsofo franc€s e especialista em teoria da comunicacao
Abrahan Moles (Lindinger et al, 1991: 12).

Independentemente da busca da escola de Ulm de novas estratégias e
abordagens, premissas racionalistas do funcionalismo e a proposta de
comunicacdo objetiva mediante linguagem universal ja ndo atendiam as
necessidades do consumidor nem as exigéncias do mercado produtor capitalista de
permanente reconfiguracdo das mercadorias. As formas categorizadas como
racionalistas/ funcionalistas foram consideradas ineficazes e alienantes, uma
imposicdo que desconsiderava diferengas culturais e simbdlicas, neutralizando
valores e significados expressivos.

Importante pontuar aqui a defesa do arquiteto e designer italiano Andréa

Branzi, quanto aos méritos da escola:

Abandonada a idéia de um revival da Bauhaus, a escola se adentra pelo territério
inexplorado da projetacdo voltada para a grande producdo em série, langando-se na
base de uma problemdtica cujo centro apontava para o desenvolvimento uma
sociedade civil industrialmente evoluida. Por virios motivos, se nés hoje, como
designers, estamos aqui falando de projeto e atuando com grande fertilidade,
devemos tudo isso a Ulm, e isso ndo tanto pelos seus conteudos metodoldgicos ou
lingiiisticos, mas pelo fato, bem mais importante, de haver colocado, no centro de
um vastissimo teorema cultural e civil, o design, como uma disciplina que opera
em contato com as transformacdes reais do industrialismo de massa e como projeto
que cruza o imensurdvel universo dos objetos com o mundo artificial que circunda
0 homem até o ponto de transformar-se na mais importante experiéncia existencial
(Branzi apud Moraes, 1988: 61 - 62).

Ulm definiu o design como categoria centrada no projeto moderno, cuja
operacionalidade se dava mediante rigorosa metodologia projetual. Sensivel ao
contexto alemdo e europeu do pds-guerra, seguiu a norma de uma regra objetiva,
incontestdvel — equivocadamente interpretada como irredutivelmente racional e
cientifica “enquanto hoje nos revela como fruto de uma rica estratégia simbolica e
metafisica”. Ulm adotou como estratégia para a producdo de seus objetos
industriais um substancial ‘resfriamento’ do préprio objeto, obtido pela
codificacdo formal de “grande pureza e corretismo”, qualidades que

“

neutralizavam valores e significados expressivos do objeto e impediam “‘a

petulancia visual e a arrogancia mecéanica” (idem).
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Diversos paises, entre eles Brasil, Argentina, Chile, México e Cuba,
procuraram incluir o design no processo de industrializagdo e comercializacao de
mercadorias e apoiaram a criacdo das primeiras instituicdes para o ensino da
atividade, tendo a escola de Ulm, sido protagonista na formacao do discurso do
design na América Latina. Discordando da ideia de que a HfG tivesse um modelo
a exportar ou impor, Ferndndez (2006: 4) comenta que em oposicdo a esse
paradigma “a escola entendia o design como ferramenta de emancipacdo”. Nesse
sentido o projeto pedagdgico da escola de Ulm para alguns paises desse
continente parecia apresentar solucdes concretas frente aos desafios da industria
ou, em alguns casos, diante da prépria urgéncia de industrializa¢do, fundamental
naquele contexto de mudangas nas condi¢des do mercado de nivel internacional.
Além desse aspecto, outro fator possibilitou a propagacdo dos preceitos da
instituicdo na América Latina: as informacdes trazidas de Ulm por estudantes e
visitantes latino-americanos e as incursdes de professores e estudantes de 14 na
realidade latino-americana e em programas de elaboracdo e implementacdo do
design na América Latina a convite de autoridades locais — a propagagdo dos
preceitos ulmianos contou, entre outros agentes, com Max Bill, Otl Aicher, Tomaés

Maldonado, Gui Bonsiepe e Claude Schnaid.

