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FETRT S i

0 INSTITUTO DE ARTE
CONTEMPORANEA DO MUSEU DE
ARTE MODERNA (MAM) DE SAO
PAULO DOS ANOS 1950*

Possiveis razbes para a curta existéncia e para o fecho-
mento do Instituto de Arte Contempordnea do Museu de Arte
de Sdo Paulo (MAC) sdo debatidas, apesar de a genealogia
declarada dos fundadores da escola estender-se & Bauhaus
Dessau e ao Institute of Design de Chicago. Aponta-se para a
hipdtese de a escola ter tido curta duragdo por ndo ter qual-
quer utilidade para as indistiias paulistas, cujos responsd-
veis apoiavam-se em mentalidade alheia ao universo do pro-
jeto como campo de inovagdo, que exclui o procedimento da

cdpia e depende de nivel intelectual elevado.

Possible reasons to the brief existence and the closure of
Museu de Arte de Sio Paulo’s Instituto de Arte Contempord-
nea (Contemporary Art Institute) are debated starting from
declared genealogy of the school founders to Bauhaus Dessau
and Institute of Design, Chicago. Hypotheses of the school's
short term is its non-usefulness to industries of Sdo Paulo,
whose entrepreneurs were not aware of design as a field of
innovation which excludes the copy as an Industrial procedure

and depends on elevated intellectual level.

* Trabalho final
apresentado a prol. Maria
{rene Szmrecsanyi na
disciplina Necessidades
Populares e Consumo
Cultural, do curso de pos-
graduagdo da FAU-USP.
Agradego a professora
sugestdes aqui

desenvolvidas.

1. Maria Cecilia Loschiavo
dos Santos menciona o [AC
em sua tese de doutorado
Tiadicao e Modernidade no
Mavel Brasilefro. Visoes de
Utopia na Obra de Carrera,
Tenreiro, Zanine e Sérgio
Rodrigues, FAL-USP, 1993,
Lucy Niemeyer, ao estudar
a ESDI (Design no Brasil,
Origens e Instalogao, Rio de
Janetiro: 2AB, 2000), cita o
IAC, a partir de matéria
sobre Pietro Maiia Bardi
assinada por mim na
revista Design & Interiores.
Nao hha livros de historia do
design brasileiro e mesmo o
texto de Jalio Katinsky
publicado por Walter Zanini
em sua Histéria da Arte no
Brasil ndo faz referencia ao
IAC, embora fale da escola
do MASP. A anica analise
mais detalhada de umn
programa do TAC que
conhego esta no livio de
Marlene Acayaba, Branco e
Preto (Sdo Paulo: [nstituto
Lina Bo e P, M. Bardi, 1994)
em que ¢ anatisada a
pranosta de curso de
Composigao e Jacab
Rutchti.

Ethel Leon

O Instituto de Arte Contemporanea foi a
primeira escola de design no Brasil. Anunciada
em 1950 por Pietro Maria Bardi, funcionou no
Museu de Arte de Sdo Paulo de 1951 a 1953.
Com apenas trinta vagas e um programa
completamente inovador no quadro da chamada
educacdo artistica, tem recebido pouca atencao
dos estudiosos de designJ que, recentemente,
passaram a cita-la, reparando a historica injustica
de considerar a Escola Superior de Desenho
Industrial (ESDI), fundada no Rio de Janeiroc em
1963, como a primeira escola de design do Brasil.
Apesar de sua curta duracao e de seu pequeno
nimero de alunos, o TAC teve grande vigor, se
considerarmos que entre seus alunos estavam
muitos daqueles que formariam um campo
especifico de trabalho e que também seriam
fundamentais na defini¢do ideoldgica do papel
do designer, além de partitharem um saber
racionalista. Pois perfilam-se entre os estudantes
do IAC Alexandre Wollner, Emilie Chamie, Mauricio
Nogueira Lima, Antonio Maluf, Ludovico Martino,
Irene Ruchti, Estella Aronis, Attilio Baschera,
Aparicio Basilio da Silva entre outros.

Muita sdo as questdes suscitadas pela
fundacdo, pelo programa e pelo desempenhe

dessa primeira escola de design brasileira. Nesse
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trabalho, proponho-me a acenar para algumas

delas que dizem respeito a sua curta duragdo, ja
que, a rigor, a escola tinha um projeto de curso
de quatro anos, que ndo chegou a completar. Ou
seja, a primeira turma da escola, que ingressou
no curso em 1951, ndo conseguiu conclui-lo.
Apesar disso, & opinidc unanime, entre seus ex-
participantes, a enorme importancia que a escola
teve em sua forma(;e'xo.Z Para alguns, tratou-se
da Unica escola profissional cursada. Para outros,
que fizeram novos cursos posteriormente, tratou-
se de uma importante bagagem tedrico-pratica,
que pavimentou a base de uma pratica profissional
de design no Brasil.

A base do pensamento de Bardi para a
formacdo do IAC parecia adequada & pujanca
industrial demonstrada por Sao Paulo nos anos
que se seguiram ao final da II Guerra. No texto
intitulado Uma Escola de Desenho Industrial no
Museu, Bardi anuncia a inaugura¢do da escola
com as seguintes palavras:

0 Masp inaugurard uma escola de Desenho
Industrial especialmente dedicada aos jovens que
desejam se iniciar nas artes industrigis. 0 Desenho
Industrial no Brasil ainda estd para ser feito e enormes
possibilidades defrontam-se para todos aqueles que,
dedicando-se a este ramo de atividades, saberdo
acompanhar o espirito nitidamente contempordneo
de nossa época adaptando as mesmas linhas estéticas
das artes puras ds assim chamadas artes aplicadas e
criando uma corresponcia (sic) de valores estéticos
entre umas e outras de forma que a atividade das
primeiras ndo continue despreendida das necessidades
e utilidades didrias da vida prdtica, mas engendre
uma visdo de conjunto harmoniosa de todas as artes

dentro de uma concepgdo orgnaica (sr'c).j
Num outro texto de Bardi, sem data, l&-se:

Ndo visa a escola criar artistas, mas sim orientar 0s
jovens com uma preparagdo técnica e artistica bem
dirigida, no sentido de dar-lhes a possibilidade de
trabalhar, criar e contribuir para o incremento da
industria em geral dentro de um espirito e um gosto

apuradamente contempordneos.
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Ou, ainda, como publicado no Diario de Sao
Paulo, em fevereiro de 1951:

Sao Paulo, como cidade tipicamente
industrial, é a que oferece grandes possibilidades
de concretizar esse empreendimento (o IAC), pois
uma escola com tais objetivos tem que viver
forcosamente em paralelo com as industrias, a
exemplo do que foi feito pela ‘Bauhaus’ na
Alemanha (Diario de S. Paulo: 28/02/1951).

Jacob Ruchti esclarece, em artigo publicado
na revista Habitat, que

0 curso do I.A.C. em Sdo Paulo é uma adatagGo
(sic) as nossas condigbes e possibilidades do célebre
curso do Institute of Design de Chicago, dirigido pelo
arquiteto Serge Chermayett (sic), e fundado em 1937
por Walter Gropius e Moholy-Nagy como uma
continuagdo do famoso Bauhaus de Dessau. 0 LA.C
representa portanto em Sdo Paulo - de uma maneira
indireta - as principais idéias da Boeuhaus, depois de
seu contacto com a organizagdo industrial norte-

americana (Ruchti, Jacob, 1951: 62).

0 texto a seguir explicita melhor a
aproximagao com a inddstria norte-americana:

Surgiu entdo a famosa ‘Bauhaus’ com Gropius,
Breuer e outros, a escola de desenho industrial
criadora de iniimeras solugdes novas que hoje nos s@o
familiares como as cadeiras de tubo de aco, mdveis de
aco etc. Depois os americanos continuaram e
desenvolveram essa experiéncia no conhecido Institute
of Design de Chicago, chefiado por Moholy-Nagy, ex-
professor da Bauhaus.... Todas essas iniciativas néo
podem passar ignoradas no Brasil, principalmente em
Sdo Paulo, grande centro industrial. Hoje a arte ndo
pode mais ser vista como especialidade de um grupo
fechado. Ela tem que ir ao encontro dessa
transformacdo da fisionomia do mundo feita pela
indistria e nas mesmas propor¢des (Didrio de Sao

Paulo, 8 de margo de 1950).

