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Resumo
Possíveis razões pora a cu¡to existêncía e pora o fecha-

mento do Instituto de Afte Contenporonea do lluseu de A¡te
de Sõo PauLo (l,iAC) são debotidos, opesar de a geneologio

declarado dos fundadores da escola estender_se ù gouhaus

Dessau e ao Institute of Design de Chicago. Aponto-se para a

hipótese de a escola ter tído curto duroçdo por ndo ter qual-
quer utílídade para as indústrías poulistos, cujos responsá_

veis opoiavom-se em mentalidode oLheia ao uníverso do pro_
jeto como conpo de inovaçdo, que exclu.i o procedímento do
cópía e depende de nível intelectuaL elevado.

A bstråct
Possible reasons to the brief exístence and the closure oJ

l4useu de Afte de São paulo,s Instituto de Arte Contemporâ-

nea (Contemporan1 Art Institute) ore deboted startíng from
declored genealogy of the school founders to Bauhous Dessau

ond Institute of Desígn, Chicago. Hypotheses of the school,s

shotf term ís its non-usefulness to índustríes of São paulo,

whose entrepreneurs were not oware of desígn as a fieLd of
innovotion which excLudes the copy as an .industrial procedure

and depends on elevated inteLlectual leveL.

Ethel Leon

. Trabatho final
apresentado à prof. Marið

Irene Szmrecsanyi na

disciptina Necessidades

Poputares e Consumo

Cutturat. do curso de pós-

gr¿duðção da FAU-USp.

Agradeço å professora

sugestões aqui

desenvotvidas-

0 tnstituto de Arte Contemporânea foi a

primeira escola de design no Brasit. Anunciada
em 1950 por Pietro Maria Bardi, funcionou no
Museu de Arte de São pauto de 1951 a 1953.
Com apenas trinta vagas e um programa
comptetamente inovador no quadro da chamada
educação artística, tem recebido pouca atenção
dos estudiosos de desígnt que. recentemente.
passaram a citá-ta, reparando a histórica injustiça
de considerar a Escota Superior de Desenho
Industrial (ESDi), fundada no Rio de Janeiro em
1963, como a primeira escola de desþn do Brasit.
Apesar de sua curta duração e de seu pequeno

número de atunos, o IAC teve grande vigor. se
considerarmos que entre seus atunos estavam
muitos daquetes que formariam um campo
específico de trabatho e que também seriam
fundamentais na definição ideotógica do papeL

do designer, aLém de partitharem um saber
racionatista. Pois perfiLam-se entre os estudantes
do IAC Alexandre Wottner. Emitie Chamie, Maurício
Nogueira Lima. Antonio MaLuf, Ludovico Martìno,
Irene Ruchti, Estetta Aronis. Attitio gaschera,

1. lil¿ria CecÍtia Loschiavo
do5 Santos menciona o IAC
em sua tese de doutorado
ftod¡ção e l,lodemÌdode no
Móve[ Erosileirc. Vísõet de
Utopio no 0bro de Correro,

fenrciro. Zoníne e Séryio
Rodrigues, F AU -USp, 1993.

Lucy Niemeyer. ao estudar
a ESDI (Desígn no Brosí¿,

orígens e Instoloçoo, Rio de
Janeiro:248, Z0OO), cita o

IAC, a partir de matéria
sobre Pietro Maria Bardi

assinada por mim na
revisla Desígn & Intedorcs.

Nâo há tivros de história do
design brasiteiro e mesmo o

texto de Jútio Katinsky
publicado por Watter Zanini

em sua H,'stdnq do Atte no
Erosil não faz referência ao
IAC, embora fate d¿ esco[¿

do ¡1ASP. A única anátise
mais detath¿da de um
programa do IAC que

conheço está no livro de
lYartene Acayaba, Bronco e

Prcto (São Pauto: Instituto
Lina 8o e P. M. Bardi, 1994)

em que é anatisada a

proposta de curso de
Composição de Jacob

Ruchti.

AparÍcio Basitio da Silva entre outros.

Muita são as questões suscitadas peta
fundaçã0. peto programa e peto desempenho
dessa primeira escota de desígn brasiteira. Nesse
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trabatho, proponho-me a acenar para a[gumas

detas que dizem respeito à sua curta duração, já
que, a rigor, a escota tinha um projeto de curso

de quatro anos, que não chegou a comptetar. 0u

seja, a primeira turma da escota. que ingressou

n0 curso em 1951, não conseguiu conctuí-to.

Apesar disso, é opinião unânime, entre seus ex-
participantes, a enorme importância que a escota

teve em sua formação.' P.r. atguns, tratou-se
da única escola profissional cursada. para outros.

que fizeram novos cursos posteriormente, tratou-

se de uma importante bagagem teórico-prática,
que pavimentou a base de uma prática profissiona[

de desígn no Brasit.

A base do pensamento de Bardi para a

formação do IAC parecia adequada à pujança

industrial demonstrada por 5ão pauto nos anos

que se seguiram ao final da II Guerra. No texto

intitutado Umq Escola de Desenho Industríal no

Museu, Bardi anuncia a inauguração da escota

com as seguintes patavras:

0 l'4asp ínauguraró uma escola de Desenho

Industrial especíolmente dedicoda oos jovens que

desejam se iniciar nos artes industriais. 0 Desenho

Industriol no Brosil ainda esto para ser feíto e enormes

possibílidades defrontam-se para todos oqueles que,

dedicondo-se o este romo de otivídades, soberdo

acompanhar o espírito nítidanente contemporâneo

de nosso época adaptondo os mesmes linhas estéticas

dos artes puros às ossím chamodas ortes oplicodos e

criando umo corresponcia (sic) de vaLores estéticos

entre umos e outros de formo que o otívídade das

primeiras ndo contínue despreendida dos necessidades

e utiLidades diários do vido pratico, mos engendre

uma visão de conjunto hormonioso de todas os oftes

dentro de una concepçdo orgnaico (sic).3

Num outro texto de Bardi, sem data, [ê-se:

Não visa a escola crîor aftístas, mas sim oientar os

lovens com uma preporação técníca e ortístíca bem

dírigida, no sentido de dar-lhes a possibitidode de

trabolhor, criar e contribuír para o íncremento da

indústrio em geral dentro de un espírito e um gosto

ap u rado men te co ntenp orâneos.

0u, ainda, como pubticado no Diário de São

Pauto, em fevereiro de 1951:

São Pauto, como cidade tipicamente
industriat. é a que oferece grandes possibilidades

de concretizar esse empreendimento (o IAC), pois

uma escota com tais objetivos tem que viver

forçosamente em paratelo com as industrias. a

exempto do que foi feito peta'Bauhaus'na
Atemanha (Diário de S. Pauto: 28/02/I95t).

Jacob Ruchti esclarece, em artigo pubticado

na revista Habitat, que

0 curso do LA.C. em São PauLo é uma odotaçdo

(sic) òs nossas condíções e possibìlidades do célebre

curso do Institute of Design de Chicogo, dirígido peLo

orquiteto Serge Chermayett (sic), e fundado em 1932

por Walter Gropíus e l,loholy-Nagy como uma

continuação do fomoso Bauhaus de Dessau. 0 I.A.C.

representa poftanto em Sõo Poulo - de uma noneíra

indireta - os principais idéias da Bauhous, depois de

seu contacto com a organizaçdo índustrial norte-

amerícano (Ruchtí, Jacob, 1951: 62).

0 texto a seguir explicita methor a

aproximação com a indústria norte-americana:

Surgiu entdo a famosa 'Bouhaus' com Gropius,

Breuer e outros, o escolo de desenho industrial

criadora de inúmeras soLuçöes novas que hoje nos são

fomíliares como as cadeiras de tubo de aço, móveis de

oço etc. Depois os omericonos continuaram e

desenvolveram essa experiência no conhecido Institute

of Design de Chicogo, chefiado por Moholy-Nagy, ex-

professor da Bouhaus.... fodos essos iniciativos ndo

podem passor ignorodos no Brosit, prÌncipolmente en

São Poulo, grande centro Ìndustrial. Hoje a orte não

pode mois ser vista como especìolidade de um grupo

fechado. Ela tem que ír ao encontro dessa

tronsformação da fisiononía do mundo feita pela

indústría e nos mesmos proporçöes (Diorio de Sao

Paulo, 8 de março de 1950).

5e a escola era tão boa, segundo seus ex-

atunos; se estava ancorada no Masp, instituição
que não parou de crescer em importância cutturaI

no cenário brasiteiroo, se seu programa se baseava

2. Emitie Chamie. Estella Aronis,

Ludovico Martino, Luz H05saka.

