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Abordar o problema das origens € muitas vezes uma maneira de mascarar uma
dificuldade béasica na criagdo de uma historia de um tema. O design parece-me ser um
caso exemplar, em que h& uma série de assuntos por esclarecer: a definicéo de areas e,
consequentemente, a legitimidade de um tratamento especifico para o design de objetos,
encarado como distinto do design em geral; a relacdo entre o design e a sociedade
industrial dita avancada; a diferenciacdo de estatuto profissional entre designers e
arquitetos e o pressuposto de que nao ha inter-relacdo entre os dois papéis; e tantas
outras questoes.

Devemos, no entanto, reconhecer — mesmo com todos estes limites, que devem ser
clarificados e examinados do ponto de vista das suas motivacoes e fundamentos —, que 0
problema se mantém porque, em termos concretos, as Historias do Design tém um
principio, isto é, estabelecem um momento a partir do qual se inicia uma nova historia.
Por seu lado, estas histérias oferecem um modelo diferente para a analise da Historia,
ndo so6 devido ao seu ponto de partida, mas também a "ideologia™ em que se assentam.
Em resumo, apesar da questdo das origens parecer um “falso problema” tipico, ndo
podemos deixar de concordar que ela esta na base de todos os tratamentos e abordagens
criticas ao design de objetos. Serd, pois, conveniente verificar a razdo de ser destas
“historias” e perceber como podem e devem se hoje entendidas.

A questdo das origens é inegavelmente um problema quase nunca debatido em termos
historicos e que se evidencia pelo fato de existirem diferentes pontos de partida em cada
“historia” do design ou mesmo da arquitetura moderna. Podemos assim encontrar o seu
inicio na Inglaterra da industrializacdo do seculo XVIII, na cultura da Arte Nova [Art
Nouveau] em Franca ou no Jugendstil na Austria e na Alemanha; ou no Palacio de
Cristal e na Exposicdo de 1851, na Exposicao Universal de Paris e na Torre Eiffel.
Claro que qualquer histéria do design comec¢a huma época definida ou definivel e, em
geral, mesmo gquando na aparéncia deriva de um s6 modelo, como é o caso da revolucao
industrial do carvéo e do aco, acaba por aceitar uma série de variantes nacionais,
durante o arranque do mesmo processo de industrializacdo, pelo que, no final, as
cronologias parecem diferentes. Outras abordagens, menos generalizadas, ligam as
origens do novo design a uma determinada escola ou cultura, fixando, por exemplo, a
Bauhaus como o ponto de partida para quaisquer analises posteriores. Outro tipo de
abordagem tende a olhar para o design com uma perspectiva mais alargada, ou seja, ndo
o0 considerando um ponto da industrializagdo moderna, antes 0 vé como um sistema
simbolico cheio de referéncias histdricas e, portanto, com a funcdo de estimular junto do
publico um novo relacionamento com os objetos: objetos que se tornam “sinais”,
perdendo a sua correlacdo com a tradicdo do funcionalismo.

Julgo, pois, que ndo podemos ver nestas questdes um s6 modelo de origem e que, pelo
contrario, ha varias ideologias, muitos diferentes, a montante. Assim, por detras das
origens da revolugdo industrial do carvao e do ago esta a convicgdo marxista, ou pelo
menos elaborada no ambiente cultural da esquerda hegeliana, de que existe uma
diferenca substancial, mesmo estrutural, entre as anteriores revolugdes industriais e a
dos séculos XVIII e XIX e de que as caracteristicas proprias do design decorrem
indiretamente da novidade desta transformacdo econémica. A outra tese, que em certos
aspectos e semelhante a esta ou que pelo menos tem com ela pontos de contato vé na



manifestacdo deste movimento econdmico, e portanto numa Exposic¢do Universal
(Londres ou Paris, ndo importa) o inicio de uma nova era. Na base ou no
desenvolvimento destas abordagens estd sempre um modelo de classe, a convicgao
béasica de que o design corresponde de algum modo ao proletariado e de que o
artesanato se lhe opde, correspondendo a uma elite: uma convicgdo que a analise
historica ajuda a negar, mas que, no entanto, explica muitas das posi¢fes que procuram
esconder o seu nitido selo ideoldgico ou que estdo ligadas, ou podem ser ligadas, a uma
ideologia.