Se a escola era tdo boa, segundo seus ex-
alunos: se estava ancorada no Masp, instituicao
que ndo parou de crescer em importancia cultural

. . . 4
no cenario brasileiro , se seu programa se baseava

2. Emilie Chamie, Estella Aronis,
Ludovico Martino, Luz Hossaka,
Alexandre Wollner e Irene Ruchti
relataram a importancia da
escola na sua formagao em
depoimentos a autora.

3. Os textos de Pietro Maria
Bardi citados nesse trabalho sao
manuscritos ou datilogirafados e
se encontiam no arquivo do
MASP, a maiona deles sem data.
Ha alguns deles que se
encontram repetidos tais quais
em jornais pertencentes aos
Didrios Associados, sem
assinatura. O professor Flavio
Motta, em entrevista a autora,
confirmou que 0s quadios
dirigentes do MASP tinham
espago fixo nos jornais de
Chateaubriand

4. Ndo & bem assim. De alguns
anos para ca, o Masp esta em
franca decadéncia..




5. E extensa a bibliografia sobre
a Bauhaus. Anoto aqui, pela
riqueza documental o texto de
DROOQSTE, Magdalena/ Bauhaus
archiv, Bauhaus 1919-1933. Kdln..
Taschen, 2002, Para uma
apreciagao critica dos periodos
Weimar e Dessau, vale a pena
consultar SOUZA, Pedro Luiz
Pereira de. Notas para uma
Histdria do Design. Rio de
Janeiro: 2AB, 1998,

na necessidade de responder a crescente

industrializacdo de Sdo Paulo nos anos 1950; se
havia clareza programatica de seu fundador, Pietro
Maria Bardi, dos lacos que a escola deveria
constituir com a inddstria, o comércio, 0s servigos
e as novas instituicdes culturais, por que ela nao
vingou?

Dentre as iniciativas do Masp daquele
periodo esteve a constituicdo de uma Escola de
Propaganda, que deu origem, posteriormente, a
Escola Superior de Propaganda e Marketing,
autonoma. Ou seja, mesmo que o Masp tenha-se
desobrigado a dar continuidade a um projeto
pedagdgico, tal projeto encontrou pouso em outras
instituicBes e sequiu sua rota, tornando-se centro
formador de profissionais de uma atividade
fundamental do capitalismo: a publicidade.

E o design? Nio seria atividade fundamental?
N3o viveu um crescimento extraordinario dos anos
1950 até hoje? Nio passou a fazer parte da
formulagdo de politicas industriais de paises como
a Inglaterra, a Espanha, a China, o Japdo, a Coréia
do Sul e tantos outros? Nao foi motor de
reconstrugdo industrial do pds-II Guerra Mundial
na Italia e, em parte, na Alemanha,
independentemente de agdes oficiais? Nao se
estendeu na abertura de escolas e escritérios nos
Estados Unidos? Por que no Brasil, apesar da
iniciativa de Bardi, apesar de uma base industrial,
apesar dos avancos da arte, o design ndo se tornou
parte da estratégia de desenvolvimento
econdmico? Talvez esta seja a pergunta mais
profunda a ser feita para entender a ndo-vigéncia
do IAC. No entanto, antes de chegar a ela,
gostaria de examinar algumas hipdteses.

IAC anticapitalista?

A primeira delas diz respeito as relacdes
de tensdo que poderiam existir entre uma escola
artisticamente avancada e o ambiente no qual
esta se inseriu, a exemplo do que ocorreu com a
propria Bauhaus Weimar, Dessau e Berlim.

0 IAC foi um empreendimento pioneiro no
Brasil, que visava formar um saber de novo tipo,

artistas para a indUstria. Teve como referéncia a

escola Bauhaus, da segunda fase, quando
funcionou na cidade de Dessau, na Alemanha,
abandonando, nesse periodo, o idedrio mistico e
expressionista de sua implantagdo, na cidade de
Weimar. Em Dessau, sob a direcao de Walter
Gropius e, mais tarde, de Hannes Meyer, a escola
buscou formar artistas para a inddstria dentro de
um ideario técnico-produtivista, que nédo abria
mao do rigor formalista’.

Depois do fim da Bauhaus, com a emigracao
de muitos de seus professores para os Estados
Unidos, a escola de design situada em Chicago -
Institute of Design de Chicago - tornou-se a
herdeira do ideario da Bauhaus.

No entanto, o sentido da produgdo da
arquitetura e do design modernos nos Estados
Unidos alterou-se profundamente. Na Alemanha,
a Bauhaus decantou as vanguardas artisticas do
comeco do século XX, empenhada, ao mesmo
tempo, numa radical quebra de padrdes escolares
herdados da Academia. Ou seja, tornara-se uma
escola em que a divisdo entre arte e artesanato
era profundamente questionada. Apesar de ter
como horizonte a produgdo industrial e, para esse
sentido dirigir boa parte de suas pesquisas,
trazendo para o campo de experimentos materiais
barateados pela II Revolugdo Industrial, como o
aco utilizado em projetos de mobiliério, a Bauhaus
reconhecia a cultura artesanal como depositaria
de um saber indispensavel ao projeto de artefatos
industriais. Nesse sentido, fundava seus
ensinamentos em oficinas artesanais, que
ocupavam seus estudantes tanto quanto o
aprendizado tetrico ligado as formas (Argan,
1988: 42).

Nos Estados Unidos, quando as vanguardas
européias foram descobertas pelo MoMA e pelas
elites, tratava-se de empunhar uma bandeira
estética adequada a grandeza das grandes
corporacdes capitalistas. Se a Bauhaus, na
Alemanha, fora perseguida, durante todo o
tempo de sua existéncia, pelos conflitos politico-
sociais da sociedade alemd do periodo, e era
vista, com freqiiéncia, como célula de
“bolcheviques”, tanto pelas administracdes

locais, como pelo governo nazista, a partir de
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1932, nos Estados Unidos, a escola tornou-se 0

“astilo Bauhaus”, devidamente domado e
colocado a servigo da racionalidade instrumental
capitalista das grandes corporagoes.

0 IAC, ao se fundamentar na Bauhaus
Dessau e no Instituto de Chicago, montou uma
escola subordinada as necessidades da industria,
alheia a clamores da social-democracia de
esquerda alema. Acrescente-se a essa filiagao a
Dessau, a admiragdo que Pietro Maria Bardi
manifestava em seus cursos € nos contatos com
os estudantes do IAC pelo designer franco-
americano Raymond Loewy, considerado o maior
expoente do styling e considerado o modelo
pioneiro de una relacio design-indstria que se
constituiria a partir dos anos 1930 nos Estados
Unidos. Loewy, entre outros atributos, &
reconhecido como o designer gue moldou um
padrao de relacionamento comercial com empresas
e que inaugurou ou validou um discurso do design
como instrumento de marketing, de sucesso de
vendas, ou seja, de seu papel na obtengao de
lucros.

Esse amalgama referencial operado por
Bardi no IAC afasta qualquer hipotese de a escola
nio ser aceita por qualquer postura anticapitalista
pelos meios industriais paulistanos. Em um dos
escritos guardados pelo arquivo do MASP e

assinados por Pietro Maria Bardi lé-se:

Serd solicitada também @ colaboragdo dos
industriais que demonstram interesse pelo “desenho”
de suas produgdes, atualizando os padroes de seus
produtos dentro de um gosto essencilamente (sic)
contempordneo sem se fossilizarem em tipos e estilos
obsoletos. Lamentavelmente 0 problema do desenho
industrial atualizado ainda estd em seus primordios.
Muitos industriais continuani produzindo em série
objetos que obedecem a um gosto passado,
responsabilizando-se pelo baixo nivel artistico que
caracteriza o gosto do publico. 0 Instituto de Arte
Contempordnea pretende dar uma unidade as
manifestacoes estéticas da vida hodierna ensinando
a modelar, desenhar, conpol graficamente, formar
tecidos, forjar cerdmicas, vidros, dentro de um espirito

de progresso sempre atualizado.
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Qu ainda:

Assim sendo, decidiu o Museu crigr um Instituto
de Arte Contemporanea que funcionard com caracter
essencialmente diddtico destinando-se a formar
técnicos em assuntos como ceramica, artes graficas,
tecelagem, metais, mobilidrie, bordados, esmaltes,
jardinagem, desenho, pintura e pldstica em geral
adaptados para fins industriais. Funcionando em
conjtnto com o préprio Museu tem a escola a vantagen
(sic) de valer-se de todo o material diddtico, da cole¢ao
de fotografias, objetos originais biblioteca
especializada.