Alexandre Wotlner e lrene Ruchti

retataram a importãncia da

escota na sua formação em

depoimentos å autora.

3. 0s textos de Pietro Maria

Bardi citados nesse trab¿tho såo

manuscritos ou datilografados e

se encontram no arquívo do

MASP, a maioria deles sem data.

Hå atguns deles que se

encontran repetidos tais quais

em jorna¡s pertencentes aos

Díóríos Assocíodos. sem

assinatura, 0 professor Ftávio

Motta, em entrevista à autorà,

confirnou que os quadros

dirigentes do MASP tinham

espaço fixo nos jornais de

Chate¿ubriand.

4. Não é bem assim. De atguns

anos para cá, o Masp está em

fr¿nca decadència-.-

re
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a
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na necessidade de responder à crescente
industrialização de São Pauto nos anos 1950; se

havia ctareza programática de seu fundador, pietro

Maria Bardi. dos [aços que a escota deveria

constituir com a indústria, o comércio, os serviços

e as novas instituições culturais. por que ela não

vingou?

Dentre as iniciativas do Masp daquete

período esteve a constituição de uma Escola de

Propaganda, que deu origem, posteriormente, à

Escola Superior de Propaganda e Marketing.

autônoma. 0u seja, mesmo que o Masp tenha-se

desobrigado a dar continuidade a um projeto

pedagógico, taI projeto encontrou pouso em outras

instituições e seguiu sua rota. tornando-se centro

formador de profissionais de uma atividade
fundamenta[ do capitatismo: a pubticidade.

E o design? Não seria atividade fundamenta[?

Não viveu um crescimento extraordinário dos anos

1950 até hoje? Não passou a fazer parte da

formutação de políticas industriaìs de países como

a Ingtaterra, a Espanha, a China, o Japão, a Coréia

do SuI e tantos outros? Não foi motor de

reconstrução industriaI do pós-II Guerra Mundial

na Itá tia e, em parte, na Atem a n ha,

independentemente de ações oficiais? Não se

estendeu na abertura de escotas e escritórios nos

Estados Unidos? Por que no Brasit, apesar da

iniciativa de Bardi. apesar de uma base industria[,

apesar dos avanços da arte. o design não se tornou
parte da estratégia de desenvolvimento
econômico? Tatvez esta seja a pergunta mais

profunda a ser feita para entender a não-vigência

do IAC. No entanto. antes de chegar a eta,

gostaria de examinar algumas hipóteses.

IAC anticapitatista?

A primeira detas diz respeito às retações

de tensão que poderiam existir entre uma escota

artisticamente avançada e o ambiente no quaI

esta se inseriu, a exemplo do que ocorreu com a

própria Bauhaus Weimar, Dessau e Bertim.

0 IAC foi um empreendimento pioneiro no

Brasil, que visava formar um saber de novo tipo.
artistas para a indústria. Teve como referência a

5. E extensa a bibtiografia sobre

a Sauhaus. Anoto aqui, pela

riqueza documentat o texto de

DR0oSTE, Magdðtena/ Eauhaus

a¡chiv- Equhau s 19 1 9-19 3 3. Kö\n.,

Taschen.2002. Para uma

apreciação crítica dos períodos

lveimar e Dessau, vate a pen¿

consultar SoUZA, Pedro Luiz

Pereira de. Notos poto uno
l/6tónb do 0esì9n. Rio de

Janeiro:248, 1998.

escota Bauhaus. da segunda fase, quando

funcionou na cidade de Dessau, na Atemanha,

abandonando, nesse período. o ideário místico e

expressionista de sua implantação. na cidade de

Weimar. Em Dessau, sob a direção de Watter

Gropius e, mais tarde. de Hannes Meyer, a escola

buscou formar artistas para a indústria dentro de

um ideário técnico-produtivista, que não abria

mão do rigor formalistat.

Depois do fim da Bauhaus, com a emigração

de muitos de seus professores para os Estados

Unidos, a escota de design sìtuada em Chicago -
Institute of Design de Chicago - tornou-se a

herdeira do ideário da Bauhaus.

No entanto, o sentido da produção da

arquitetura e do design modernós nos Estados

Unidos atterou-se profundamente. Na Atemanha.

a Bauhaus decantou as vanguardas artÍsticas do

começo do sécuto XX, empenhada, ao mesmo

tempo, numa radicaI quebra de padrões escotares

herdados da Academia. 0u seja. tornara-se uma

escota em que a divisão entre aÉe e aftesanato

era profundamente questionada. Apesar de ter
como horizonte a produção industria[ e, para esse

sentido dirigir boa parte de suas pesquisas.

trazendo para o campo de experimentos materiais

barateados peta II Revotução Industrial, como o

aço utilizado em projetos de mobitiário, a Bauhaus

reconhecia a cuttura artesanal como depositária

de um saber indispensável ao projeto de artefatos

industriais. Nesse sentido, fundava seus

ensinamentos em oficinas artesanais, que

ocupavam seus estudantes tanto quanto o

aprendizado teórico [igado às formas (Argan,

7988: 42).

Nos Estados Unidos, quando as vanguardas

européias foram descobertas peto MoMA e petas

elites. tratava-se de empunhar uma bandeira

estética adequada à grandeza das grandes

corporações capitatistas. Se a Bauhaus, na

Alemanha, fora perseguida. durante todo o

tempo de sua existência, petos conftitos po[ítico-

sociais da sociedade atemã do periodo, e era

vista, com freqüência. como cétula de

"botcheviques", tanto petas administrações

locais, como peto governo nazista, a partir de



1932, nos Estados Unìdos, a escola tornou-se o

"estilo Bauhaus", devidamente domado e

cotocado a serviço da racionatidade instrumental

capitatista das grandes corporações.

0 IAC, ao se fundamentar na Bauhaus

Dessau e no Instituto de Chicago. montou uma

escola subordinada às necessidades da indústria,

atheia a clamores da socia[-democracia de

esquerda atemã. Acrescente-se a essa fitiação a

Dessau. a admiração que Pietro Maria Bardi

manifestava em seus cursos e nos contatos com

os estudantes do IAC peLo designer franco-
americano Raymond Loewy, considerado o maior

expoente do styling e considerado o modeto

pioneiro de uma reLação design-indústria que se

constituirìa a partir dos anos 1930 nos Estados

Unidos. Loewy, entre outros atributos, é

reconhecido como o designer que motdou um

padrão de retacionamento comerciaI com empresas

e que inaugurou ou vatidou um discurso do design

como instrumento de marketing, de sucesso de

vendas, ou seja, de seu papet na obtenção de

[ucros.

Esse amátgama referenciaI operado por

Bardi no IAC afasta qualquer hipótese de a escota

não ser aceita por qualquer postura anticapitatista
pelos meios industriais pautistanos. Em um dos

escritos guardados peto arquivo do MASp e

assinados por Pietro Maria Bardi [ê-se:

Seró solicìtado também a coloboroção dos

industriais que demonstrom ínteresse pelo "desenho"

de suos produções, atuaLizando os padrões de seus

produtos dentro de um gosto essencilomente (sic)

contemporâneo sem se fossilizorem em tipos e estilos

obsoletos. Lamentovelmente o problema do desenho

índustríal otuoLizado ainda está em seus pimórdios.

Muìtos industriais continuom produzíndo em série

objetos que obedecem o um qosto passado,

responsabilizondo-se peto baixo nível artístíco que

corocteizo o gosto do púbLíco. 0 Instituto de Arte

Contemporonea pretende dar umo unídade às

manifestações estéticos da vída hodierna ensinando

a modelar, desenhor, compor groficamente, formar
tecidos, forjor cerâmicas, vidros, dentro de um espirito

de progresso senpre otuaLizodo.

0u ainda:

Assim sendo, decidiu o Museu criar um Instituto

de Arte Contemporônea que funcionaró com coracter

essenciolmente diddtico destinando-se o formar
técnicos em assuntos como cerãníca, ortes grdficas,

tecelagem, metais, nobiliórío, bordados, esmaltes,

jordínogen, desenho, pinturo e pLóstica em gerol

adaptados pora fins industriais. Funcìonando em

conjunto com o próprio Museu tem o escola a vantagen

(sìc) de valense de todo o material diddtico, da coleção

de fotografias, objetos originaís bíblíoteca

especiolizoda.