A HfG mostrou-se institui¢do de forte personalidade, livre, autocritica, intransigente quanto
a questdes programadticas, com estratégia educacional transparente que, mais de uma vez,
foi explorada para além dos limites, transparente também na drea de defini¢do de projetos,
imune aos compromissos superficiais, com fortes convicgdes e objetivos que transcendiam
a simples formacdo académica e demandavam dos participantes compromisso social e
atitude critica frente a realidade (Fernandez, 2006: 6).

O projeto educacional de vanguarda definido por Ulm exerceu forte
influéncia, durante a década de 1960, na criacdo de instituicdes de design e em
curriculos ja existentes ndo apenas na América Latina (idem).Comenta Cardoso
(2000: 171) que a produgdo formal da escola de Ulm “ainda detém o poder de
surpreender pelo seu rigor metodologico e também por um certo ar de atualidade,
que deve muito a aposta no atemporal e no universal como conceitos possiveis
(Cardoso, 2000: 171).

Os produtos materiais neutros e frios gerados pelos funcionalistas, os
produzidos pelos construtores modernos e os cromados e aerodindmicos norte-

americanos continuam depois de varias décadas sendo reconhecidos por seu


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 0313145/CA


PUC-RIo - Certificagdo Digital N° 0313145/CA

103

aspecto; sua aparéncia inconfundivel tornou estilo. Oposicdes conceituais quanto
a forma foram for¢osamente ‘“‘apaziguadas” quando os produtos da cultura
material foram cooptados, todos e definitivamente, pela maquina capitalista e se
encontraram no territério comum da industria cultural, que absolutiza a imitacdo e

produz para a massa, fazendo-os, todos, estilo.

4.2.
Funcionalidade para a massa

No final da década de 50 e durante os anos 60 interpretagcdes criticas em
relacdo a realidade, identificada com as estratégias do capitalismo, eclodiram e se
manifestaram em teorias e propostas formais que constituiram critica radical a
modernidade — que ndo aceitava a intui¢c@o, a percep¢ao junto a razao —, colocando
em xeque o racionalismo dominante e em evidéncia a desilusdo com a razdo, tida
como redutora das complexidades e qualidades da realidade.

As interpretacOes estruturalistas e criticas da realidade, a exemplo do
pensamento de Claude Lévi-Strauss e Roland Barthes, revelaram as estruturas, as
estratégias, os significados, as razdes e as formas essenciais que afirmavam o
predominio total de estruturas de representacdo, visdo e significagdo — uma
complexa malha de estruturas: sociais, econdmicas, politicas, formais, familiares,
linguisticas e de hdbitos. Diante da consciéncia dessa realidade complexa alguns
pensadores e criadores mais irredutiveis procuraram subverter as estruturas de
dominacdo e os sistemas de signos convencionais, os sistemas de cria¢do
estabelecidos e os limites da linguagem, considerados impecilho a liberdade
(Montaner, 2002: 131-132).

No que diz respeito ao campo da teoria critica na Europa, destacaram-se o
rigor da tradi¢do filos6fica da escola de Frankfurt e o pensamento critico radical
do norte da Italia representado pelo pensamento do arquiteto e tedrico Manfredo
Tafuri (1935-1994) e ainda por outros posicionamentos criticos sobre o cotidiano
da sociedade de consumo, como o do filésofo marxista e sociélogo francés Henry
Lefebvre (1901-1991) (Montaner, 2002: 132). Essenciais a tradi¢do da escola de
Frankfurt foram os ensaios de Walter Benjamin (1892-1940) — sobretudo A obra
de arte na era de sua reprodutibilidade técnica, de 1936 —, que “potencializaram

novas interpretacdes da tradicdo marxista ao reconhecer certa autonomia da
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N

superestrutura cultural e artistica em relacdo a infraestrutura econdmica e
produtiva” (Montaner, 2002: 134). “As manifestagdes mais transcendentais” da
escola de Frankfurt encontram-se nos textos de Theodor Ludwig W. Adorno
(1903-1969), de Gyorgy Lukacs (1885-1971), nas propostas alternativas de
Herbert Marcuse (1898-1978) nos anos 60, e mais tarde, nas pesquisas de Jiirgen
Habermas (1929) sobre a esfera publica (idem).