WNdo visa a escola criar artistas, mas sim orientar 0§
Jovens com uma preparagao técnica e artistica bem
dirigida, no sentido de dar-lhes a possibilidade de
trabathar, criar e contribuir para o incremento da
industiia em geral dentro de um espirito e um gosto

apuradamente contemporaneos.

Bardi empunhava a bandeira de uma
atualizacio cultural dos industriais. Em nenhum
momento de seu discurso ha qualquer referéncia
a um carater utopico do design, seu papel
democratizador, bandeira que viria a ser
empunhada pelos dirigentes da escola de Ulm.”

Vale lembrar que, depois da Bauhaus e
suas “recriagdes’ nos Estados Unidos, o IAC era
talvez a primeira iniciativa de dar continuidade a
um ensino gue combinasse arte e técnica em
grande estilo. Fazia parte de um programa
pedagbgico que se assentava na criagao de um
acervo internacional de arte no MASP, amparado
por exposigoes temporarias de arte contemporanea
¢ por iniciativas pedagogicas diversas, dentre as
quais 0S Cursos livres de desenho e gravura. A
idéia das formas universalmente preciosas,
capazes de informar © projeto estético, seja no
plano da arte, seja no plano da ‘arte aplicada’ se
materializava na chamada Vitrine das Formas do
MASP.

Estdo expostas nesta vitrine desde a curiosa raiz
de uma drvore até o tltimo tipo de mdquina cle escrever
Olivetti, passando-se pelos vasos egipcios, gregos,

florentinos etc.; a mdquina de escrever ali se apresenta

6, 0 design como disciplina etica
esta na origem do pensamento
de muitos. Pode-se cilar aqur a
matniz dessa concepeao com
william Moniis, que sequiamente
repercutiu em Henry van de
Velde ¢ em Walter Gropius. Nos
anas 1970, o Ledrico do design
ambiental Viclor Papanek
jelumou esse tipo de
peusamento.
Contemporaneamente, alem de
jovens designers vinculados ao
ecodesign ou ao design social,
enconlramos os escritos de [nzo
Mari que se teferenciamn na
critica implacavel do design como
instrumento de gerar consumo,
quardando referencias utopicas

do pensamento de Morris,




7. BRITO, Ronaldo. "As
Ideologias Construtivas no
Ambiente Cultural Brasileiro”. In
Profeto Construtivo Brasileito na
Arte, cooordenagdo de Aracy A
Amaral, Rio de Janeiro, Museu de
Arte Moderna; Sao Paulo,
Pinacoteca do Estado, 1977.

como um tipico exemplo das possibilidades estéticas
de um produto industrial, que fol devidamente
projetado por um desenhista industrial (Wollner,
2003: 49).

Tratava-se, portanto, de dar as formas
cotidianas o mesmo estatuto da producdo

artistica.

IAC - moderno demais?

Uma segunda hipétese para entender a curta
duracdo da escola seria uma modernidade
“excessiva” de seu conteldo. A visdo moderna,
universalizante de Bardi, que convenceu
Chateaubriand a nao montar um museu tradicional
como o de Belas Artes no Rio de Janeiro, poderia
ser dificil de absorver por nossas elites acanhadas
culturalmente?

Quero fazer um museu de arte antiga e
moderna” dizia Chateaubriand a Bardi. Ao que
o jornalista que nos anos 20 foi redator do
Corriere della Sera retrucou: “Arte ndo é antiga
nem moderna. A arte estd em tudo, nas ruas.
Faca um museu de arte, o MASP” (Leon, 1990Q:
65-69).

Nossas classes dirigentes pareciam absorver
muito bem as idéias modernas no campo da arte
e da arquitetura. O projeto moderno desenvolvia-
se no Brasil e, especialmente em Sdo Paulo, de
forma exemplar. 0 IAC foi pensado e efetivado
no mesmo periodo em que se desenrolavam as
acdes de comemoracédo do IV centenério da cidade,
tdo bem estudadas por Maria Arminda do
Nascimento Arruda (2001: 71-104). A abertura
da escola se deu no mesmo ano da realizacdo da
1 Bienal de Artes. Ou seja, o aggiornamento
cultural, amparado no desenvolvimento industrial,
da cidade parecia o cenario perfeito para a
instalacdo de uma escola de design industrial. E
também, os preceitos do IAC o aproximavam da
arte construtiva, que teve extraordinaria
penetracdo nos meios artisticos brasileiros do
periodo, e se ancoravam também na
metropolizacao/industrializagdo do pais.

Como observou Ronaldo Brito,

as ideologias construtivas estdo organicamente
ligadas ao desenvolvimento cultural da América Latina
no periodo de 1940 a 1960. Encaixavam-se com
perfeicdo os projetos reformistas e aceleradores dos
paises desse continente e serviram, até certo ponto,
como agentes de libertagdo nacional frente ao dominio
da cultura européia, ao mesmo tempo em que
significavam uma inevitdvel dependéncia a ela. A
pergunta 6bvia é a sequinte: de que maneira poderiam
servir @ emancipagdo cultural desses paises frente as
suas tradigoes colonizadas? Uma resposta possivel diz
respeito a aspiragdo tipicamente construtiva de
planejar o ambiente social sequndo os moldes de uma
racionalizagdo modernizadora que entrava
sistematicamente em choque com a mentalidade
vigente e colonizada. E, mesmo que essas modernizagdo
tivesse um cardter basicamente capitalista, implicava
a formagdo de quadros nacionais, aptos a equacionar
as solugbes adequadas a realidade local ' (Brito, 1977:
303).

No dizer de Jalio Katinsky, referindo-se ao

concretismo :

Na verdade, os concretistas, com uma defasagem
de dez anos, também procuraram satisfazer um anseio
de “atualidade” de pequena parcela da classe média
paulista, frente ao ambiente apdtico da provincia,
igual como os integrantes da ‘familia artistica’, e
como tais sdo a continuagdo necessdria do esforco
paulista para instituir a arte na cidade (Katinsky,
1977: 329).

A atualizagao cultural, a superagdo do
provincianismo também fazia parte do programa
do IAC, conforme se pode ler nas notas redigidas
por Bardi:

Pois bem, sim, o Museu de arte criou a escola de
arte contempordanea com o intento de criar qualquer
coisa de antidiletante, de especializado, com o intuito
de colocar o grande problema do equipamento
doméstico (leia-se mdveis, lecidos, objetos) sobre
bases "humanas’ e morais, procurando enderecar os

responsdveis pelos objetos basilares da vida do HOMEM
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(leia-se moveis, tecidos, objetos) que tanto
influenciam na sua formagdo psiquica e moral dos
individuos, em um sentido honesto e correspondente
aos tempos.

Em poucas palavras, criar uma classe de
desenhistas industrials especializados, libertando a
humanidade da classe dos tapeceiros especuladores,
dos fabricantes de mdveis de bom mercado e dos

‘decoradores’ (Bardi, s/ data).

Sua conexao com o movimento concreto fica

evidente nas palavras de Alexandre Wollner:

Os artistas do movimento de arte concreta em Sdo
Paulo, por meio do Manifesto Ruptura e da exposicGo
de 1952, romperam com o dominio cultural francés -
embora, jd em 1951, [ano] inaugural do IAC, Lina
Bo Bardi e Jacob Ruchti houvessem se antecipado ao
contexto do manifesto. E assim nds, Mauricio Nogueira
Lima, Antonio Maluf, Emilie Chamie e eu, seus alunos,
participantes do movimento de arte concreta, nos
tornamos pioneiros no campo do design (Wollner,
2003: 59).