Não viso o escolo críar artistos, mas sim oríentar os

jovens com uma preparação técnica e ortîstíca bem

dirigida, no sentído de dar-lhes a possibilidode de

trabalhor, criar e contribuir para o incremento da

indústrio em gerol dentro de um espírito e um gosto

op u rad a mente contem porâ neos.

Bardi empunhava a bandeira de uma

atuatização cutturaI dos industriais. Em nenhum

momento de seu discurso há qualquer referência

a um caráter utópico do design, seu papel

democratizador. bandeira que viria a ser

empunhada peLos dirigentes da escota de Utm.u

Vale lembrar que. depois da Bauhaus e

suas "recriações" nos Estados Unidos, o IAC era

tatvez a primeira iniciativa de dar continuidade a

um ensino que combinasse arte e técnica em

grande estì[0. Fazia parte de um programa

pedagógico que se assentava na criação de um

acervo internacional de arte no MASP, amparado

por exposições temporárias de arte contemporânea

e por iniciativas pedagógicas diversas, dentre as

quais os cursos livres de desenho e gravura. A

idéia das formas universatmente preciosas.

capazes de informar o projeto estético. seja no

plano da arte, seja no ptano da 'arte apticada'se

materiatizava na chamada Vitrine das Formas do

MASP.

Estão expostas nesta vítrine desde a curioso raiz

de umo árvore até o uLtino típo de mdquíno de escrever

1lívetti, passondo-se peLos vosos egípcios, gregos,

florentinos etc.; a ndquino de escrever alí se opresento

6. 0 deiígr como disciptina ética

está na origem do pensamento

de muitos. Pode-se citar aqui a

matriz dessa concepção com

lVittiam Morris. que seguramente

repercutiu en Henry van de

Vetde e em Walter Cropius. Nos

anos 1970, o teórico do design

ambiental Victor Papanek

retomou esse tipo de

pensamento.

Contemporðneamente, atém de

jovens designers vincutados ao

ecodesign ou ao design sociat,

encontramos os escritos de Enzo

Mari que se referenciam na

crítica imptacávet do desígn como

instrumento de gerar consumo,

guardando referências utópicas

do pensamento de Morris.

7.

Ideotogi

Ambiente Cutt

Prcjeto Const

¡rte. cooor(

Amarat, Rio de

Arte Ii!(

Pinacotec,



como um típíco exempLo dos possibítídades estéticas

de um produto industrial, que foi devidamente

projetado por um desenhista industrial (WoLlner,

2003: 49).

Tratava-se. portanto. de dar às formas
cotidianas o mesmo estatuto da produção
a rtísti ca.

IAC - moderno demais?

Uma segunda hipótese para entender a cufta
duração da escola seria uma modernidade
"excessiva" de seu conteúdo. A visão moderna,

universalizante de Bardi, gue convenceu
Chateaubriand a não montar um museu tradicionaI
como o de Belas AÉes no Rio de Janeiro, poderia

ser dificiI de absorver por nossas elites acanhadas

cuttu ratmente?

Ouero fazer um museu de arte antiga e

moderna" dizia Chateaubriand a Bardi. Ao que

o jornatista que nos anos 20 foi redator do

Corriere dello Sera retrucou: ,lrte não é antiga
nem moderna. A arte está em tudo, nas ruas.

Faça um museu de arte, o MASp,. (Leon, 1990:
65-6e).

Nossas classes dirigentes pareciam absoryer

muito bem as idéias modernas no campo da arte
e da arquitetura. 0 projeto moderno desenvolvia-
se no Brasil e, especiatmente em São paulo, de
forma exemplar. 0 IAC foi pensado e efetivado
no mesmo período em que se desenrolavam as

ações de comemoração do IV centenário da cìdade,

tão bem estudadas por Maria Arminda do
Nascimento Arruda (2001: 71.-tO4). A abertura
da escota se deu no mesmo ano da reatização da

I Bienal de Artes. 0u seja. o oggiornomento
cutturat. amparado no desenvotvimento industriat.
da cidade parecia o cenário perfeito para a

instalação de uma escota de desþn industriat. E

também, os preceitos do IAC o aproximavam da

arte construtiva, que teve extraordinária
penetração nos meios artísticos brasiteiros do
período, e se ancoravam também na

metropotização/industriatização do país.

Como observou Ronatdo Brito,

7. BRITo, Ronatdo.,As

Ideo(ogias Construtiv¿s no

Ambiente CutturaI Erasiteiro". In
Prcjeto Construtivo Erosìleíro no

/rte, cooordenaçáo de Aracy A

Anarat, Rio de Janeiro, Museu de

Arte Moderna; São pauto,

Pin¿coteca do tstado, 1977,

os ídeologias construtívos estõo organicomente

Iigados ao desenvolvímento culturol da América Lotina

no período de 1940 a 1960. Encaixovom_se com

perfeiçoo os projetos reformístas e aceLerodores dos

países desse contínente e seruiram, até cefto ponto,

como ogentes de libertaçoo nacíonal frente oo domínio

da cutturo européia, oo mesmo tempo em que

sígnifícovom uma inevítóvel dependência o ela. A

pergunto óbvia é a seguínte: de que noneiro poderiam

servír ò emancipoçdo culturol desses poíses frente às

suas tradíções colonízados? Ilma resposto possível díz

respeíto à ospiração típícomente construtiva de

planejor o ambiente socíal segundo os moldes de umo

racionalízoçdo modernizadora que entrova

sistematícamente em choque com a mentalidade

vigente e colonizado. E, mesmo que essos nodernização

tívesse um caróter basícamente capitaLista, .implicovo

o formação de quadros nac.ionois, aptos o equacionor

as soluções adequodas ò realidade locaL' 1Brito,7977:
303 ).

No dizer de Jútio Katinsky, referindo-se ao

concretismo :

Na verdade, os concretistas, com umo defasagen

de dez anos, também procuroram satisfozer um onseio

de "otualidade" de pequena parceLa da closse médía

paulísta, frente ao ambîente apótico da províncía,

igual como os integrontes do 'fanília artístico', e
como tais são a continuação necessórìo do esforço

paulísta pora instítuír o orte na cidade (Kotínsky,

1977:329).

A atuatização cultura[. a superação do
provincianismo também fazia parte do programa

do IAC, conforme se pode ler nas notas redigidas
por Bardi:

Poís bem, sim, o Ì"luseu de afte criou a escola de

ofte contemporânea com o íntento de críor qualquer

coíso de ontidíletonte, de especíolízodo, com o intuito

de coLocor o grande probLema do equipamento

doméstíco (leìo-se nóveis, tecidos, objetos) sobre

boses 'humanos' e moraís, procurondo endereçor os

responsóveis pelos objetos basíLores da vida do H1MEM



(leia-se móveis, tecídos. objetos) que tonto

influencíom no sua formaçõo psíquico e moral dos

indivíduos, em um sentido honesto e correspondente

aos tempos.

Em poucos polavros, críar umo classe de

desenhistos industríais especiaLizodos, libe¡tondo a

hunanidade do closse dos tapeceíros especuladores,

dos fobricantes de moveîs de bom mercado e dos

'decorodoress (\ord'Ì, s/ dota).

Sua conexão com o movimento concreto fica

evidente nas palavras de Atexandre Wottner:

0s a¡tistos do movímento de ofte concreto em São

Paulo, por neio do lvlanifesto Ruptura e da exposiçõo

de 1952, romperam com o domínio culturol froncês -
embora, jó em 1951, [ano] inaugural do IAC, Líno

Bo Bardí e Jacob Ruchti houvessem se antecipado ao

contexto do manifesto. E assim nós, Maurício Nogueira

Lina, Antônîo Maluf, EmíLie Chamie e eu, seus alunos,

participantes do movimento de orte concreto, nos

tornamos pioneíros no campo do design (Wollner,

2003: 59).

reatizada na Feira Nacional das Indústrias. o 1

Satão de Arte.

Era, pois, sem dúvida, qualquer coisa de ínédito o

acontecímento, sîgnificondo que os homens da

produção, os homens do indústria e do comércío, os

homens de negócios, em suma, vinhom oo encontro

dos artistos, propiciando-lhes, dentro de sua

organizaçõo, um lugar para umo porado das artes

pLóstícas... (Alneido, 1976: 185-188).

Em 1951, 5ão Pauto já tinha dois museus

que apresentavam exposições de arte moderna.

MASP e MAM. Já se faziam cartazes de feição

construtiva para instituições e iniciativas culturais.