Os modelos oferecidos pela ciéncia e os da tecnologia como métodos
eficientes de producdo para a pratica do design comegaram a ser desmitificados,
abrindo caminho para um processo mais geral de conferir significado para os
objetos (Margolin, 1989: 17). Na HfG, a presenca de filésofos da comunicacgao,
como Abraham Antoine Moles (1920-1992), possibilitou outras abordagens dos
objetos e consequentemente das formas, além daquelas estritamente técnicas e
funcionais. A luz do contexto sociocultural eram examinados os aspectos signicos
do objeto, sua representacdo social e seu consumo. O objeto era compreendido
como vetor de comunicagdo (comunicagdo “sob multiplos titulos™), portador de
mensagem (“‘de um individuo a outro, do coletivo, criador ou vendedor, ao
particular”) — “A este respeito, aplica-se magistralmente a férmula de Mac Luhan:
“the medium is the message”, o objeto portador de forma é mensagem em sua
exterioridade, além de materialidade” (Moles, 1972: 11). Moles explica que a
teoria da informacdo aplicada as ci€ncias humanas mostrou que sdo duas e
indissoluveis as partes necessdrias a todo tipo de mensagem, a semantica € a
estética — “distin¢do largamente retomada pela oposicdo entre estruturas
denotativas e estruturas conotativas em lingiiistica, ou ainda por significacido e
evocagdao” (Moles, 1972: 19).

7

Um dos algoritmos mais importantes das ciéncias humanas é a teoria da
informacdo ou teoria dos sistemas gerais, que encontra seu €xito ao assimilar, em
uma andlise estruturalista, todo o sistema composto de elementos apreensiveis em
uma mensagem e que lhe procura estudar as caracteristicas em particular no que
lhe concerne a novidade desta em relacdo a um observador, a um consumidor, ou a
um receptor dado (Moles, 1972: 18-19).

N

Quanto a comunicagdo, o design, no caso grifico, do ponto de vista de
Moles, deveria designar com precisdo os aspectos simbdlicos do ambiente — o
designer grafico deveria ser “um engenheiro do signo” com habilidade no

processo interpretativo do mundo (a ser decifrado) e fornecer eficiente sistema de
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mediacdo para orientar o individuo, preparando-o para “acdes reais”’; a efici€ncia,
que Moles acreditava funcdo principal do design gréfico, € caracteristica
tecnoldgica facilitadora da acdo, a favor do individuo ou ator social, na realizacao
de seu projeto de vida (Margolin, 1989: 19-20). No entender de Moles esse
sistema de mediacdo deveria ser objetivavel e traduzivel, expresso de modo claro
para o espectador mediante combina¢do de signos conhecidos, propiciando a
leitura mais eficiente pelo espectador — “sobre essa base de simplificacio
necessdria se constrdi realmente um novo quadro de simbolos por intermédio de

nossa cultura de consumo” (Moles, 1987: 25). Cultura de consumo motivada pela

publicidade, decididamente consciente de que a sedugdo se associa a percepgao.

Para o especialista em comunicacdo de massa, o campo estético ou de dispersdo ou
conotativo do objeto sobrepuja sua “significacdo”, que se exprime em sua funcio
“utilitdria”, no sentido convencional da palavra. A simbolizagdo sobrepuja a
significacdo funcional imediata (Moles, 1972: 20).