E tambem:

0 movimento da arte concreta dos anos 50 teve o
poder de modificar o comportamento dos artistas,
fazendo-os participar de projetos a servigo das
necessidades comunitdrias, transformando-os em
designers. As idéias da Bauhaus e, aqui no Brasil, a
criagdo do IAC, agregadas ao interesse participativo
dos artistas concretos (pintores, escultores e poetas)
e a prépria mudanga da mentalidade de liberdade do
expressionismo abstracionista para a atitude de rigor
e objetividade da arte concreta, deram origem a um
dos movimentos mais importantes de nossa cultura.
No meu entender, mais importante e amplo do que a
Semana de Arte Moderna de 1922 (Wollner, 2003:
59).

Ja se haviam passado dez anos desde que
uma mostra de arte fora montada dentro da Feira
Nacional das Indistrias. Em 1941, conforme relata
Paulo Mendes de Almeida, o pintor Quirino da
Silva esteve a frente de uma mostra de arte
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realizada na Feira Nacional das Industrias, o 1
Salao de Arte.

Era, pois, sem divida, qualquer coisa de inédito o
acontecimento, significando que os homens da
producdo, os homens da indistria e do comércio, 0s
homens de negdcios, em suma, vinham ao encontro
dos artistas, propiciando-lhes, dentro de sua
organizagdo, um lugar para wma parada das artes

pldasticas... (Almeida, 1976: 185-188).

Em 1951, Sdo Paulo ja tinha dois museus
gue apresentavam exposi¢oes de arte moderna,
MASP e MAM. Ja se faziam cartazes de feicédo
construtiva para institui¢des e iniciativas culturais.
0 IAC ndo destoava, portanto, do conjunto de
iniciativas culturais que pareciam colocar o Brasil

na rota da contemporaneidade.

IAC - escola sofrivel?

Uma terceira hipbtese de trabalho é a de
que o IAC tenha sido uma escola acanhada,
incapaz de dar boa formacdo a seus estudantes.

Em primeiro lugar, é importante destacar que
o IAC foi aberto no mesmo perfodo em que a escola
de Ulm (Hochschule fiir Gestaltung Ulm) estava
sendo pensada por um coletivo do qual fazia parte
Max Bill. Ou seja, a pertinéncia de uma escola que
atendesse a indlstria e que retomasse alguns
preceitos bauhausianos se confirmaria na derrotada
Alemanha. O design industrial e grafico soava
eslratégico para a reconstrucao de um saber
industrial “made in Germany”.

Nao houve lacos entre as duas escolas, pois
Ulm abriu suas portas em 1954, quando o IAC
nao mais existia. Mas, ao vir ao Brasil em 1953,
Max Bill, grande premiado na nossa I Bienal,
encontrou-se com Bardi e pediu-lhe o nome de
um aluno da escola para frequentar os cursos em
Ulm - selecionados com grande grau de rigor,
compondo uma escola elitista. Quem narra o

episddio é Alexandre Wollner:

Max Bill veio ao pais em 1953, o convile do governo

brasileiro, para realizar palestias em Sao Paulo e no
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Rio. Além de receber o prémio da I Bienal, comunicou

a formagdo da escola de Ulm, baseada no conceito da
Bauhaus. Em encontro com Pietro Maria Bardi, solicitou
a recomendag¢do de um aluno para a escola. Os
selecionados para Ulm deveriam ter alguma experiéncia
profissional, com limite de idade até 25 anos. Esse
alunos —~ a primeira turma -, além de conhecimento
prdtico para auxiliar no projeto e execucdo de moveis,
teriam de instalar equipamentos e mostrar preparo
intelectual para serem admitidos nos cursos
programados pela escola.

Bardi sugeriu meu nome. Bill escolhera Geraldo
de Barros, que, além de estar casado e recém-chegado
de uma viagem a Paris como bolsista, era funciondrio
de carreira do Banco do Brasil, e assim, viu-se obrigado
a declinar o convite e me recomendou. Fui avaliado

por Max Bill e aceito (Wollner, 2003: 61).

A escola, aliada ao Museu e suas atividades,
formava um conjunto mais do que propicio ao
desenvolvimento de um ensino de alta qualidade,
buscado também por Bill em Ulm. A Hochshule
fiir Gestaltung Ulm deveria responder a
reconstrucao alemd apds a I1I Guerra Mundial.
Deveria dar continuidade ao projeto Bauhaus.
Deveria responder a apropriacao norte-americana
dos ensinamentos da Bauhaus; deveria criar
instrumentos de fazer brotar novos marcos
industriais numa Alemanha arrasada pela guerra.
0 IAC deveria responder a industrializagdo e
metropolizacao de Sdo Paulo. Deveria fornecer
os meios de mudar os produtos de uma industria
de méveis e utilitérios adequados a arquitetura
moderna brasileira, jd consagrada.

Pietro Maria Bardi reuniu os nomes que
considerou melhores para formar um curso de
alto nivel, tanto do ponto de vista técnico, quanto
da formacdo em historia da arte e em

humanidades.

Jacob Ruchti trouxe para o IAC, além do programa
do curso fundamental de Wassily Kandinsy (ponto,
linha, plano), implantado na Bauhaus, as intengoes
de Moholy-Nagy para a formacdo de designers do
Chicago Institute of Design. O corpo docente Inicial

do instituto foi formado por Pietro M. Bardi histdria

da arte), Lina Bo Bardi (design industrial), Jacob
Ruchti (curso fundamental), Roberto Sambonet, um
pintor italiano, mais tarde designer renomado na
Itdlia (desenho livre), Leopoldo Haar (design gidfico),
Carlos Bratke (materiais), Fldvio Motta (histdria da
arte), Salvador Candia (arquitetura), Roger Bastide
(sociologia e antropologia), Roberto Tibau (geometria
e desenho técnico), Carlos Nicolaiesky (tipografia),
Gastone Novelli (pintura), Poty Lazzaroto (gravura),
ressoltando também Clara Hartok, aluna de Anni Albers
na Bauhaus (tecelagem), entre outros).

Ling e Pietro M. Bardi movimentaram as atividades
do museu, trazendo para o Brasil personalidades
internacionais de efervescente e participante cultura
contempordnea, fora do dominante eixo cultural
parisiense, como Walter Gropius, Le Corbusier,
Alexandre Calder, Saul Steinberg, Gio Ponti, Pier Luigi
Nervi, para palestras com o publico em geral, alem de
participagées especiais para os alunos da escola.

Entre os convites a estrangeiros, um foi para Max
Bill, arquiteto, designer, pintor, escultor, ex-aluno da
Bauhaus e tedrico da arte concreta suica. A intenc¢do
era que ele inaugurasse o IAC, mas ndo the foi possivel
chegar a tempo da abertura oficial. 0 Masp, no entanto,
em 1951 (pouco antes da I Bienal de Arte de Sdo
Paulo, em que Bill receberia o Prémio Internacional
por sua escultura Unidade Tripartida, hoje no acervo
do MAC/USP), organizou uma exposi¢do retrospectiva

de suas obras (Wollner, 2003: 51).

Apesar de nédo ter aparelhamento a altura
do que se esperaria de uma escola de design, o
IAC cumpriu primorosamente sua funcdo
pedagdgica. 0 depoimento de Alexandre Wollner

reitera essa visao:

Todas essas atividades dentro do Masp e as aulas
do IAC tinham caracteristicas prdticas e tedricas
bdsicas, com poucas informagées sobre a atitude
profissional, até por ndo haver no Brasil, na época,
designers ou atividades industiiais afins. O professor
Leopoldo Haar também atuava como cartazista
comercial, Roberto Sambonet, pintor, ensinava
express@o artistica e a arquiteta Lina Bo Bardi,
designer de vdrias cadeiras. Todos nos transmitiram

alguns exercicios de execugdo pidtico, o esbogar dos

153




projetos, porém sem entrar no processo técnico de '

execucdo e proaugao.

No IAC, ‘ndo havia instalagoes adequadas de
oficinas onde pudéssemos executal protétipos ou
imprimir projetos. Mesmo assim os exercicios técnicos
ministrados por Leopoldo Haar foram muito
importantes para 0 progresso dos alunos, trazendo
influéncias positivas. Lembro-me principalmente da
evolucdo de alguns colegas que seguiram na drea do
design, como Antonio Maluf, Mauricio Nogueira tima,
Estella T.Aronis, Ludovico Martino e Emilie Chamie.