0 IAC não destoava, portanto. do conjunto de

iniciativas cutturais que pareciam colocar o Brasil

na rota da contemporaneidade.

IAC - escota sofrível?

Uma terceira hipótese de trabalho é a de

que o IAC tenha sido uma escola acanhada,

incapaz de dar boa formação a seus estudantes.

Em primeiro lugar, é importante destacar que

o IAC foi aberto no mesmo período em que a escola

de Utm (Hochschute für Gestattung Utm) estava

sendo pensada por um coletivo do qual fazia parte

Max Bitt. 0u seja. a pertinência de uma escola que

atendesse a indústrìa e que retomasse alguns

preceitos bauhausianos se confirmaria na derrotada

Alemanha. 0 desígn industriaI e gráfico soava

estratégico para a reconstrução de um saber

industrial "made in Germany".

Não houve [aços entre as duas escotas, pois

Utm abriu suas portas em 1954, quando o IAC

não mais existia. Mas. ao vir ao Brasil em 1953,

Max Bitt, grande premiado na nossa I Bienat,

encontrou-se com Bardi e pediu-the o nome de

um atuno da escola para freqüentar os cursos em

U[m - setecionados com grande grau de rigor,

compondo uma escota etitista. Quem narra o

episódio é Alexandre Wotlner:

l4ox E|LI veio ao poís em 1953, o convite do governo

brasileíro, para realizor paLestras em Sõo PauLo e no

E tambem:

0 movinento da afte concreta dos onos 50 teve o

poder de modificor o comportomento dos artistos,

Jozendo-os porticipar de projetos o serviço dos

necessidodes comunìtórios, tronsformando-os em

designers. As idéíos da Bouhaus e, oqui no Brosil, a

criaçõo do IAC, ogregadas ao interesse porticipotivo

dos artistas concretos (pintores, escultores e poetos)

e ò próprio mudança da mentaLídode de [íberdode do

expressionismo obstrocíonista paro o atitude de rígor

e objetívídade da a¡te concreta, derom origem a um

dos movímentos maís ìmportantes de nossa culturo.

No meu entender, maÌs impoftonte e amplo do que a

Semono de Arte l"loderna de 1922 (Woltner, 2003:

5e).

Já se haviam passado dez anos desde que

uma mostra de arte fora montada dentro da Feira

Nacional das Indústrias. En 7947, conforme relata

Pauto Mendes de Atmeida. o pintor Quirino da

Sitva esteve à frente de uma mostra de arte

8. ...Ebbene si, it Museo di arte
há creato [a scuota d'arte

contemporanea con fintento di
creare un quatche cosa di

antiditettantesco, dì

speciatizzato, con [intento de

impostare i[ grosso problema

delfatrezzatura domestica (tegqi

mobitì, stoffe, ogqetti) su bãsi

"umðne" e morali, cercàndo di
indirizzare i responsabiti degti

attrezzi basil¿ri delt¿ vita
dett'UOil0 (teggi mobiti, stoffe.
oggetti) che t¿nto influiscono

sutla formazione psichica e

morate degti individui, in un

sentido onesto e rispondenti ai

tempi.

In poche parote, cre¿re una

ctas5e di disegnatori industriati
speciatizzati, tiberando ['umanità

delta classe di tappezzieri

specutatori, dei mobilieri a buon

mercato e dei " decorðtori".

BARDI, Pietro Maria. Manuscritos

sobre o IAC, sem data. Arquivo

do MASP. Tradução da autora.
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Rio. Além de receber o prêmio da I Bíenol, comunícou

o formoçdo do escola de lJIm, boseado no conceíto da

Eouhous. Em encontro com Pietro Marío Bardi, solicitou

a recomendoçdo de um aLuno paro a escolo. 0s

selecíonados poro ULm deveríam ter algumo experiência

profissionol, com limite de ídade oté 25 onos. Esse

alunos - a prímeíra turmo -, além de conhecimento

prótico poro ouxilior no projeto e execuçdo de móveis,

teiam de instaLar equipamentos e mostror preparo

intelectual paro serem odmitidos nos cursos

programados pela escola.

Bordí sugeríu meu nome. Bill escoLhero Geroldo

de Borros, que, oLém de estar cosado e recém-chegodo

de umo viagem a Pais como boLsista, era funcionário

de correiro do Banco do Brasí|. e assim, viu-se obrigodo

o declinor o convite e me recomendou. Fui avaliodo

por Mox BilL e aceíto (Wollnen 2003: 61).

A escola, aliada ao Museu e suas atividades,

formava um conjunto mais do que propício ao

desenvotvimento de um ensino de al.ta quaLidade,

buscado também por Bitt em Utm. A HochshuLe

für Gestaltung Utm deveria responder à

reconstrução atemã após a II Guerra Mundia[.

Deveria dar continuidade ao projeto Bauhaus.

Deveria responder à apropriação norte-americana

dos ensinamentos da Bauhaus; deveria criar
instrumentos de fazer brotar novos marcos

industriais numa Alemanha arrasada peta guerra.

0 IAC deveria responder à industriatização e

metropotização de 5ão Paulo. Deveria fornecer

os meios de mudar os produtos de uma indústria

de móveis e utilitários adequados à arquitetura

moderna brasiteira, já consagrada.

Pietro Maria Bardi reuniu os nomes que

considerou melhores para formar um curso de

atto nívet. tanto do ponto de vista técnico, quanto

da formação em história da arte e em

humanidades.

Jocob Ruchti trouxe pora o IAC, além do programo

do curso fundamental de Wossíly Kondinsy (ponto,

tinha, plano), implontado na Bauhaus, os intenções

de Moholy-Nagy para o formação de designers do

Chicogo Institute of Desígn. 0 corpo docente inÌciaL

do instítuto foí formodo por Píetro M. Bardí (histório

do orte), Lína Bo Bardí (desígn industriol), Jocob

Ruchti (curso fundonental), Robefto Sonbonet, um

pintor itoliono, mais torde designer renomado na

Itólio (desenho lívre), Leopoldo Hoar (desígn grófíco),

Corlos Bratke (materiais), Flóvio Motto (história da

orte), Salvodor Candio (arquitetura), Roger Bostide

(sociologío e antropologia), Roberto Tibou (geometría

e desenho técníco), Corlos Nícoloiesky (típografia),

Gastone Novelli (píntura), Poty Lazzaroto (grovura),

ressaLtando também Claro Haftok, aLuna de Anni Albers

na Bouhaus (tecelogen), entre outros).

Lina e Píetro M, Bardî movimentaram os otividades

do museu, trazendo paro o Brasil personalîdodes

internacionaís de efervescente e participonte culturo

contemporôneo, foro do domínante eixo cultural

parisiense, como Walter Gropius, Le Corbusier,

Alexondre CaLden SouL Steinberg, Gio Ponti, Píer Luígi

Nervi, pora palestras con o público en geral, olém de

partícipoções especíoís paro os alunos da escola.

Entre os convítes a estrangeiros, um foi poro Mox

Bíll, arquiteto, desígne¡ pintoç escultor, ex-aluno da

Bauhaus e teórico da afte concreta suíça. A íntenção

era que ele inaugurasse o IAC, mos não Lhe foi possível

chegor o tempo do obeftura oficioL. 0 l4asp, no entanto,

em 1951 (pouco antes da I Bìenal de Afte de São

Poulo, em que Bíll receberio o Prêmio InternocíonaL

por sua escultura Unidade Tríportido, hoje no acervo

do MAC/USP), organizou umo exposiçõo retrospectivo

de suas obras (Wollnen 2003: 51).

Apesar de não ter aparelhamento à attura

do que se esperaria de uma escota de design, o

IAC cumpriu primorosamente sua função
pedagógica. 0 depoimento de Alexandre Wottner

reitera essa visão:

Todos essas ativídades dentro do l,lasp e as aulas

do IAC tinhon coracterísticas prótícas e teóricas

bósicos, com poucas informoções sobre a otitude

profissional, oté por não haver no Erosil, na época,

desígners ou otivídades industriois afins. 0 professor

Leopoldo Haor também otuova como cartozista

comerciol, Roberto Sanbonet, pintor, ensínava

expressdo ortístíco e a orquiteta Lino Bo Bardi,

designer de vdrias cadeiras. Todos nos tronsmítirom

alguns exercícios de execução prático, o esboçor dos



projetos, porém sem entror no processo técníco de

execuçdo e produção.