“Objetos sdo portadores de formas, de uma Gestalt, no sentido preciso da
psicologia alemd; a propria existéncia do objeto €, portanto, mensagem de um
individuo a outro”, afirma Moles (1972: 11) em seu ensaio Objeto e
Comunicagdo, para a publicacdo Semiologia dos objetos, selecdo de ensaios da
revista Communications, que retne reflexdes de Jean Baudrillard, Henri Van Lier,
Pierre Boudon e Eberhard Wahl, e trata fundamentalmente da estetizacdo da
cultura de massa. A preocupacdo comum desses autores € afirmar dois aspectos
distintos, conotativo e denotativo, relacionados a todas as mensagens (incluindo
os objetos, considerados elementos de comunica¢do) e a dupla articulagdo desses
aspectos dentro de um sistema de cédigos, de signos, de objetos. Para Baudrillard
(1997: 13-14), por exemplo, que analisa os objetos em sua dupla condicao de
instrumento e de signo, embora os objetos de uso estejam associados aos
elementos técnico-estruturais, a andlise tecnoldgica estrutural € insuficiente “para
dar conta do sistema cotidiano dos objetos”, outros elementos, “as significagcdes
segundas, do sistema tecnoldgico dentro de um sistema cultural” devem ser

considerados.

O ambiente cotidiano permanece, em larga medida, um sistema “abstrato” em que
objetos se encontram em geral isolados de sua fungdo; “é o homem que lhes


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 0313145/CA


PUC-RIo - Certificagdo Digital N° 0313145/CA

106

assegura, na medida de suas necessidades, sua coexisténcia em um contexto
funcional, sistema pouco econémico, pouco coerente...” (Baudrillard 1997: 14).

Segundo Selle (1973: 36) o design deve compreender tanto as
determinagdes técnico-econdmicas dos objetos — sem o que ndo se realizaria o
produto no campo da producdo — como as determinagdes de normas culturais ou
representacionais de objetivos sancionados e projetados de acordo com uma
tendéncia transformadora — sem o que seria impensdvel o design. Os objetos de
design tanto cumprem funcgdes parciais, relativas a base econdmica da sociedade
em conjunto com as relagdes econdmicas materiais (desse ponto de vista, a
relacdo funcional origina-se concreta e imediatamente no processo de producio),
como cumprem sua funcdo representando valores e atitudes relacionados aos
produtores, designers e usudrios. RepresentacOes e atitudes (sociais, culturais,
politicas, filoséficas, pedagdgicas ou socioterapéuticas) surgidas historicamente
podem ser observadas a partir da correspondéncia com as relagdes de producio. E
possivel medir sua influéncia sobre o design de produtos, assim como
consideracdes do Ambito da superestrutura® podem ser observadas pela mediagio
das representacOes normativas e da interpretacdo dos conteudos ideoldgicos do
design (Selle, 1973: 36).

Gerd Selle (1973) estabelece uma visdo critica ao design, em Ideologia y
utopia del diseiio. Coontribucion a la teoria del diseiio industrial, afirmando que
concepgdes fundamentadas em relagdes dominantes de poder e em interesses
econdmicos de grupos particulares instalam-se se permanecem ndo resolvidas
questdes relativas ao ambito da teoria social do design (como, quem, para quem e
para que se desenha e se produz). Interpretacdes e sentidos conferidos por
determinados intérpretes e agentes de diversos segmentos do mercado
constitufram defini¢des pragmatico-positivistas do conceito de design. Do ponto
de vista de Selle, essas defini¢des reduzem o campo a um processo de elaboracao
restrito a uma série de dados mensurdveis e, nesse caso, descartam qualquer
premissa que ndo seja suscetivel de descricdo exata, como as socioldgicas e
psicoldgicas. A tendéncia dominante na literatura especializada, continua o autor,

€ reduzir a definicdo de design a um sentido positivista (situacdo que privilegia o

39 . . g . e~ .. L. .
“considerada o conjunto de ideias e institui¢des sociais caracteristico de uma sociedade, do qual

emana a base econdmica dessa mesma sociedade e que é congruente com ela e sobre ela reverte
sobre ela” (Selle,1973)
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especialista restrito aos aspectos técnicos e racionais), caso do good design,
“fendmeno  institucionalmente garantido” anunciado por intérpretes e
propagadores que afirmavam publicamente seu cardter incondicionalmente
cultural e “superior aos outros”, ainda que ndo explicassem com propriedade o
que fosse “boa” forma (Selle, 1973: 133-134).