E muito diferente o ponto de partida dos que associam o design a um movimento
cultural e, portanto, a uma experiéncia de uma situacdo artistica. Estou a lembrar-me,
por exemplo, daqueles que veem na Arte Nova [Art Nouveau] a raiz do novo design.
Neste caso, prevalece uma ideologia muito diferente da marxista: a ideia de que por trés
de cada inovacao existe uma invencdo formal e que o design é, portanto, uma
descoberta de formas feita segundo uma visdo sistematica e global do proprio projeto.
Mesmo a Bauhaus, cujos projetos parecem, do ponto de vista formal, estarem distantes
da Arte Nova, esta obviamente ligada ndo so a tradicdo anglo-saxénica e vienense das
escolas Arts and Crafts mas revela, nas suas teorias e na relacéo frequentemente
expressa entre forma e funcdo, a matriz significativamente idealista da sua propria
ideologia.

De fato, forma e funcdo baseiam-se claramente na distincdo — que €, evidentemente,
idealista —, entre forma e conteudo, e reproduzem um modelo de objeto em que, no
decurso do tempo, o fosso entre conteido e forma se torna cada vez mais plausivel.

Se pensarmos nhisso, as variantes destas abordagens criticas sdo numerosas, mas creio
gue podemos encontrar a sua origem nas anteriores divisdes, bastando acrescentar
algumas variantes. Com efeito, algumas versoes fixam as origens do design nos tempos
da Revolucéo Industrial ou da Bauhaus. Defendem que o design da época do
racionalismo esté ultrapassado, ndo podendo, pois, ser considerado a chave da
vanguarda relativa ao design de objetos; deve refletir-se sobre um novo ponto de
partida, talvez o da inovacao do design “radical”. E estas versdes pdem em causa a
distin¢do, feita pela Bauhaus, entre Forma e Funcdo, apontando que, nesta era dos chips
de silicio, a “maquina” é um objeto de dimensdes minimas e que s6 conta o involucro —
com a sua imagem, o seu charme e a sua “memoria historica”.

Mas regressemos a questdo, que ainda ndo tratamos: o design é fruto da cultura moderna
da industrializacéo ou, pelo contrario, sempre existiu? Neste trabalho ndo nos
preocuparemos com o ambito do design, seja o0 que se relaciona com arquitetura ou com
objetos. Tentaremos, sim, perceber a relagdo existente entre planejamento e
industrializacdo. O design como um projeto de objetos multiproduzidos.

Tudo indica que muitos investigadores de design e de projetos precisam mergulhar na
historia, nos ensaios e volumes que ilustram a evolucdo da economia, de tempos
passados até a atualidade. Sabemos que um elemento-chave da analise de design, de
tipo tradicional, € a afirmacdo atualmente generalizada de que a industrializacéo é um
fator novo e que distingue a nossa era de todas as anteriores. No entanto, outra ideia
assume lugar de destaque na historiografia dos tempos antigos ao Mundo moderno: a de
que a producdo de maquinas por outras maquinas nao € uma invengao com um ou dois



séculos, sendo, embora sob uma forma diferente, uma estrutura da sociedade que
sempre existiu *.

Sem recuar excessivamente no passado, a questdo imediatamente colocada pela
moderna historiografia econdémica sobre 0s gregos e 0s romanos — fato que podemos
verificar em qualquer museu arqueoldgico ou em qualquer livro moderno de historia da
arquitetura antiga — que defende que a producgdo em série de objetos ou de elementos
arquiteténicos era normal, se ndo mesmo fundamental, para a unidade, para a divisao de
trabalho e das func6es do Império Romano. Aqui ndo temos sé as jarras e anforas
produzidas em massa, mas a producéo massificada de navios e de elementos estruturais
para templos, desde sarcofagos a pedras para pavimentacdo: a exploracdo de

varias fontes de energia, desde a fornecida por animais a produzida pela 4gua, tornou
possiveis empreendimentos que anteriormente ndo podiam ser sequer imaginados. Ha,
evidentemente, quem possa argumentar que o produto de tais esforgos nédo era design,
mas como fazer, a nivel tedrico, a distingdo entre “alto” design e “baixo” design e como
poderemos pensar que objetos produzidos de acordo com modelos repetidos,
multiplicados e feitos “a maquina” podem ser estruturalmente diferentes da moderna
producdo de objetos a que chamamos design?