No IAC, não hovía instalações adequadas de

oficinos onde pudéssemos executor protótipos ou

imprinir projetos. Mesmo assím os exercícÌos técnícos

ninistrodos por Leopoldo Haar forom muito

impoftontes poro o progresso dos olunos, trozendo

influêncios positivos. Lembro-ne principalmente da

evolução de alguns colegas que seguiram no úreo do

design, como Antônio I'loluf, Maurício Nogueíra Lima,

Estella T.Aronis, Ludovico Maftino e Emilie Chomíe.

0 instituto foi decisivo em minho formoção

profissional. Até entao, eu otuovo no campo do oñe

como grovador e desenhísto, condicíonodo unicomente

por elementos intuítivos e artístîcos, sem nenhuma

função objetiva. 0 IAC propiciou-me umo vivêncio no

meio e o convivêncía com vórios professores, bem como

[o opoftunídade] de ver e ouvir polestros no Masp, o

que aprimorou minha capacidode intuitivo e permìtiu

que eu percebesse a possibilidode de participoção

socíal e cultural do oftista por meîo do design (WoLtner

200j:5j-55).

A área de influência do IAC também

denotava a singutaridade e o atto nível de seus

ensinamentos. Em depoimento à autora, Emitie

Chamie e Estetta Aronis referiram-se a pessoas,

cujos nomes etas não lembram. que gravitavam

em torno da escota. E Alexandre Wottner conta:

1utro aftista ligodo oo MAM , o bolsista ceorense

Gustavo Goebel Weyne Rodrigues, desenhista e

gravador (conhecido como Goebel Weyne desde os

salões de artes pltisticos em Fortaleza), tínha

intenções de freqüentar o IAC, mos os ínscrições para

o curso já hoviam sido encerrados. l"lesmo ossim, oo

término das aulas, Id estova ele, interessodo em olhor

e díscutir os trabalhos, príncipalmente os de l,laurîcio,

Emílíe, l,laluf e os meus (Wollner, 2003: 57).

assinatando a pertinência da anátise de Bardi para

a fundação do IAC.

Sõo Poulo de meodos do século XX...trilhava...os

rumos do progresso, da modernízoção, do rocíonalídade

e de umo cultura crescentemente técnico (Arrudo,

2001: 49).

Na década de 50, olguns ímaginovom oté que

estoríomos assistíndo ao nascímento de umo novo

civilizoçõo nos ttópicos, que combinavo a incorporaçdo

de conquistos moterioís do copítoLismo com o

persistência dos troços de caráter que nos

singularizavam como povo: o cordíalídade, a

criatividode, a tolerôncia (l4ello e Novoís, 1998: 560).

0 IAC parecia ter justamente estas

características híbridas - entre as quais a já

mencionada admiração que Bardi nutria por

Gropius e por Loewy - que o tornariam

extremamente adequado para nossa reatidade

A formação de quadros nacionais aptos a

sotucionar questões da realidade [ocaI era o

objetivo do IAC. As transformações brutais que

se processavam no país também pareciam indicar

a pertinência do projeto do IAC. Em 1950 havia

10 mithões de habitantes nas cidades contra 41

mithões de habitantes rurais. Nos anos 1950

migraram para as cidade 8 milhões de pessoas.

(Metto e Novais, L998: 574 e 581) A Companhia

Siderúrgica Nacional fora fundada em 9 de abril

de 7941 e iniciou suas operações em 10 de

outubro de 7946. A tetevisão foi trazida para o

BrasiI em 1950, por Assis Chateaubriand, o

fundador do MASP. A Petrobrás foi fundada em

1953. 0 IV Centenário de SP foi celebrado em

1954, fazendo ecoar a arquitetura moderna e o

design grâfico também de origem racionatista.

0s anos de funcionamento do IAC precederam o

grande salto industriaI caracterizado por João

Manuel Cardoso de Metto e que se estabeteceu a

partir de 1956, com o governo Juscelino

Kubitschek.

A amptiação do mercado consumidor.

urbano e baseado nas conquistas materiais dos

Estados Unidos, e a existência de um grande

lE

IAC - São Pauto

Embora sejam já muito conhecìdas, as

características do crescimento de São Pauto como

cidade industriaI e sua modernização naquete

período merecem ser brevemente destacadas,
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número de indústrias de bens de consumo no

período também faziam prever um crescente

mercado de trabatho para desenhistas industriais.

Jó no finol do século XIX en díonte, e

acentuodamente o portir dos anos 50, o grande

fascínio, o modelo a ser copiodo posso o ser cada vez

mo¡s o American way of life. Foscínio, primeiro, do

empresoriado e do closse média aLto, que, depois, foi
se espraiondo para baíxo, por forço do cinemo e da

exibiçdo, nos cídodes oos oLhos dos 'inferÌores', do

consuno moderno dos 'superíores', dos ricos e

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

No plano econômico, a recessdo e a guerro

repercutirom de modo antes positivo que negativo

sobre o ritmo de ativídades, tendo em vista a diretrîz

ontí-recessiva da política econônica do primeiro

governo de Vargos e sobretudo o impocto da situaçdo

de conflito internacional. A guerro ndo só ojudou a

preservor o mercado interno para o indústria nacionol

como abriu espoços no mercado exterior paro ortigos

de consumo fabrícodos no Brosil. 0 rítmo de ativîdade

da indústria brosíLeíro no conjuntura de guena foî
íntenso, a capacidode ocioso desaporeceu e a

lucratívidade foi consideróvel. Do ponto de visto

geogrófico, a indústria sedíoda em Sõo Paulo, entre

1920 e 1940, chegou o suplantor a do Rio de Janeiro

e sua capítol tornou-se o príncipol centro econômico

do país (Durond, 1989: 117).

José Ermírio de Morais, olguns donos de grandes

índústrios, como, por exemplo, Crespi, CoLfat, Pígnotai,

Klabin, Guilherme do Silveira, alguits grondes

comercíantes, Nos comunícoções encontramos um

potentodo, Assis Choteoubríand, dono de muítos

jornois, rádios e Ns, e uma meio dúzía de donos de

grandes jornois e rádios. Hovío, ísto sim, umo masso

de pequenos e médîos empresdrios, da índústria e dos

serviços. Uma boa parte dos pequenos empresdrios

ndo detinha uma renda muito diferente do ouferido

por um profissional liberol moìs ou menos bem-

sucedído; alguns gonhovam menos.

0 desenvolvimento econômíco rápido do décado

dos 50 criou umo ampla goma de oportunídades de

ínvestimento, especialmente no período do governo

Juscelíno Kubitschek (1956-1960) (l,leLLo e Novois,

1998: 589-590).

Explicações do fracasso

Há várias expticações para o fracasso do

projeto IAC.0 próprio Pietro Maria Bardi

apresentou atgumas detas. Uma primeira se

assenta na mentatidade dos jovens que cursaram

o Instituto. Atexandre Wottner, em seu [ivro,
registra o artigo de Bardi a esse respeito:

0 professor Bordí fechou o IAC em fins de 1953.

No artigo "Grop'îus, a Afte Funcionol", pubLicodo na

Folha da I'tlanho do dio 7 de juLho de 1984. diz:

"Quondo eu mesmo no'l"|asp tenteí, em 1950, obrír

uma escola de design, era natural que Lembrasse de

Gropius, a ponto de nos opelidarem de bouhousinhos.

A escola se coroou com um sígníficatívo frocasso, apesor

de contar com professores de néríto e de comprovada

experiência européia, como Lína 8o Bordì e o valoroso

Jacob Ruchtí. 0 frocosso deveu-se ò mentolidode dos

alunos, salvando-se AW, todos por demais ansíosos

em se produzir como personolidodes autônomos e

fozendo prevolecer o eu que se distingue acimo dos

outros eus, quose sempre gêníos ndo se considerando

gregóios no conceito operativo de Gropius (ltlotlner,

2003:7i).

Parece. no entanto. ingênuo, credjtar à

mentatidade dos atunos o fracasso da escola.

9. É interessante obseruar que

en atguns períodos/ pafses em

que o desenho industriaI se

destacou houve iniciativa de

grandes. médias e pequenas

empresa5. Pensemos na

Oeutscher Werkbund e na AEG

acompanhada de um grupo de

pequenas indústrias; na Europa

do Norte, em que ¿ Eletrotux ou

¿ Votvo conviveram com

pequenas fábricas de cerâmica e

vidro; a Jtátia com a Fiat e as

oftcinas dos cotozziere ou a

olivetti e as pequenas fábricas

de móveis e objetos domésticos.