A respeito da ja aqui comentada adocdo do good design como ordem
normativa (e discursiva) em um periodo em que o mercado era regido por logica

econdmica competitiva, Hobsbawn (1998: 268) observa:

Todos queriam um mundo de producdo e comércio externo crescentes, pleno
emprego, industrializacdo e modernizagdo, e estavam preparados para consegui -
lo, se necessdrio, por meio de um sistemdtico controle governamental e
administra¢do de economias mistas, e da cooperagdo com movimentos trabalhistas
organizados, contanto que ndo fossem comunistas. A Era de Ouro do capitalismo
teria sido impossivel sem esse consenso de que a economia de empresa privada
(“livre empresa” ser o nome preferido)* precisava ser salva de si mesma para
sobreviver.

Inserida nesse mundo de producdo e consumo, a “boa forma” teria que
garantir seu valor de uso por sua representacdo no mercado, o que definiu e
justificou a utilizacdo de todos os meios materiais, técnicos e estéticos possiveis
para sua publicidade — a adoc¢@o desses meios ocasionou transformagdes na
sensibilidade e o estabelecimento de relagdes afetivas com objetos (Selle, 1973:
135). De acordo com Baudrillard, essas transformacdes ocorrem no proprio
movimento do consumo: o consumidor interioriza, mediante a difusdo dos
produtos e das técnicas publicitarias, a instincia social, e suas normas substituem
ideologias anteriores, morais e politicas (1997: 185).

Argan (2004: 30) € enfatico ao criticar a cultura e a informacido de massa
porque paralisam a faculdade de julgar, destroem “o sentido dos valores” e
distraem a “atitude da critica e do juizo”, fazendo com que a informacao “atinja e
ndo se fixe, que se estampe na memoria sem penetrar na consciéncia” ocasionando

escolhas sem consciéncia, “sem um juizo preventivo”.

Em vez de um mundo de uma racionalidade licida, cristalina, funcional, temos
diante de nés um mundo turvo e convulso, no qual a irracionalidade se manifesta
com uma brutalidade repelente que ndo tem precedentes nos séculos da mais
sanguindria barbarie. O mundo da nio histéria nio é o das fabricas envidragadas ...
¢ o mundo das grandes guerras destruidoras, das ditaduras politicas e militares, do
desemprego em massa. E também o mundo em que o didlogo e o discurso
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persuasivo cederam o lugar a propaganda gritada, ao entupimento dos cranios, a
lavagem cerebral, e em que a “torcida” da massa excitada substitui a opinido
arrazoada (Argan, 2004: 27).

Essa situagdo estd associada ao progresso tecnolégico; em termos
quantitativos, possibilita a producdo em massa, mas exige seu correspondente em
consumo — em massa, em relagdo ao quesito qualidade, essa ndo € para o autor a
questdo central da tecnologia moderna — “ndo € sequer uma questdo, porque a
tecnologia € considerada onipotente, pode obter tudo o que quiser, € ndo se admite
sequer em hip6tese que o produto possa ser imperfeito” (Argan, 2004: 28). A
maquina produz valores de qualidade que ndo poderiam ser produzidos pelo
homem, que ciente desse fato, potencializa esses valores de tal maneira, que ele
mesmo passa para o ultimo lugar da escala de valores. Vale lembrar a ja
comentada adverténcia de Argan (2004:27): quanto a qualidade dos produtos da
maquina, ndo devemos nos iludir, porque as maquinas ndo produzem objetos, mas
imagens, € 0 sujeito torna-se coisa em nova escala de valores, saindo do primeiro
para o dltimo lugar. E a publicidade que vai responder & pergunta sobre a
qualidade do produto; ela antecipa a resposta antes mesmo que a pergunta seja
feita, “para que ndo seja feita”, e faz ndo com a demonstracdo, mas com “aquilo
que se oferece a escolha, nos limites em que uma escolha ainda € possivel, € um
nome, uma marca, uma figura, uma frase, um signo” (Argan, 2004: 30). Seguindo
o raciocinio do autor, o produto é reduzido a imagem, “ou mais precisamente, na
sua conformacdo publicitdria”, pois 0 que por fim interessa € que o consumidor
encontre no produto a “publicidade que o atingiu” — € na fusdo da publicidade
com o produto que se manifesta especialmente a relacdo entre a “operagdo
tecnoldgica e o aparato de condicionamento” (idem).