0 instituto foi decisivo em minha formagao
profissional. Até entdo, eu atuava no campo da arte
como gravador e desenhista, condicionado unicamente
por elementos intuitivos e artisticos, sem nenhuma
fungdo objetiva. 0 IAC propiciou-me uma vivéncia ne
meio e a convivéncia com vdrios professores, bem como
[a oporturiidade] de ver e ouvir palestras no Masp, 0
que aprimoroy minha capacidade intuitiva e permitit
que eu percebesse @ possibilidade de participagao
cocial e cultural do artista por meio do design (Wollner,

2003: 53-55).

A area de influéncia do IAC também
denotava a singularidade e o alto nivel de seus
ensinamentos. Em depoimento 3 autora, Emilie
Chamie e Estella Aronis referiram-se a pessoas,
cujos nomes elas nio lembram, que gravitavam

em torno da escola. E Alexandre Wollner conta:

Outio artista ligado ao MAM , o bolsista cearense
Gustavo Gocbel Weyne Rodrigues, desenhista e
gravador (conhecido como Goebel Weyne desde 05
soloes de artes pldsticas em Fortaleza), tinha
intencoes de freqiientar 0 TAC, mas as inscricoes para
o curso jd haviam sido encerradas. Mesmo assim, ao
término das aulas, la estava ele, interessado em olhal
e discutir os trabathos, principalmente 05 de Mauricio,

Emilie, Maluf e os meus (Wollner, 2003: 57).
IAC - Séo Paulo

Embora sejam ja muito conhecidas, as
caracteristicas do crescimento de Sao Paulo como
cidade industrial e sua modernizacio naquele

periodo merecem ser prevemente destacadas,
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assinalando a pertinéncia da analise de Bardi para
a fundacao do IAC.

Sdo Paulo de meados do século XX...trithava...0s
rumos do progresso, da modernizagao, da racionalidade
e de uma cultura crescentemente técnica (Arruda,

2001: 49).

Na década de 50, alguns imaginavam até que
estariamos assistindo ao nascimento de uma nova
civilizagdo nos tiopicos, que combinava a incorporagao
de conquistas materiais do capitalismo com @
persisténcia dos tragos de cardter que nos
singularizavam cono povo: @ cordialidade, a

criatividade, a tolerdncia (Mello e Novais, 1998: 560).

0 IAC parecia ter justamente estas
caracteristicas hibridas - entre as quais a ja
mencionada admiragao que Bardi nutria por
Gropius e por Loewy - que o tornariam
extremamente adequado para nossa realidade

A formacdo de quadros nacionais aptos a
solucionar questdes da realidade local era o
objetivo do IAC. As transformacdes brutais que
se processavam no pais também pareciam indicar
a pertinéncia do projeto do IAC. Em 1950 havia
10 milhdes de habitantes nas cidades contra 41
mithGes de habitantes rurais. Nos anos 1950
migraram para as cidade 8 milhoes de pessoas.
(Mello e Novais, 1998: 574 e 581) A Companhia
Sider(rgica Nacional fora fundada em 9 de abril
de 1941 e iniciou suas operagdes em 1° de
outubro de 1946. A televisio foi trazida para o
Brasil em 1950, por Assis Chateaubriand, o
fundador do MASP. A Petrobras foi fundada em
1953. 0 IV Centenario de Sp foi celebrado em
1954, fazendo ecoar a arquitetura moderna € 0
design grafico tamhém de origem racionalista.
Os anos de funcionamento do IAC precederam 0
grande salto industrial caracterizado por Joao
Manuel Cardoso de Mello e que s€ estabeleceu a
partir de 1956, com O gOVe€rno Juscelino
Kubitschek.

A ampliacao do mercado consumidor,
urbano e baseado nas conquistas materiais dos

Estados Unidos, e a existéncia de um grande
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nimero de indlstrias de bens de consumo no
periodo também faziam prever um crescente
mercado de trabalho para desenhistas industriais.

Jd no final do século XIX em diante, e
acentuadamente a partir dos anos 50, o grande
fascinio, o modelo a ser copiado passa a ser cada vez
mais o American way of life. Fascinio, primeiro, do
empresariado e da classe média alta, que, depois, foi
se espraiando para baixo, por forca do cinema e da
exibicdo, nas cidades aos olhos dos ‘inferiores’, do
consumo moderno dos ‘superiores’, dos ricos e

privilegiados... (Mello e Novais, 1998: 604-605).

No plano econémico, a recessdo e a guerra
repercutiram de modo antes positivo que negativo
sobre o ritmo de atividades, tendo em vista a diretriz
anti-recessiva da politica econémica do primeiro
governo de Vargas e sobretudo o impacto da situagdo
de conflito internacional. A guerra ndo sé ajudou a

preservar o mercado interno para a inddstria nacional

José Ermirio de Morais, alguns donos de grandes
indiistrias, como, por exemplo, Crespi, Calfat, Pignatari,
Klabin, Guilherme da Silveira, alguns grandes
comerciantes. Nas comunicagdes encontramos um
potentado, Assis Chateaubriand, dono de muitos
Jomais, rddios e TVs, e uma meia dizia de donos de
grandes jornais e rddios. Havia, isto sim, uma massa
de pequenos e médios empresdrios, da indistria e dos
servicos. Uma boa parte dos pequenos empresdrios
ndo detinha uma renda muito diferente da auferida
por um profissional liberal mais ou menos bem-
sucedido; alguns ganhavam menos.

0 desenvolvimento econdémico rapido da década
dos 50 criou uma ampla gama de oportunidades de
investimento, especialmente no periodo do governo
Juscelino Kubitschek (1956-1960) (Mello e Novars,
1998: 589-590).

Explicacdes do fracasso

Ha varias explicagcbes para o fracasso do

como abriu espagos no mercado exterior para artigos
de consumo fabricados no Brasil. 0 ritmo de atividade
da inddstria brasileira na conjuntura de guerra foi
intenso, a capacidade ociosa desapareceu e a
lucratividade foi considerdvel, Do ponto de vista
geogrdfico, a inddstria sediada em Sdo Paulo, entre
1920 e 1940, chegou a suplantar a do Rio de Janeiro
e sua capital tornou-se o principal centro econémico

do pais (Durand, 1989: 117).

Também a grande quantidade de pequenas

projeto IAC. O proprio Pietro Maria Bardi
apresentou algumas delas. Uma primeira se
assenta na mentalidade dos jovens que cursaram
o Instituto. Alexandre Wollner, em seu livro,

registra o artigo de Bardi a esse respeito:

0 professor Bardi fechou o IAC em fins de 1953.
No artigo “Gropius, a Arte Funcional”, publicado na
Folha da Manhd do dia 7 de julho de 1984, diz:
“Quando eu mesmo no Masp tentei, em 1950, abrir

uma escola de design, era natural que lembrasse de

e médias indastrias ao lado de alguns grupos
econdémicos poderosos, pareciam conformar a
base material perfeita para o desenvolvimento

do desenho industrial.’

Gropius, a ponto de nos apelidarem de bauhausinhos.
A escola se coroou com um significativo fracasso, apesar

de contar com professores de mérito e de comprovada

No inicio dos anos 50, nosso empresariado abrigava
um conjunto reduzido de capitalistas de maior porte.
Eram sobretudo banqueiros ou homens [dedicados]
direta ou indiretamente (por exemplo, os Guinle,
detentores’ da concessdo do porto de Santos) ao
comércio de exportacdo e importagdo. Na industria,
hd uns poucos magnatas que chefiam grupos
econémicos fincados nos setores tradicionais

(alimentos, téxtil, cimento etc.), como Matarazzo e

experiéncia européia, como Lina Bo Bardi e o valoroso
Jacob Ruchti. O fracasso deveu-se a mentalidade dos
alunos, salvando-se AW, todos por demais ansiosos
em se produzir como personalidades auténomas e
fazendo prevalecer o eu que se distingue acima dos
outros eus, ‘quase se_mﬂ;e génios ndo se considerando ™ + + =
gregdrios no conceita operativo de Gropius (Wollner,

2003: 73).

Parece, no entanto, ingénuo, creditar a

mentalidade dos alunos o fracasso da escola.
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Talvez esse discurso merecesse uma pergunta feita

de revés: houve projeto coletivo capaz de oferecer
oportunidades aos jovens formandos? A questdo
fica apenas levantada.

