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s Bienais de artes plasticas e
de arquitetura de Sao Paulo
expuseraram, desde o inicio,
uma diferenca basica de pro-
postas, decorrente da natureza
particular de seus respectivos
objetos. As primeiras concen-
traram o esforco de reflexdao e

o interesse em torno,
principalmente, da linguagem e de
questdes por ela levantadas de cunho
ético, estético e filosoéfico. Ja as Bienais
de arquitetura, cujo discurso também
tem na linguagem um dos eixos, dada a
natureza eminentemente utilitaria da ati-
vidade e sua dimensao simultaneamente
tecnoldégica e social, vém mostrando
com bastante clareza que os nucleos de
preocupacao easdecisdesformaisdo pro-
jetista nascem de feixes de necessidades
extremamente concretos. Sendo assim,
as jornadas dessas Bienais fazem aflorar,
voluntariaouinvoluntariamente, um certo
distanciamento em relagdo ao exercicio
sistematico do arbitrario, tdo caro as artes
plasticas contemporaneas.

Da mesma maneira, o design nao
1 EdwardLucieSmith,Movements  prevé formas de articulacdo do projeto

in Art Since 1945, Londres, .
Thames & Hudson, 2001, nem conjuntos de processos para a or-
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ganizacao de informagdes que possam
descolar-se da realidade tecnoldgica,
econdmica e social a qual esteja vincu-
lado, lancando-o em experimentos de
corte puramente semantico. A dimensao
pragmatica, avinculacado as necessidades
da cultura material e a seu respectivo
estagio de desenvolvimento técnico sao
nele preponderantes, integrando-lhe a
estrutura profunda do discurso. Arqui-
tetura e design definem-se, portanto,
como areas bastante préximas, com
metodologias e objetivos semelhantes,
uma série consideravel de preocupacdes
comuns e a consciéncia profunda de que,
como atividades projetuais, ambas tém o
compromissodeatenderaum vasto corpo
de necessidades de cuja solucéo depen-
de o bom funcionamento e a ordenacao
material da sociedade contemporanea.
Sendo assim, é interessante observar
como as Bienais vém tratando essas trés
formas de expressao, contribuindo, com
sua politica, paraalimentaramaneira pela
qual tém sido absorvidas pela cultura e
pelo mercado brasileiros.

De fato, talvez tenhamos reunido ma-
téria para alguma reflexao, se considerar-
mos que desde a primeira Bienal de Sao
Paulo,em 1951,até 1973,quandoseinicia-
ram as edi¢des exclusivamente dedicadas
a arquitetura, passaram-se cerca de vinte
anos; que estamos nos encaminhando
para a XXV Bienal de artes plasticas ao
passo que a de arquitetura sé chegou a
seis edi¢des e que o design, tanto grafico
quanto de produto, jamais foi objeto de
uma Bienal especifica, figurando nas ex-
posicdes como ator de segunda ordem
numa cena que jamais foi dele.

Em 1951, embora no auge do prestigio
do abstracionismo, as artes plasticas ja se
encaminhavam no plano internacional
para a pop art através, principalmente,
dostrabalhosdeRobertoRauschemberge
JaspersJohns,nosEstados Unidos (1955) e
Richard Hamilton na Inglaterra (1956) (1).
O cotidiano da sociedade industrial co-
mecava asubjugaroimaginario de pinto-
res, desenhistas, gravadores e escultores,
aviolentar-lhes a rota mudando drastica-
mente tanto seu papel social quanto sua
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linguagem e oteordos recursos materiais
utilizados paraatransposicdo poéticadas
multiplas realidades com que passaram
a se defrontar. Tintas, resinas, grafites,
oxidantes, telas, os metais e as pedras de
sempreforam poucoapouco substituidos
por qualquer coisa, mole ou dura, perene
ou descartavel, de origem mineral, vege-
tal, organica ou industrial. O que passava
a contar era a originalidade do conceito
propostoeacontundénciaqueele pudes-
se carrear. O material, o suporte, afaturae
a mestria artesanal, o desafio na lida com
alinguagem esuasintaxedeixavamdeser
valores g, portanto, de interessar. O lugar
da experiéncia — estética? — que desem-
bocaria nas atuais “instalacdes” podia ser
tanto a sala do museu ou da galeria de
arte, quanto o pico de uma montanha ou
um terreno pantanoso de acesso dificil,
distante de qualquer centro urbano. Esse
quadrojaestavaplenamenteinstaladono
Primeiro Mundo com o minimalismo e a
arte conceitual a partir da segunda meta-
de da década de 60 (2), firmando valores
e pressupostos que persistem nas artes
plasticas contemporaneas até hoje.