Hobsbawn (1998: 261-262) comenta o impacto da revolugdo tecnoldgica,
que penetrou a consciéncia do consumidor (considerado essencial apenas como
comprador de bens e servigo) “em tal medida que a novidade se tornou o principal
recurso de venda para tudo”; as novidades tornaram-se a um sé tempo crenga — “o
“novo” equivalia ndo s6 a melhor, mas a absolutamente revolucionado” —, e valor
econdmico como estratégia para aumento de vendas.

O ritmo acelerado da demanda e da oferta, o crescente interesse por
produtos, e a fugacidade desse interesse, foram aspectos que influenciaram a

construcdo do “mito do produto”, “e para isso colaborou muito o desenho
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industrial, com a experi€ncia estética que tinha sobre os ombros; mas devem ser
mitos efémeros ou a mdquina se trava” (Argan, 2004: 29).

O fetichismo ou o mitologismo do objeto constitui um aspecto do desenho
industrial e “faz dele, muito mais do que um processo produtivamente perfeito,
um problema estético e um modo absolutamente legitimo de expressdo artistica”
(Argan, 2004: 130), além de tornd-lo condizente com o “homem moderno” que
aspira ndo mais a identificacdo com a natureza, mas a reconhecer-se na
singularidade do objeto. Produzido em série, repetido em milhares de cépias
idénticas e situado num sistema de relagdes, dentro da série e também com o0s
individuos, os objetos (ornamentos, formas) incluem a fungao social, cujo aspecto
simbdlico de “importancia social incontestdvel” € considerado necessidade
pratica: “para que a sociedade crie seus simbolos na medida em que eles
concretamente sirvam a ela” (Argan, 2004: 128). Quanto as formas de objetos
produzidos segundo a metodologia projetual do desenho industrial, Argan afirma
que ndo hd um principio definido de estilo que os caracterize, uma ordem de
formas precisas; ao contrario, hd uma variedade infinita de tipos, que formam a
fenomenologia do desenho industrial (Argan, 2004: 129).

Encerrando este capitulo, vale lembrar a observagdo de Argan sobre o fato
de a arquitetura funcional ser considerada positivista, determinista, também
servindo ao design funcionalista: a tomada de decisdo de eliminar a tradicdo e
adotar uma norma “transforma-se numa posi¢do de absoluto subjetivismo ao se
colocar em prol do sujeito”; a proposta era construir, mediar forma e func¢do, para
o homem de padrio mais elevado. A arquitetura moderna definiu-se como
funcional e elegeu um partido para a construcao/conformacdo de objetos —
“determinante necessario e imutdvel da forma: as qualidades estdticas das
estruturas”. Pier Luigi Nervi aponta a “evidente circularidade deste processo —
porque as estruturas também sdo forma”. Para Nervi o funcionalismo € apenas
uma maneira de excluir do processo artistico “todo habito mental inveterado, toda
a tradicdo aceita passivamente; e de pOr o fato artistico como atualidade absoluta”
(Argan, 2004: 229).

De qualquer modo, € fato que a argumentacdo funcionalista ndo mais se
sustentaria como Unica possibilidade para configuracdo da forma frente as
exigéncias de uma nova dindmica, em um periodo de crescimento da cultura