No mesmo livro, Wollner da sua prépria

versao dos fatos:

Quando o professor Bardi, em principios dos anos
50, pensou na criagdo do Instituto de Arte
Contempordnea, sua intencgo foi formar designers
profissionais para integrarem-se a inddstria brasileira
emergente, que deveria se preparar para desenvolver
produtos criativos e de nivel competitivo, visando a
exportacdo. Teve de fechar a escola trés anos depois, por
desinteresse da inddstria no aproveitamento dos jovens
designers que formou. A grande maioria dos industriais
brasileiros preferia pagar royalties para produzir aqui
ou importar produtos criados no exterior (na maioria
dos casos inadequados & nossa cultura e tecnologia)
ao invés de investir no préprio desenvolvimento. Isso
vem acontecendo hd cingilenta anos e continua assim

até hoje! (Wollner, 2003: 295).

Essa visdo coincide com a que Pietro Maria
Bardi passou a autora, em entrevista concedida

em janeiro de 1990.

A escola fechou porque os empresdrios ndo
entenderam nada, ndo quiseram adotar o design.
Também a prefeitura ndo colaborou, ndo repassou
verbas para manter a escola...

A questdo & : por gue 0s empresarios nao
haveriam de aplaudir e aproveitar o potencial
criado com o IAC? Em que medida o design (ou o
desenho industrial, como se denominava entao)
nao poderia contribuir para o programa estratégico
da industrializacao paulista/brasileira do periodo?

Uma chave para a compreensdo da questao
pode ser encontrada na analise feita por Florestan
Fernandes sobre a industrializagdo brasileira. Em
conferéncia na FIESP/CIESP em 6 de agosto de
1959, Florestan Fernandes alertava:

...a figura tipica do empresdrio moderno comeca a

definir-se como categoria histérica em nossa vida
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econdmica. Isso acontece numa fase em que o espirito
pioneiro do empreendedor pré-capitalista deixa de ser
criador e produtivo em face da complexidade dos
problemas a serem resolvidos na esfera da prética. As
exigéncias novas da situagdo histrico-social impoem
modificacdes que ndo afetam, apenas, formas isoladas
de atuacdo ou de comportamento econdmico. Fo
horizonte intelectual do empreendedor que precisa
ser alterado, como requisito para a formagdo de uma
mentalidade econémica compativel com o grau de
racionalizagdo dos modos de pensar, de sentir e de
agir inerentes & economia capitalista (Fernandes,

1974; 62).

0 horizonte intelectual do empreendedor
precisaria compreender o alcance que o ensino
artistico aplicado & indistria poderia ter na criagao
de novos objetos industriais. Enquanto no Brasil
era por meio de uma escola que se tentava
estabelecer a relagao artistas/indastria, na Italia
do pés-guerra foi a unidao de um grupo de
arquitetos e artistas com alguns empresarios que
consequiu criar o desenho industrial mais
celebrado dos altimos 50 anos do mundo. No
Brasil, a pesquisa ainda muito parcial sobre
empresarios que investiram no design industrial
e mesmo no design grafico, apontam, em alguns
casos, para protagonistas de sélida formacao
cultural. £ o caso, por exemplo, do industrial Heitor
Manarini, proprietarioc da fabrica Equipesca,
freqiientador dos circulos concretistas. Foi a partir
de sua insercdo no mundo artistico/intelectual
que ele levou o design para sua industria, tanto
em programa de identidade visual, na elaboragao
de uniformes ‘ergonémicos’ para os operérios
quanto na elaboracao de alguns produtos,
realizados, respectivamente por Alexandre
Wollner, Estella Aronis e Karl Heinz Bergmiller.
Pode-se lembrar também da indastria Metal Leve,
do empresario José Mindlin, conhecido biblisfito
e apoiador de iniciativas culturais e artisticas de
Sio Paulo, que contratou Alexandre Wollner para
desenhar a marca de sua empresam.

Florestan Fernandes explica os impulsos da
industrializacao brasileira como tendéncia a

imitacio construtiva, na qual esta presente a idéia
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de industrializagdo como missdo civilizatéria e nio
como forga social.

Era preciso que a prdpria sociedade brasileira se
transformasse, a ponto de converter a industrializagéo
em algo socialmente vidvel, para que as tendéncias &
imitacdo construtiva pudessem ser aproveitadas de
modo produtivo. Por isso, a industrializagdo aparece
como valor social, na cena histérica brasileira, por
volta de 1850, na era e sob a égide de Maud; mas s¢
se transforma em forca social quase um século mais
tarde! Nesse intervalo de tempo, muitas energias
fisicas e recursos materiais incalculdveis foram
submetidos a uma devastacdo mais ou menos
improdutiva, inspirada, ndo raras vezes no afé de fazer

do Brasil “um pais civilizado’ (Fernandes, 1974: 64).

A transplantacao de técnicas e instituices
se fez com evidentes lacunas com prejuizo do
universo que faz valer a empresa capitalista:

...a industrializagdo adquire, desde o inicio, o
cardter de um processo sécio-econémico culturalmente
vinculado a assimilagdo de técnicas, instituicdes e
valores socials importados da Europa, ou, em menor
escala, dos Estados Unidos. Essa condigdo deu origem
a saltos’ decisivos na evolugdo histérica da civilizagdo
ocidental no Brasil, sendo o principal fator que explica
como e por que ndo é maior a distdncia cultural
existente entre a sociedade brasileira e os grandes
centros produtores daquela civilizagGo. No entanto,
as condi¢bes econdomicas e sdcio-culturais internas
ndo continham elementos que possibilitassem a
transplantagdo literal das técnicas, instituicdes e
valores pertinentes aos modelos ideais de organizacdo
e de exploragio econdémicas da empresa industrial.
Eles foram reproduzidos, mas na escala em que o
permitia a situacdo histdrico-social brasileira. Ou seja,
passando por um processo de reinterpretacdo e de
reintegracdo cultural que acarretaram, em regra: perda
da eficdcia instrumental das técnicas; empobrecimento
do poder organizatério e dindmico das instituigies; e
reducdo, em superficie e em profundidade, dos influxos
Inorais no comportamento humano, nos diferentes
niveis da empresa industiial (Fernandes, 1974:

66-67).

A reprodugao de padrdes, a assimilacio de
técnicas criadas em outros universos sécio-
culturais isentou os industriais brasileiros de
investir na invencgdo. Ou, no dizer de Jodo Manuel
Cardoso de Mello e Fernando Novaes: “No século
XX, gragas a relativa estabilidade dos padrées
tecnoldgicos e de produgdo nos paises
desenvolvidos, pudemos desfrutar das facilidades
da copia” (Mello e Novais, 1998: 645-646).

O carater inovador do design de produtos
muitas vezes se firmou em consonancia com
inovagbes do tipo técnico. 0 exemplo mais antigo
e mais conhecido desse tipo de intervencio ests
na fabrica de méveis Thonet. A técnica de vergar
a madeira com vapor e o uso de parafusos em
substituicao aos encaixes da marcenaria foram
fundamentais para a criacdo de um objeto
inovador em sua tipologia e adequado & expanséo
urbana de meados do século XIX. Também sua
forma, decorrente do vergamento da cadeira,
prenunciou os “golpes de chicote” que seriam
uma das bases formais do Art Nouveau.
Procedimentos semelhantes podem ser
encontrados, por exemplo, nas cadeiras tubulares
de Mart Stam, Marcel Breuer e Mies van der
Rohe nos anos 1920, no uso do compensado
laminado por Alvar Aalto nos anos 1930, na
introducdo da fibra de vidro em mobiliario por
Charles e Ray Eames nos anos 1950 ou na prosaica
concha de polipropileno da cadeira Hille, de Robin
Day, nos anos 1960.

Desse modo, inovagdo técnica, mesmo que
efetuada em campo alheio ao design de produtos,
migra para o desenho de equipamentos, mdveis
e utensilios e, nessa migragdo, estd a criacao
autoctone. Ela requer, no entanto, além de grande
intimidade com as inovacgbes técnicas,
investimento em projeto, ou seja, pesquisa e
experimentacdo, realizacao de modelos,
possibilidade de voltar atrds e recomecar -
exatamente o tempo da consecucdo artesanal
detida, dentro do processo de producdo industrial,
na atividade de projeto.