Também a grande quantidade de pequenas

e médias indústrias ao lado de atguns grupos

econômicos poderosos, pareciam conformar a

base materiaI perfeita para o desenvotvimento

do desenho industria[.e

No início dos onos 50, nosso empresoiado obigovo

um conjunto reduzido de capítalistos de moíor porte.

Eram sobretudo bonqueiros ou homens [dedicados]

direto ou indiretomente (por exenplo, os Guinle,

detentores do concessão do porto de Santos) oo

comercio de exportaçdo e impoftoçdo. No índústria,

hd uns poucos mognotos que chefian grupos

economicos fíncados nos setores trodícionoís

(alimentos, têxtí\, cimento etc.), como l,latorozzo e



Talvez esse discurso merecesse uma pergunta feita

de revés: houve projeto cotetivo capaz de oferecer

oportunidades aos jovens formandos? A questão

fica apenas levantada.

No mesmo livro, Woltner dá sua própria

versão dos fatos:

Quando o professor Bardi, em pincípios dos anos

50, pensou na criaçdo do Instituto de Arte

Contemporônea, sua intençõo foî formor desîgners

profissíonoís para íntegrarem-se à indústria brasiLeira

emergente, que deverio se preporü para desenvolver

produtos criativos e de nível competitívo, visando a

expottoção. Teve de fechor a escola três anos depoís, por

desinteresse da índústria no oproveitomento dos jovens

desígners que formou. A grande maioria dos industriais

brasileiros preferia pagar royolties paro produzir oquí

ou impoftor produtos criodos no exteríor (no moioría

dos casos inadequados ò nossa culturo e tecnologio)

ao invés de ínvestir no próprío desenvolvimento. Isso

vem acontecendo hó cinqüento anos e continuo assim

oté hoje! (Wollne¡ 2003: 295).

Essa visão coincide com a que pietro Maria

Bardi passou à autora, em entrevista concedida

em janeiro de 1990.

A escola fechou porque os empresórios nõo

entenderam noda, ndo quiseram adotar o design.

Tombém a prefeítura não colaborou, nõo repassou

verbas poro monter o escola...

A questão é : por que os empresários não

haveriam de aptaudìr e aproveitar o potencial

criado com o IAC? Em que medida o design (ou o

desenho industriat. como se denominava então)

não poderia contribuir para o programa estratégico

da i ndustriatização paul.ista/brasilei ra do período?

Uma chave para a compreensão da questão

pode ser encontrada na anátise feita por Florestan

Fernandes sobre a industrialização brasileira. Em

conferência na FIESP/CIESP em 6 de agosto de

1959, Ftorestan Fernandes atertava:

...o figura típíco do empresório moderno comeÇa o

definir-se como cotegorio histórica em nosso vida

econômíco. Isso ocontece numa fose em que o espíríto

píoneiro do empreendedor pré-capitaLista deixa de ser

criodor e produtívo em foce do compLexídode dos

problemas o serem resolvídos na esfera da prótico. As

exigênc'ias novas do situaçõo históríco-sociol impõem

modificações que ndo afetam, apenas, formas isoladas

de otuaçdo ou de comportamento econômico. É o

horízonte intelectuol do empreendedor que preciso

ser olterodo, como requisito pora o formação de uma

mentalidode econômíco compatíveL com o grou de

rocionalização dos modos de pensar, de sentir e de

ogír ínerentes a economia copitolisto (Fernondes,

1974:62).

0 horizonte intelectuaI do empreendedor

precisaria compreender o alcance que o ensino

artístico apticado à indústria poderia ter na criação

de novos objetos industriais. Enquanto no Brasil

era por meio de uma escota que se tentava
estabetecer a relação artistas/indústria, na ItáLia

do pós-guerra foi a união de um grupo de

arquitetos e artistas com atguns empresários que

conseguiu criar o desenho industriaI mais

cetebrado dos últimos 50 anos do mundo. No

Brasi[, a pesquisa ainda muito parciaI sobre

empresários que investìram no design industrial

e mesmo no design gráfic0, apontam, em atguns

casos, para protagonistas de sótìda formação

cutturat. É o caso, por exempto, do industrial Heitor

Manarini, proprietário da fábrica Equipesca,

freqüentador dos círcutos concretistas. Foi a partir

de sua inserção no mundo artístico/intelectual
que ele [evou o design para sua indústria, tanto

em programa de identidade visua[, na etaboração

de uniformes'ergonômicos' para os operários

quanto na etaboração de atguns produtos.

reatizados. respectivamente por Atexandre

Wottner. Estetla Aronis e Kar[ Heinz Bergmitter.

Pode-se lembrar também da indústria Metal Leve,

do empresário José Mindtin, conhecido bibtiófito

e apoiador de iniciativas cutturais e artísticas de

São Pauto, que contratou Atexandre Wotlner para

desenhar a marca de sua empresalo.

Ftorestan Fernandes explica os impulsos da

industriatização brasiteira como tendência à

imitação construtiva. na qual está presente a idéia

t

þ

10 Resta investigar se essas

retações cuttura/design se

confirmam. E também se

decorrem de visões t¿nìbém

civitizatóri¿s.0u seja, o design

não seria concebido como força
proputsora de mudanças na

produção industria[.



de industriatização como missão civitizatória e não

como força sociat.

Ero precíso que o própría sociedade brasileíra se

tronsformasse, a ponto de convefter o industriolízoçõo

em olgo sociolmente víóvel, para que as tendêncios ò

ímitoçdo construtiva pudessem ser aproveitadas de

modo produtívo. Por isso, a índustríalizaçôo oporece

como valor sociol, no cena hístóríca brosíleíra, por

voLto de 1850, no era e sob a égíde de Mauá; mas só

se transforma em forço sociol quase um século mais

tarde! Nesse intervalo de tempo, muítas energias

físicas e recursos materiois íncalculdveis foram
submetídos a umo devastaçdo mais ou menos

ímprodutiva, ínspírado, não raros vezes no afd de fazer
do Brasíl'un país civilizado' (Fernandes, 1914: 64).

A transptantação de técnicas e instituições
se fez com evidentes lacunas com prejuízo do

universo que faz vater a empresa capitalista:

...a industriolízaçõo odquire, desde o inícío, o

caráter de um processo sócio-econômíco culturalmente

vínculado à assimilação de técnícos, instituiçoes e

valores sociois ímportados do Europa, ou, em menor

escalo, dos Estados lJnîdos. Essa condição deu orígem

o'soltos' decísivos na evoluçõo históríca do civil.ização

ocidentol no Brosil, sendo o príncipaLfator que explíca

como e por que não é moior a dístôncia culturaL

existente entre o sociedade brasíleíra e os grandes

centros produtores daquela civilização. No entonto,

os condições econômicas e sócio-culturais internos

ndo continhom elementos que possíbílitossem o

tronsplantoçõo Líteral dos técnicas, ínstituições e

vaLores peftinentes aos modelos ideais de orgonízaçõo

e de exploroçdo econômicos da empreso industríal.

Eles forom reproduzidos, mas na escala em que o

permitîa a situaçõo históríco-socioL brasíLeíra. 0u seja,

passando por um processo de reinterpretoção e de

reintegração cultural que ocorretoram, em regra: perda

da eficõcia instrumental das técnicas; empobrecìmento

do poder orgonizotórío e dínonico das instituíções; e

reduçdo, em superfície e em profundidode, dos infLuxos

morats no compoftamento humano, nos diferentes

níveis do empresa índustriaL (Fernondes, 7974:

66-67 ) .

A reprodução de padrões, a assimilação de

técnicas criadas em outros universos sócio_
culturais isentou os industriais brasiteiros de

investir na invenção. 0u. no dizer de João Manue[

Cardoso de MelLo e Fernando Novaes: "No século

XX, graças ò relativa estabilidode dos padrões

tecnológicos e de produção nos países
desenvolvidos, pudemos desfrutor das facilidades
da cópía" (Metto e Novais, 1998: 645-646).

0 caráter inovador do design de produtos

muitas vezes se firmou em consonância com
inovações do tipo técnico. 0 exempto mais antigo
e mais conhecido desse tipo de intervenção está

na fábrica de móveis Thonet. A técnica de vergar
a madeira com vapor e o uso de parafusos em

substituição aos encaixes da marcenaria foram
fundamentais para a criação de um objeto
inovador em sua tipotogia e adequado à expansão

urbana de meados dö sécuto 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 exemp[0, nas cadeiras tubutares

de Mart Stam. Marcel Breuer e Mies van der
Rohe nos anos 1920, no uso do compensado

[aminado por Atvar Aatto nos anos 1930, na

introdução da fibra de vidro em mobitiário por

Charles e Ray Eames nos anos 1950 ou na prosaica

concha de potipropiteno da cadeira HiLLe. de Robin

Day, nos anos 1960.