Conveém referir outro fantasma que aparece aos historiadores do design do Ocidente: a
distincdo entre indUstria e artesanato. A maior parte das historias de design faz disto um
dos seus pontos-chave: arrumam de um lado o artesanato com 0s seus materiais
tradicionais e com a sua repetitiva e obsoleta producdo de objetos feitos a mao; do
outro, colocam as maquinas que tornam possivel a producdo em massa de um Unico
objeto e que introduzem novas formas relativas a nova funcéo, pondo de parte a adicao
de ornamentos, tornada obsoleta. Trata-se de um processo que se iniciou supostamente
no fim do século XVIII e que teria acabado em meados do século seguinte, depois da
Exposicao de Londres no Palacio de Cristal. Mas sera tudo isto verdade? Quer dizer,
sera que esta versdo corresponde a verdade?

Se pensarmos bem, a distin¢do entre inddstria e artesanato, do ponto de vista da
producdo de objetos, acaba por evidenciar, ou provocar, uma ruptura entre producao de
grande e de pequena escala; entre dois tipos de produtos, fabricados em maquinas de
tipos diferentes e ndo entre produtos estruturalmente diferentes. Se perguntarmos a um
fisico 0 que é uma alavanca, respondera que é uma maquina: e, assim, todos os objetos
produzidos por um carpinteiro ou ferreiro e, ainda, produzidos com maquinas e forca
motriz animal ou com energia hidraulica, vulgarmente utilizadas, por exemplo, na ldade
Média — tecnologias reconstruidas para a memoria futura pela Enciclopédia de Diderot e
D’Alembert —, poderiam ser considerados produzidos a méaquina. O que é sem duvida
verdade — € sociologia aplicada ao fabrico — € que a maioria dos artesaos trabalhava
para a elite, para a nobreza em Franga, e ficou arruinada na Revolugédo ou transformou a
sua producdo adaptando-se a nova classe, a burguesia, sem no entanto ter modificado os
métodos produtivos. Ou, melhor, muda a quantidade. E, na tradi¢cdo marxista, € aqui que
0 problema reside, ou poderia residir: na quantidade que, pela sua multiplicagéo, se
transforma em qualidade; mas néo creio que, hoje em dia, o problema se possa pér
tentando fixar um limite metodoldgico. Até porque seria dificil determinar até que ponto
um objeto é produzido em série e se por série entendemos 0s que sdo produzidos com
um determinado nimero de unidades; em suma, se a tipologia das maquinas ndo tem
qualquer utilidade como critério de avaliacdo, a quantidade da produgdo também néo



nos serve porque um produto feito a maquina passa a produzido em série logo que é
produzido um segundo objeto de acordo com um modelo e, portanto, igual ao primeiro
executado. Além disso, existe hoje, no proprio design, a producédo de objetos em
pequenas séries, normalmente numeradas, com grandes semelhancas com as pequenas
séries de copias de esculturas, fato que nos pde perante a questdo, a que nao devemos
responder aqui, da diferenga entre o produto “artistico” e o produto de design.

Se estes critérios, que continuamos a utilizar, de uma revolucao industrial diferente, de
uma producéo artesanal diferente da industrial ndo sdo adequados para as questoes de
como fazer a histéria do design, temos de ver se outros métodos historiograficos, as
outras abordagens a “historia” do design, sdo adequados as questdes que queremos
formular.

Deve fazer-se uma observacao essencial, que é também relevante para a questdo do
design e do se ambito. Normalmente, as historias do design focam uma sucessdo de
objetos: basicamente, fazem uma historia de objetos que sdo sobretudo design de
interiores, raramente considerando “outros” objetos, como as grandes maquinas e
respectivos invélucros. Existem, naturalmente, excecdes 2, mas as historias de design
assemelham-se mais a inventarios de gabinetes de designers de interiores do que a

analise de um sistema de comunicacédo por estratos organicos. Em suma, a historia do
design deveria ser a das texturas e a do design urbano, da relagédo existente entre cidade
e campo e das estruturas da paisagem, e dever-se-ia entdo partir dai para o tratamento do
design de interiores; mas claro que as concepcdes de design e do seu ambito devem ser
vistas de um ponto de vista historico, e ndo devem ser colocadas num mesmo plano. A
ideia do design como design global, que vem de uma parte da cultura Jugendstil, ndo é
hoje totalmente coincidente em alguns &mbitos que sugerem modelos interpretativos
diferentes. Tudo isto devia ser esclarecido, motivado, explicado, o que nem sempre
acontece, sobretudo nos autodenominados estudos historicos do design.