Ainda é Florestan Fernandes que fala das
diferencas entre o desajustamento da méaquina

na Europa e no Brasil:




Se na Inglaterra, na Fran¢a, na Alemanha e nos
Estados Unidos a mdquina provocou desojustamente
(sic) relacionados com o ritmo de mudanga de natureza
humana, em um pais como o Brasil ela teria de associar-
se a desajustamentos ainda mais graves. A razao disso
esta na forma abrupta de introdugdo da mdquina e na
falta de experiéncia socializadora prévia. 0 homem teve
pouco tempo para ajustar-se as situagoes novas,
passando do carro de boi e da lamparina para o automovel
e a eletricidade — sem falar na energia atémica - em
um abrir e fechar de olhos. A andlise sociologica de
fatos dessa espécie demonstra que técnicas,
instituigées e valores sociais foram explorados
praticamente, em escala coletiva, antes de adquirir o
homem nocdes definidas sobre o significado e a utilidade
delas. Mas ndo ocorreu somente isso. As vezes, as
transferéncias se consumaram antes mesmo de termos
possibilidades concretas de redefinigdo psico-social dos
elementos importados. Isso se deu, especialmente, com
técnicas, instituicées e valores cuja compreensao requel
certo progresso prévio na esfera do pensamento
secularizado e racional. A assimila¢do de invengoes
culturais recentes se processou, portanto, com uni ritmo
acentuadamente mais acelerado que o do
desenvolvimento do horizonte intelectual do homem
brasileiro.

Essa condigdo constilui o patamar bdsico, no qual
se alicercou a Introdugio e o expansdo da empresa
industrial no Brasil. Os problemas surgem e desgastam,
ingratamente, as energias humanas, sem que possanm
ser enfientados com sucesso aprecidvel. Nao porque o
homem seja incapaz de enfrentd-los ou resolvé-los,
como jd se pensou, por ser ‘mestico’ e ‘inferior’ Todavia,
sempre o seu horizonte intelectual permaneceu
acanhado, estreito e impotente diante de um destino
histérico-social captado por transplantacdo

(Fernandes, 1974: 76).

A rapidez das transformagbes a que se
refere Florestan Fernandes esta diretamente ligada
a questdo da inexisténcia de um tempo de
gestacdo - de projeto - que caracteriza a inddstria
brasileira. £ que se agrava com o ‘horizonte
intelectual acanhado, estreito e impotente diante
de um destino histdérico-social captado por

transplantagao’,
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As condicbes de recriacao industrial e sua
importacao, assentadas num universo intelectual
acanhado e limitador se agravam diante de
algumas caracteristicas do empresario brasileiro.

Ao comentar o comportamento do
empresario, Florestan Fernandes observa "a
propensdo a reduzir o alcance das reinversoes na
prépria empresa”, assim como “a inverter parcelas
elevadas em gastos suntudrios” e ainda “é preciso
ndo fgnorar a tendéncia mais sutil, associada ao
desinteresse relativo dos empreendedores por uma
auténtica politica de aceleracao da industrializacdo
no pais (Fernandes, 1974: 80).

Ora, a atividade do desenho industrial, pelo
tempo de trabalho necesséario para a formulagao
de um projeto autdnomo, & muito maior e
complexo do que a simples copia de modelos
importados.

Ao comentar seu retorno ao Brasil, depois
de cursado a escola de Ulm, Alexandre Wollner
refere-se aos problemas do estabelecimento do
‘forminform’, primeiro escritério de desenho
industrial e comunicacao visual brasileiro formado
por ele, Geraldo de Barros, Ruben Martins e Walter
Macedo, em 1958:

Com o design de produtos para a indistria brasileira
a historia jd foi bem diferente. Ndo havia uma cultura
industiial para investimentos em pesquisa de produtos
no Brasil. Praticamente loda a producdo brasileira era
adaptada ou copiada. A intencio do forminform era
aluar e participar no processo evolutivo do produto
brasileiro, aprovertando a oportunidade da abertura
politica desenvolvimentista do presidente Juscelino
Kubitsheck. Uma das intengdes da vinda de [Karl
Heinz] Bergmiller ao Brasil era aproveitd-la para
desenvolver projetos de industiial design (Wollner,
2003: 127)

EFm 1959, trabalhamos para o indistiia de
embalagens industriais Ibesa. Inicialmente,
abordamos o programa de identidade visual da enipresa
e de um de seus produtos: as geladeiras Gelomatic,
Sempre que possivel, discutiamos sobre a viabilidade
de desenhar as geladeiras pioduzidus pela indistria.
Bergmiller assumiu o projeto. Foi desenvolvida uma

linha de sete modelos retiineos, que visavam inciusive




a economia na producdo industrial como uso de
ferramentas preexistentes. Por dificuldades como a
incompieensdo dos empresdrios e a pouca experiéncia
do forminform, o projeto ndo foi adiante (Wollner,

2003: 127).

A comunicagdo visual do produto, atividade
mais proxima da propaganda, ja que representa
o produto, pode ser exercida, pois ndo implicava
grandes investimentos (em ferramenta e
pesquisa), o que & sempre exigido no projeto de
desenho industrial.

Um fato que reafirma essa espécie de
esquizofrenia que veio a atingir o desenho
industrial brasileiro (énfase no design grafico e
arremedo do design de produto) foi o
estabelecimento de uma “filial” do escritorio de
Raymond Loewy em Sao Paulo. Em depoimento &
autora, Charles Bosworth, engenheiro californiano
responsavel pela abertura da filial paulista, disse
que Loewy imaginava uma grande cartela de
clientes, em todas as areas de design. A esperanca
nao se concretizou. 0 escritério de Sdo Paulo
conseguiu realizar algumas marcas, algumas
embalagens e acabou participando de projetos
imobiliarios...

Alexandre Wollner chegou a estagiar nesse

escritorio, conforme relata em seu livro:

Bardi me incentivou a fazer alguns estdgios em
agéncias de publicidade. Primeiro, indicou-me o bureau
do famoso estilista americano Raymond Loewy
(cigarros Lucky Strike, Coca-Cola, Studbaker etc.) (sic),
que desde 1949 estava radicado em Sdo Paulo, na
rua Marconi. Tive uma entrevista com o principal
encarregado do escritdrio, o engenheiro americano
Charles Bosworth, que me deixou assistir a evolu¢do
(sic) de alguns trabalhos que realizava no Brasil: a
instalacdo das lojas de calcados Clark, a linha de
embalagens dos sabonetes Fantasia, das Inddstrias
Matarazzo, e as marcas Laminagdo Nacional de Metais
e Grupo Industiial Pignatari. Em 1952, o escritério
foi desativado por insuficiéncia de trabalho rentdvel
para um tal empreendimento. Logo apds, fiz um estagio
na agéncia de propaganda americana Mccann Erickson

como assistente de desenhista, chefiado por Gerald

Wiida, diretor de arte alemdo, e tendo como colegas
Fred Jordan, cartazista e ilustrador alemdo, e Darcy
Penteado, desenhista, ilustrador e pintor brasileiro,
ambos em inicio de carreira. Fui, depois de um més de
estdgio, despedido, pois Wilda me achou incompetente
para publicidade - pelo que lhe sou, até hoje,

extremamente grato (Wollner, 2003: 55).

Cultura, alicerces invisiveis

Florestan Fernandes mostra a dinamica
negativa da indlstria e da sociedade brasileira

vigentes em 1959,

Em conjunto, pois, a empresa industrial é minada
por vdrios fatores irracionais, que solapam sua
integracGo organica, seu rendimento e crescimento,
e as influéncias que ela poderia desencadear na
transformagdo do eio social. Mas este, por sua vez,
restiinge de vérias formas as possibilidades de expansdo
da empresa industrial. Isso € particularmente visivel
em l1és niveis distintos: naquele em que a
diferenciagio e a integragio do sistema econémico
depende, de maneira direta, dos padrées de organizacdo
da sociedade; no das relagées economicas con as
instituicdes politicas, e, por fim, nas conexées da vida
econoniica com elementos ou processos socio-culturais
que constituem os alicerces invisivels de todo o

progresso econémico (Fernandes, 1974: 81).