Desse modo, inovação técnica, mesmo que

efetuada em campo alheio ao design de produtos,

migra para o desenho de equipamentos, móveis

e utensílios e¡ nessa migração, está a criação
autóctone. Eta requer, no entanto, a[ém de grande

intimidade com as inovações técnicas.
investimento em projeto, ou seja, pesquisa e

experimentaçã0. reatização de modelos.
possibitidade de voltar atrás e recomeçar _

exatamente o tempo da consecução artesanaI
detida. dentro do processo de produção industriat,
na atividade de projeto.

Ainda é Ftorestan Fernandes que fala das

diferenças entre o desajustamento da máquina
na Europa e no Erasit:



Se no Ingloterra, na França, no ALemanha e nos

Estados Unidos a maquína provocou desojustomente

(síc) relacîonados con o ritmo de mudança de natureza

humona, em um poís como o BrosiL eLa teria de assocíar-

se a desojustomentos ainda mais groves. A razão dísso

estó na forma obrupta de introdução do móquina e na

folto de expeiência sociotizadora prévio. 0 homem teve

pouco tempo poro ajustar-se às situações novas.

passando do cono de boi e da lamparina para o automóveL

e a eLetricídode - sem folor no energia atomico - em

um abrir e fechar de olhos. A onólíse socíológico de

fotos dessa espécíe demonstra que técnícos,

instìtuíções e volores sociaís forom expLorados

praticomente, em escaLo coLetíva, antes de adquirir o

honem noções defnidos sobre o signíficado e o utiLidade

delos. Mas não ocorreu somente ísso. Às vezes, as

tronsferências se consumorom ontes mesmo de termos

possibilidades concretas de redefiníçao psico-sociol dos

eLementos ímpoftodos. Isso se deu, especialmente, com

técnicas, ínstituições e valores cujo compreensão requer

certo progresso prévio na esfero do pensomento

secularizado e rocional. A assimíloção de ínvenções

culturois recentes se processou, pottonto, com um ritmo

ocentuodamente nais ocelerado que o do

desenvolvimento do horizonte ínteLectuaL do homem

brasileíro.

Esso condiçõo constitui o patomor bósico, no quol

se alicerçou a introduçdo e o expansão da empreso

índustrial no Brosil. 0s probLemos surgem e desgastam,

ingratomente, as energías humonas, sem que possam

ser enfrentodos com sucesso aprecidvel. Não porque o

homem seja incopaz de enfrento-Los ou resolvê-los,

como jó se pensou, por ser 'mestiço' e 'infeiof. Todovia,

sempre o seu horizonte inteLectual permoneceu

aconhodo, estreíto e impotente dionte de um destino

histórico-sociol coptodo por transplantaçõo

(Fernondes, 1974: 76).

A rapidez das transformações a que se

refere Ftorestan Fernandes está diretamente ligada

à questão da inexistência de um tempo de

gestação - de projeto - que caracteriza a indústria

brasiteira. E que se agrava com o 'horizonte

intelectual qcanhodo, estreíto e impotente diante

de um destino histórico-social coptodo por

transp lo ntoção'.

As condições de recriação industrial e sua

importação, assentadas num universo intetectual

acanhado e limitador se agravam diante de

atgumas características do empresário brasiteiro.

Ao comentar o comportamento do

empresário, Ftorestan Fernandes observa "o

propensdo q reduzir o alcance das reinversoes na

própia empresa", assim como "o inverter parcelas

elevadas em gastos suntuórìos" e ainda "é preciso

não ignoror o tendência mais sutil, associoda oo

desinteresse relotivo dos empreendedores por uma

autêntica político de aceleraçõo da industríolização

no país (Fernandes. L974: 8O).

0ra, a atividade do desenho industriat, peto

tempo de trabatho necessário para a formutação

de um projeto autônomo, é muito maior e

comptexo do que a simptes cópia de modetos

importados.

Ao comentar seu retorno ao Brasil, depois

de cursado a escota de Utm, Atexandre Wottner

refere-se aos probtemas do estabetecimento do

'forminform'. primeiro escritório de desenho

industrial e comunicação visuaI brasiteiro formado

por ele, Geratdo de Barros, Ruben Martins e Walter

Macedo, em 1958:

Con o desígn de produtos paro a indústria brasiLeíro

a hístóio jo foí bem diferente. Ndo havia uma culturo

industiol poro investimentos em pesquisa de produtos

no Erosil. Praticamente toda a produção brasileira era

odaptada ou copíada. A intençõo do forminforn ero

otuor e participot no processo evolutívo do produto

brasileiro, aproveitando a oportunidode do obertura

po[ítica desenvolvimentisto do presídente Juscelino

Kubítsheck. Uma das intenções da víndo de [Kart

Heinzl Bergniller ao Erasil era aproveitó-Io poro

desenvolver projetos de industriat design (WotLner,

2003:127).

En 1959, trobalhamos paro a indústria de

embalagens industríais Ibesa. Inicíalmente,

abordamos o programo de ídentidade vísual da empresa

e de um de seus produtos: as geLadeiros Gelomotic.

Sempre que possível, discutíamos sobre a viabiLídade

de desenhar os gelodeiras produzidas pelo índústria.

Bergmiller ossumíu o projeto. Foí desenvolvída uma

línho de sete modeLos retilíneos, que visovam inclusive



o economio na produçdo índustrial como uso de

ferramentas preexístentes. Por dificuLdades como o

inconpreensûo dos empresóríos e o pouco experiência

do forminform, o projeto não foì odiante (Wollner

2003:127).

A comunicação visuaI do produto, atividade

mais próxima da propaganda. já que representa

o produto, pôde ser exercida, pois não implicava

grandes investimentos (em ferramenta e

pesquisa), o que é sempre exigido no projeto de

desenho industriat.

Um fato que reafirma essa espécie de

esquizofrenia que veio a atingir o desenho
industriaI brasiteiro (ênfase no desígn gráfico e

arremedo do design de produto) foi o

estabetecimento de uma "fitiat" do escritório de

Raymond Loewy em São Pauto. Em depoimento à

autora, Chartes Bosworth, engenheiro catiforniano

responsável peta abertura da fitiat pautista, disse

que Loewy imaginava uma grande carteta de

ctientes. em todas as áreas de design. A esperança

não se concretizou. 0 escritório de São pauto

conseguiu realizar atgumas marcas, algumas

embatagens e acabou participando de projetos

imobitiários...

Atexandre Woltner chegou a estagiar nesse

escritório. conforme relata em seu livro:

Bardi me incentivou a fazer olguns estdgios em

ogêncios de publicidode. Primeiro, indicou-me o bureau

do famoso estiLista amerícono Roymond Loewy

(cígorros Lucky Stríke, Coca-Cola, Studbaker etc.) (síc),

que desde 1949 estava radícado em São poulo, na

rua l,larconi. five uma entrevisto com o principal

encorregado do escrítórío, o engenheiro amerícono

Charles Boswotth, que me deixou assistír a evoluçõo

(sic) de alguns traboLhos que reolizava no Brasíl: a

ínstoLaçõo das Lojas de calçodos Clork, a Linho de

embolagens dos sabonetes Fantasio, das Indústrios

Matarazzo, e es marcos Laminaçdo Nacionol de lrtetais

e Grupo IndustrioL Pignotari. Em 1952, o escritório

foi desatívodo por insuficíêncîo de trabaLho rentável

poro um tol empreendimento. Logo após, fiz um estógio

no agência de propaganda americono Mccann Erickson

como assistente de desenhista, chefíodo por Gerold

Wilda, diretor de afte olemão, e tendo como colegas

Fred Jordan, caftozísto e ilustrodor aLemõo, e Dorcy

Penteado, desenhísto, ilustrador e pintor brasíleiro,

anbos em inícío de carreiro. Fui, depois de um mês de

estágío, despedido, pois WiLdo me ochou íncompetente

para publicidade - pelo que lhe sou, oté hoje,

extremamente grato (Wollneç 2003: 55).

Cultura, aticerces invisíveis

Ftorestan Fernandes mostra a dinâmica
negativa da indústria e da socìedade brasileira

vigentes em 1959.