As mais profundas analises do design da Bauhaus * e também outras abordagens
analiticas mais recentes* reconhecem nele a matriz do Mundo moderno. Giulio Carlo
Argan, reagindo a uma interpretacdo de cariz neo-idealista de Frank Lloyd Wright e do
seu denominado “organicismo”, refere a Bauhaus como o momento da “razao” e, bem
assim, como uma reacdo clara e direta contra os sinais de alarme, primeiro, € a
realidade, depois, da ditadura nazi. E inegavel que a Escola de Weimar e sobretudo as
de Dessau e Berlim desempenharam essa funcdo, mas permanecem algumas incertezas
quanto, por um lado, a relacdo razdo-idealismo e, por outro, a questdao Forma-Funcao
versus Forma sem Func&o. O problema esta, como venho referindo ha alguns anos®, em
verificar a exatidao do contraste entre forma e funcdo, que é demasiado coincidente —
diz-se — com a distin¢do crociana entre forma e contetdo, para ndo ser debatida. Se
pusermos de lado este esquema interpretativo, descobrimos, antes de mais, que na
realidade o problema da forma ligado & funcdo existiu sempre — consideragdes
ergondmicas a parte — e ndo foi, certamente, inventado pela Bauhaus. Era muito
evidente na Gra-Bretanha no periodo Arts and Crafts e na Viena da cultura Jugendstil,
para falar apenas de dois exemplos que precederam imediatamente a Bauhaus. Se, neste
aspecto, a Bauhaus trouxe alguma coisa de novo, foi a invencéo de um estilo ligado a
moderna concepcao de uma grafia homogénea, a uma “escrita” convencional tida por
unitaria, percurso que foi prontamente abandonado. Como alternativa no ambito desta
cultura na fase de Weimar, mas também presente em Dessau, afirmou-se a ideia de que



uma imagem podia ser desenhada segundo parametros diferentes dos das mitologias
“funcionais”, estabelecendo assim uma ligagdo a psicanalise junguiana e a teosofia,
termos culturais que, para a Bauhaus, caracterizaram a investigacgao de Paul Klee,
Wassili Kandinski e Johannes Itten.

Mas regressemos as questdes vitais que nos interessam: se mesmo a disting¢do entre
forma e funcdo ndo nos serve para realcar o novo e o diferente da Bauhaus, que
encontramos aqui que ndo seja uma revolucao de design como tantas outras? Para
alguns — poucos — investigadores, o design poderia ser associado as vanguardas ditas
“histdricas”, mas esta abordagem critica esbarra com a correlacdo habitual entre
producdo industrial — e, portanto, em série — e aquilo que é definido como produc¢éo
artesanal dos ateliers de vanguarda. Além disso, o problema critico é em parte diferente:
0 que é que os projetos do design moderno devem de fato a investigacdo dessas
vanguardas? Por que é que os designers de objetos, por exemplo os do Futurismo ou do
Construtivismo, s6 muito raramente entram nas histdrias de design e, quando entram,
apenas de um modo marginal? E, no entanto, todos sabemos que a relacéo entre artistas
e designers foi sempre estreita, mesmo antes da Bauhaus. Claro que certas vanguardas,
como o grupo cubista, ndo produziu objetos, mas isto ndo significa que possamos deixar
de considerar a importancia dos cubistas ou da sua cultura, do dadaismo ou até do
surrealismo, na producao em série.

Este tipo de questdo faz-nos refletir sobre as novas abordagens a producdo de objetos no
Ocidente a proposito das invengdes de Ettore Sottsass e grupos proximos dele. Este
movimento, porque é disso que se trata, tem tido grande influéncia a nivel internacional.
N&o nos importa aqui a discussdo dos seus antecedentes, mas sim ver a sua importancia
a nivel tedrico para uma possivel andlise historica do design.