0 que as analises de José Carlos Durand
ostentam, em principio, é que o territério da arte
(que faria parte do universo cultural) parecia
extrinseco aos processos produtivos. De modo
geral, a arte operaria como campo de privilégio
e distingao, alheia, portanto ao fazer intrinseco
da empresa capitalista. Ao analisar as escolas
do Masp, Durand aventa a hipotese de que os
cursos de propaganda e design preparariam
profissionais para o complexo empreendimento
de indastria cultural de Chateaubriand, embora
ndo se saiba de nenhum formando do TAC que
tenha trabalhado para os Didrios Associados. De
toda maneira, ainda que assim fosse, os
profissionais formados no campo do design

prestariam servigos no campo da identidade
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visual, da embalagem, da animacdo, enfim, no
campo do design visual que, de fato, sofreu uma
expansic bem maior e fecunda do que o design
de produtos no Brasil.

Florestan Fernandes reconhece que, apesar
de responder a solicitagdes variadas do meio

social, o sistema tecnoldgico

ndo tem capacidade para atuar como um elemento
dinamico no processo de industrializag@o, seja no
sentido de aumentar sua diferenciagdo e de integrd-
la sequndo padrées tecnoldgicos modernos, seja no
sentido de sanar as inconsisténcias da empresa
industrial brasileira e de acelerar seu ritmo de
desenvolvimento. Esses fatos estdo associados @
incompreensdo da importdncia do ensino bdsico e da
ciéncia para a urbanizagdo, a renovagdo das técnicas
agricolas e, em particular, para a industrializacdo. Na
verdade, os industriais brasileiros quase ndo fizeram
pressdo alguma para alterar o sistema educacional
brasileiro e para expandir a producio de conhecimentos
cientificos no pais. A empresa industrial brasileira
dependeu, de modo quase exclusivo até pouco tempo,
mas da oferta de grande massa de trabalho, que de
trabalho qualificado e especializado. Em conseqiiéncia,
as escolas profissionais que se criaram, nesse periodo
de tempo, ou eram um fardo e uma superafetagdo
mantidos pelas inddstrias para salvar as aparéncias,
ou formavam especialistas em campos de tecnologia
que exigem conhecimentos complexos, as vezes de
nivel superior. As escolas destinadas aos operdrios,
principalmente ndo foram orientadas na direcdo de
absorver, paulatinamente, a totalidade dos candidatos
a essas carreiras. Essa necessidade ainda ndo ¢€
reconhecida como essencial, temendo os empresdrios
que ela redunde em fator de encarecimento da mdo-
de-obra e de aumento das dificuldades no ajustamento
dos operdrios as condi¢bes de trabalho (Fernandes,

1974: 86).
Ou também

.0 industrializacdo atingiu uma fase, na sociedade
brasiteira, que requer uma urgente modificag@o nos
estilos de pensamento e de atuagdo prdtica dos

empresdrios industrials, de seus associados e de todo
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o pessoal abrangido pela empresa industrial. E dificit
pensar que tal coisa venha a acontecer, na escala
necessdria, sem alteragdes concomitantes na esfera
da tecnologia, da educacdo e da pesquisa cientifica,
que assegurem novas modalidades de aproveitamento
dos resultados delas na vida econémica brasileira

(Fernandes, 1974: 88).

0 texto de Florestan Fernandes é de 1959,
quando o governo Juscelino Kubitscheck jé instituira
seu Plano de Metas, dando abrigo as empresas
internacionais fabricantes de automéveis e outros
bens de consumo duraveis. Sua analise de longo
termo e sua fala dirigida aos proprios empresarios
revela pontos de estrangulamento do
desenvolvimento industrial brasileiro que tém direta
ou indiretamente conexdes com a atividade do
design: tecnologia, educacdo e pesquisa cientifica.

Ao discorrer sobre o design industrial como
fator de integracdo social, Giulio Carlo Argan nos

diz o seguinte:

Como constatacdo de fato, o design - nas suas
vdrias espécies que investem todo o campo das formas,
dos moveis e utensilios s grandes estruturas urbanas
— tende a irradiar-se tanto no terreno estético quanto
no econémico e a cancelar o limite que
tradicionalmente os separa. Ele se coloca, portanto,
como fator de integragdo social e ten como objetivo
atingir seus fins por meio de uma metodologia mais
do que por meio da imposicdo e divulgacdo de um
dado gosto formal. O cardter metodolagico do design €
confirmado pelo fato de que ele implica no propiio
principio a idéia de projetar ou de planejar e, portanto,
do proprio e continuo superar-se; ele pode, portanto,
considerar-se como o meio especifico do progresso na
producdo e, se se assume a produgao como fungdo da
sociedade, como meio de progresso social. ...Devemos
reter que o design seja um fato de mera aplicagio
artistica ou, de fato, um processo extra-artistico,
inerente & producdo econdmica e utilitdria? Ou que
seja a contribuicGo de toda uma oulia tradicdo cultural
e ndo seja de modo algum concilidvel com a nossa?
(Argan, 2003: 73) (Tradu¢@o da autora).

Damos por demonstiado que o design, propondo-

se a trazer a qualidade na série, ndo visa apenas




11. O Lanificio Fileppo engajou-
se em projetos de design
modernos como na fabrica de
néveis Branco e Preto, 0
parentesco dos donos do
Lanificio com arquitetos da
Branco e Pieto indicam que
talvez esse seja mais um caso de

empresarios cultos, capazes de

absoiver o desenho industrial

atualizar os processos artisticos adequando-se aos

grandes meios de produgdo, mas a reformar as préprias
condi¢ées da producdo industrial, que em regime
capitalista parece inspirar-se em interesses puramente
quantitativos (Argan, 2003: 75) (Tradugdo da

autora).

Essa reforma das condigdes da produgao
industrial, constitutiva da natureza do design, s6
pode ser exercida no quadro de interesses do
empresario, aquele de quem “depende o poder
ser de um projeto”, nas palavras de Enzo Mari.
Segundo Mari, o projeto que resulta em alta
qualidade sé pode ser realizado a partir de
mentalidades empresariais que se envolvam com
o projeto; que tenham necessidade de ser (teis
ou que queiram passar para a histdria - no sentido
de contribuir para melhorar o mundo tornando
possivel a producao de objetos de qualidade
exemplar (Mari, 2001: 55).

Para Gropius, segundo analise de Argan,
“a arte é modo perfeito” (Argan,1988: 19). Argan
diz que Gropius queria ensinar a classe dirigente
a produzir bem e para isso é preciso preparo
técnico. Segundo Argan, ainda, a fundacdo da
Bauhaus, para Walter Gropius era uma tentativa
vital de reformar a classe dirigente alema. E talvez
fosse esse o intuito de Bardi com o IAC, s que
talvez essa reforma das nossas classes dirigentes
esbarrasse em alguns fatores de limitacdo, entre
eles a distancia das elites brasileiras de um
projeto democratico, de um projeto nacional.
Como observam Jodo Manuel Cardoso de Mello e
Fernando Novais: “A concep¢do do Brasil como
simples espago para bons negdcios, e ndo como
nagdo, continuou a predominar trangiitlamente
entre os ricos e os privilegiados” (Mello e Novais,
1998: 606).

0 IAC, ao que parece, ndo foi uma escola a
frente do seu tempo, mas deslocada no tempo/
espag¢o do capitalismo brasileiro. Seus alunos
chegaram a executar alguns trabalhos como
vitrines do Mappin; a marca do Lanificio Fileppo
e da fabrica de cristais Prado’ . Ou seja, estava
dado o campo do design grafico como territério

do estabelecimento da identidade corporativa das

empresas, pratica possivel de ser adotada no
Brasil. Quanto ao design de produtos, além
daquele realizado pelos proprios designers, foi um
terreno lentamente aberto em espagos e medidas
estudados. A

institucionalizagdo do ensino de desenho

que ainda estdo sendo

industrial s6 iria ocorrer em 1962 na Faculdade
de Arquitetura e Urbanismo da Universidade de
Sdo0 Paulo e em 1963 na Escola Superior de

Desenho Industrial no Rio de Janeiro.
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