popular de consumo — do descartdvel e do efémero —, caracterizado pelo uso dos
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meios de comunicacdo de massa para a proliferacdo de mensagens (produtos e
imagens). O modelo do processo de planejamento racional e a estética ordenada e
unificadora proposta pelo estilo internacional e o good design dos anos 50 foram
questionados em face de novas demandas mercadoldgicas e de consumo, e
acelerados pela economia capitalista-industrial. Momento, ndo por acaso, da
eclosdao dos movimentos de contracultura, inspirados em idéias existencialistas e
na revisdo de ideologias marxistas, que questionaram a “ordem estabelecida”, ou
seja, o0 modelo democrético, econdmico, cientifico e cultural, ordenado, que traria
o desenvolvimento social harmdnico — questionamentos que abalaram os alicerces
modernistas. A moralidade e o determinismo da boa forma (a que segue
estritamente a funcdo objetiva) foram desafiados por consideracOes estilisticas,
mais livres, ecléticas e plurais — a casa ndo seria mais a miquina de morar de Le
Corbusier.

No ensaio incluido na antologia organizada por Margolin (1989: 17)
Richard Buchanan a partir de sua assertiva sobre o design ser retorico em vez de
natural, argumenta que o design modernista € menos uma pritica com valores
normativos inerentes € mais um argumento em meio a outros — vale lembrar
comentdrio de Paim sobre o discurso da desqualificacio moderna quanto ao
ornamento ser um artificio retérico, no caso, de negacdo. Buchanan define o
design como “arte do pensamento direcionada a acdo prética através do grau de
persuasdo dos objetos e, portanto, o design envolve a expressdo vivida de se
competir idéias sobre a vida social” (Margolin, 1989: 17). A acdo do design
deveria ser direcionada, defende o autor, ndo pela objetividade, mas pela teoria da
retérica, que constitui as fundagdes do processo de comunicacdo (idem).
Reconhecendo a centralidade da tecnologia no design — ndo como valor
normativo, mas como algo selecionado para um propdsito especifico —, Buchanan
argumenta que no contexto de uso pritico ela se torna retdrica “de maneira
surpreendente”, pois se liga ndo mais as certezas dos principios cientificos e ao
necessdrio, mas ao provavel. Desafiando a afirmagdo de Jean Baudrillard de que
somos gradativamente cercados por signos vazios, um argumento do design
“envolve todos os aspectos da confeccdo de objetos para uso, de modo que o
design ele proprio, qualquer que seja o tipo de objeto produzido, ndo é uma arte
ornamental, mas uma arte retdrica que cria objetos persuasivos em todos os

aspectos” (Margolin, 1989: 17).
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Francois Burkhardt, também colaborador da antologia de Margolin (1989:
13) expressa sua expectativa quanto a exposi¢cdo da “fraqueza” do funcionalismo
(que preponderou na Alemanha por muitos anos como a narrativa principal do
design) por uma nova teoria pés-moderna, impedindo o “racionalismo unilateral”
que restringe a producdo formal do design a monocultura. Burkhardt comenta
Margolin, critica a tecnologia como determinante do design — seus valores
universais implicitos encobriram expressividades formais oriundas de identidades
e culturas regionais — e a estética minimalista dos modernistas, que empobrece o
ambiente humano.

A proposta de “enriquecimento” do ambiente humano, pela consideracio de
diversas possibilidades e individualidades expressivas, € assunto do capitulo
seguinte que desenvolve discussdo em torno da nog¢do de pds-modernidade
atribuida por alguns estudiosos a situacdo atual e examina argumentacdes em
torno da desconstrugdo do edificio moderno e discursos reativos contra o nucleo
funcionalista na arquitetura e no design, favordveis a restituicdo de tematicas,
motivos ou imagens do passado, estilos histéricos ou de outras culturas a
consideracdo da complexidade e das diferengas, da cultura popular, urbana, de
massa.

Racionais, funcionais, ornamentais ou decorativas as formas foram, ao sabor
de vdrios interesses, ora condenadas, ora aclamadas, como se verificou até aqui;
atualmente gadgets e good designs encontram-se na esfera capitalista, cooptados
pelo discurso pds-moderno, pela industria cultural, pela sociedade da imagem e do

espetdculo e, desde que possam representar aumento nas vendas, sdo legitimados

como estilo e langados como nova tendéncia — retro.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 0313145/CA