Eis algumas das abordagens de reflex&o propostas por este grupo: as formas séo
separadas das funcdes porque o que interessa na forma € o seu valor simbdlico, a
relevancia da memoria historica; ndo que isto tenha sempre ocorrido aqui, neste tipo de
design, o problema da memdria historica das formas e materiais, de cores e texturas
emerge a nivel tedrico de um modo consciente. Em segundo lugar, a ruptura entre
design artistico e design de projeto é aqui ultrapassada porque ha agora uma producao
de objetos em pequena escala, como acontece nas fundigdes artisticas, com trés, cinco,
sete ou, no maximo, uma ddzia de exemplares produzidos de um artigo de mobiliario,
com repercussdes de mercado que podemos perfeitamente imaginar.

Esté a desaparecer um mito, pelo menos a luz de uma perspectiva histérica: o do design
como produto de série; e 0 sonho da salvacdo estad também a acabar em parte das
analises historicas do design tido por produto “democratico” em si proprio, trazendo a
Boa Forma ao publico. De modo inverso, outros, comegando por Alessandro Mendini #,
teorizam o renascimento em termos positivos do soi-disant Kitsch que, para muitos’, é
mau gosto, uma expressdo negativa.

Comecamos com um tema aparentemente pacifico, o das origens do design moderno, ou
antes, da moderna produgéo de design, para chegarmos a um inequivoco e profundo
conflito de culturas e de escolas de interpretacdo: por um lado, o design como simbolo
da raz&o, em oposicdo a uma negativa falta de forma; ou o design como producéo
democratica dos tempos modernos, ou, ainda, 0 design como o instrumento para
reorganizar uma realidade dispersa. Privada de pontos de referéncia ideol6gicos numa



sociedade ocidental dominada pelas ditaduras e regimes autoritarios de entre as duas
guerras. Por outro lado, temos o design que se torna lazer, um momento de construgédo
simbdlica tanto para uma elite como para a massa dos utilizadores completamente
dependentes da influéncia dos mass media.

Constata-se que a reducdo do design a meros objetos e, em particular, a objetos
utilitarios, deriva ndo de razGes teodricas ou de um modelo cultural, mas de uma situagdo
real que acabou por influenciar a abordagem dos investigadores. Enquanto o design dos
periodos Jugendstil, Liberty e Arte Nova era global, da arquitetura ao mobiliario,
vestuario e objetos, o design da Bauhaus, devido a dificuldades racionais objetivas entre
a estrutura e a governacao dos Lander, acabou por ser limitado a producédo de design de
mobiliario, ja que o projeto de uma cidade inteira era impensavel, a exce¢do da
urbanizagéo de Dessau. O mesmo se pode dizer das vanguardas construtivistas
soviéticas, que foram rapidamente eliminadas (sabemo-lo hoje) pelas evolugbes
ocorridas nos sistemas leninista e estalinista. O mesmo se pode dizer do futurismo que,
adiantado em relacéo as restantes vanguardas europeias, s6 em parte conseguiu realizar
(estou a pensar em Balla e, em alguns aspectos, Depero) os projetos que tinha planejado
para a transformacao revolucionaria da vida do quotidiano.

Assim, a historiografia do design tem que decidir sobre o ponto de partida da sua
“historia”, usando critérios diferentes dos adotados até agora e, consequentemente,
ninguém podera declarar que o design moderno comeca com a moderna revolucao
industrial.

Em segundo lugar, a questdo das origens do design ndo deve ser confundida com a
questdo do inicio de um certo design: as culturas de projeto tém, de uma vez por todas,
de ser repensadas, levando

em linha de conta que ndo podemaos fazer histéria com um unico modelo e uma s6
tradicdo, antes temos que refletir sobre as diferentes ideologias de design e analisar 0s
seus antecedentes.

Em resumo, os investigadores de design — digo bem, de design e ndo de arte — tém que
mergulhar na investigacdo historica e devem comparar os seus modelos, em parte
obsoletos e de qualquer modo nunca seriamente postos em causa, com aqueles que os
historiadores tém construido através das décadas com grande cuidado e debate
aprofundado. Isto ainda néo foi feito e sé deste modo nos poderemos libertar do falso
problema das “origens”.
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