Em conjunto, pois, a empresa índustrial é minada

por vários fotores irracionais, que solapam sua

integroção orgânica, seu rendimento e crescimento,

e as influêncios que ela podería desencadear no

tronsformação do neío sociol. l"los este, por suo vez,

restinge de vórias formos as possibílîdodes de expansão

da empreso industríol. Isso é particularmente vísível

em três níveis dístintos: naquele em que a

diferenciaçdo e o íntegroçdo do sistema econômico

depende, de maneira direta, dos podröes de organizoçõo

do sociedade; no dos reLações econômicas com as

instituições poLíticas; e, por fim, nos conexões da vido

econômíca com elementos ou processos sócìo-culturais

que constituem os olicerces invìsíveis de todo o
progresso econômico (Fernondes, 1974: g1).

0 que as anátises de José Carti¡s Durand

ostentam. em princípio, é que o território da arte

(que faria parte do universo culturat) parecia

extrínseco aos processos produtivos. De modo

geral. a arte operaria como campo de privìtégio

e distinçã0. atheia. portanto ao fazer intrínseco

da empresa capitatista. Ao anatisar as escotas

do Masp, Durand aventa a hipótese de que os

cursos de propaganda e design preparariam

profissionais para o comptexo empreendimento

de indústria culturaI de Chateaubriand, embora

não se saiba de nenhum formando do IAC que

tenha trabathado para os Díórios Associodos. De

toda maneira, ainda que assim fosse. os

profissionais formados no campo do design

prestariam serviços no campo da identidade



visua[, da embalagem. da animação, enfim, no

campo do desþn visual que. de fato, sofreu uma

expansão bem maior e fecunda do que o design

de produtos no Brasit.

Ftorestan Fernandes reconhece que, apesar

de responder a solicitações variadas do meio

sociat, o sistema tecnotógico

não tem capocidade para atuar como um eLemento

dinâmico no processo de industrîolízação, sejo no

sentído de oumentor suo díferenciação e de integró-

la segundo podrões tecnoLógicos modernos, sejo no

sentido de sonar os inconsistêncías do empresa

industrial brosiLeiro e de oceLeror seu ritmo de

desenvolvimento. fsses fatos estão associados à

incompreensão da importância do ensino básîco e do

ciêncio paro a urbanízaçõo, o renovaçõo das técnícos

agrícolas e, em pofticuLaç pora a índustriolizaçao. Na

verdade, os industrìois brasíLeiros quase ndo fizeron
pressão alguma poro alterar o sistema educocionol

brasileiro e poro expandir a produçdo de conhecimentos

científicos no país. A empresa industriol brasileiro

dependeu, de modo quase exclusivo até pouco tempo,

mos da oferto de grande mossa de traboLho, que de

trabolho quolificodo e especioLizado. Em conseqüência,

as escolas profissíonais que se criaram, nesse período

de tempo, ou eram um fardo e uma superafetação

mantidos pelos índústrías para salvar as oparêncios,

ou formavom especíalístas em compos de tecnología

que exigem conhecímentos complexos, òs vezes de

nível superior. As escoLas destínodos aos operdrios,

principalmente ndo forom orientados no dìreção de

absorver, poulatinamente, a totalidade dos candidatos

a essos correiros. Essa necessidade aínda não é

reconhecida como essencial, temendo os empresdrios

que ela redunde em fator de encarecimento da mão-

de-obra e de aumento das dificuLdades no ojustomento

dos operóríos òs condições de trabalho (Fernandes,

1974:86).

0u também

...0 índustioLizaçao otíngiu umo Jase, no sociedade

brasileiro, que requer uma urgente nodíficoção nos

estilos de pensamento e de atuaçõo prótica dos

empresórios industriais, de seus associados e de todo

o pessoal obrongído pela empreso índustrioL. É dífícíl

pensor que tol coisa venho o ocontecer, no escala

necessórío, sem alteroções concomitantes na esfera

da tecnología, da educoção e do pesquisa científico,

que assegurem novas modolidades de aproveitamento

dos resultados delas na vido econômico brasíleiro

(Fernondes, 1974: 88).

0 texto de Ftorestan Fernandes é de 1959.

quando o governo Juscetino Kubitscheckjá instituíra

seu Ptano de Metas, dando abrigo às empresas

internacionais fabricantes de automóveis e outros

bens de consumo duráveis. Sua anátìse de longo

termo e sua fata dirigida aos próprios empresários

reveta pontos de estrangulamento do

desenvotvimento industriaI brasiteiro que têm direta

ou indiretamente conexões com a atividade do

desrgn: tecnologia, educação e pesquisa científica.

Ao discorrer sobre o desþn industrial como

fator de integração sociat, Giutio Carto Argan nos

diz o seguinte:

Como constatoçdo de fato, o design - nas suos

vórias espécíes que investem todo o campo dos formas,

dos móveis e utensílios òs grandes estruturas urbanas

- tende o irrodior-se tonto no terreno estético quonto

no econômico e o cancelor o limite que

trodicionalmente os sepora. ELe se coloco, poftonto,

como fator de integroção social e tem como objetivo

otingir seus fíns por meio de uma metodoLogia moís

do que por meio do imposíçao e divulgação de um

dado gosto formol. 0 carater metodológico do design é

confirmado pelo foto de que ele implíca no próprio

princípio a idéía de projetar ou de plonejor e, portonto,

do próprio e contínuo superar-se; ele pode, poftonto,

consideror-se cono o meio específico do progresso na

produçdo e, se se ossume a produção como funçdo do

sociedade, como meio de progresso socioL. ...Devemos

reter que o design seja um fato de mera aplicaçõo

artística ou, de Jato, um processo extra-ortístico,

ínerente o produçao economica e utilitário? 0u que

sejo a contibuição de toda uma outro trodição culturot

e nöo seja de modo olgum concílióvel com a nossaT

(Argan, 200j: 73) (Traduçoo da autoro).

Damos por denonstrodo que o design, propondo-

se o truzer a quolidade na série, nõo víso openos

I



otuolizor os processos ortísticos adequando-se aos

grondes meios de produção, mos o reformor as próprios

condições da produçõo índustríal, que em regine

capitolísta parece inspiror-se em .interesses puramente

quontitotivos (Argan.2003: t5) (Troduçao da

outora).

Essa reforma das condições da produção

industriat. constitutiva da natureza do design, só

pode ser exercida no quadro de interesses do

empresário. aquete de quem "depende o poder

ser de um projeto", nas patavras de Enzo Mari.

Segundo Mari, o projeto que resulta em atta
quatidade só pode ser reatìzado a partir de

mentatidades empresariais que se envolvam com

o projeto; que tenham necessidade de ser úteis
ou que queiram passar para a história - no sentido

de contribuir para methorar o mundo tornando
possível a produção de objetos de quaLidade

exemptar (Mari, 2001: 55).

Para Gropius. segundo anátise de Argan.
"a arte é modo perfeito" (Argan.1988: 19). Argan

diz que Gropius queria ensinar a ctasse dirigente
a produzir bem e para isso é preciso preparo

técnìco. Segundo Argan. ainda. a fundação da

Bauhaus, para Watter Gropius era uma tentativa
vital de reformar a ctasse dirigente atemã. E tatvez

fosse esse o intuito de Bardi com o IAC, só que

tatvez essa reforma das nossas classes dirigentes

esbarrasse em atguns fatores de [imitação, entre

etes a distância das etites brasiteiras de um

projeto democrático, de um projeto nacionat.
Como observam João Manuel Cardoso de Metto e

Fernando Novais: "A concepção do Brasil como

simples espaço pora bons negócios, e ndo como

nação, continuou a predominar tronqüilamente
entre os icos e os pivilegiados" (Metto e Novais,

1998:606).

0 IAC, ao que parece. não foi uma escota à

frente do seu tempo, mas deslocado no tempo/
espaço do capitalismo brasileiro. Seus atunos
chegaram a executar atguns trabathos como

vitrines do Mappin; a marca do Lanificio Fiteppo

e da fábrica de cristais pradott. 0u seja, estava

dado o campo do desígn grâftco como território
do estabetecimento da identidade corporativa das

empresas. prática possível de ser adotada no

Brasit. Quanto ao desígn de produtos, atém
daquete reatizado petos próprios designers, foi um

terreno lentamente aberto em espaços e medidas

que ainda estão sendo estudados. A

institucionatização do ensino de desenho
industriaI só iria ocorrer em 1962 na Faculdade

de Arquitetura e Urbanismo da Universidade de

São Pauto e em i.963 na Escola Superior de

Desenho IndustriaI no Rio de Janeiro.
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