No Brasil, o inicio da década de 50 foi
marcado pelas primeiras manifestacdes
dos movimentos concreto e neoconcreto,
resposta tropical a inquietacdo que as
artes, de uma maneira geral, as artes plas-
ticas, em particular, vinham mostrando
no Ocidente desde o final do século XIX,
quando as tecnologias industriais para
reproducao de objetos e informacodes
ocuparamtodasasposicdes,desenhando
onovo mundo.Como se sabe, afotografia
e o cinema, conquistas de primeira hora
dessa nova idade, passaram a permitir
um continuum com o real jamais igua-
lado até aquele momento liberando a
pintura, o desenho, a gravura e a escul-
tura do compromisso com o registro do
universo exterior.O objetoeainformacao
industrialmente fabricados, por sua vez,
tornavam acessivel uma quantidade de
produtos e informagdes também inima-
ginavelem outrasépocas, transformando
inexoravelmente a relagcdo de homens e
mulheres com o universodaculturamate-
rial. Do interior dessas circunstancias, o

concretismo e o neoconcretismo busca-
ram uma estratégia criadora de estreita
sintonia com a suposta racionalidade
dos processos industriais e sua ideologia
técnica, visivel na concisdo, na estrutura
l6gica e na tendéncia a repeticao dos
elementos com que teciam o discurso,
na fase inicial préxima a 1955, fosse a
matéria plastica ou literaria. No caso par-
ticular dos neoconcretos, essa espécie de
fascinio com a limpeza formal do objeto
industrialmente produzido foiaos poucos
se depurando e, a partir da década de 60,
o grupo de artistas do Rio de Janeiro néo
se contentava mais em transpor plasti-
camente para os trabalhos sua visao da
racionalidade funcionalista tal como a
percebiam no plano da reproducéo me-
canica. O uso da estrutura criada passou
a importar tanto ou mais. Era necessario
que a relagdo do espectador com a obra
setraduzisse eminiciativafisica, passando
pelo filtro da experiéncia concreta, vivida
individualmente ou em grupo, paraque a
intencdo do artista se cumprisse (3). Por
maisricas einstigantes que possam ser as
associagcdes obtidas com esse tipo de ex-
periéncia convenhamos que, quando um
objeto artesanal, com origem na criagao

Abaixo e na
pagina anterior,
Max Bill,
“Continuity”
(Endless Band),
1947

2 Idem, ibidem.

3 Ronaldo Brito, Neoconcre-
tismo, Vértice e Ruptura do
Projeto Construtivo Brasileiro,
Séo Paulo, Cosac & Naif, Cole-
¢do Espacos da Arte Brasileira,
1999.
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4 Vital Brazil e Roberto Conduru,
Colecdo Espacos da Arte Brasi-
|eira, Sdo Paulo, Cosac &Naif, Sao
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artistica, busca se apropriar de algumas
das caracteristicas proprias do produto
industrial, a tentativa corre o risco de
resultar, no minimo, inquietante.

Nao por acaso, o grande prémio da
Bienal de 1951 foi dado a Max Bill, pintor,
escultor, arquiteto, designer grafico e de
produto, professordaEscolade Ulm, mes-
tre de alguns dos designers que, a partir
de 1963, contribuiriam para a introducao
sistematicadodesign noBrasil,ensinando
na Escola Superior de Desenho Industrial
(ESDI), do Rio de Janeiro.

Quanto a moderna arquitetura brasi-
leira, ja no ano da primeira Bienal ela era
uma forma de expressao madura tendo
alcangado, inclusive,umgraudereconhe-
cimentointernacionalcomoqualasartes
plasticas nacionais, até aquele momento,
ndo podiam sequer sonhar. A geracao
dos anos 30, integrada por Lucio Costa
e Afonso Eduardo Reydi, os precursores,
Alvaro Vital Brazil e os irmaos Marcelo e
Milton Roberto, alguns dos seguidores,
ja havia produzido obras da importancia
do edificio Esther (1936), em Sao Paulo,
Associacao Brasileira de Imprensa (1936),
aeroporto Santos Dumont (1937), no
Rio de Janeiro (4). Lucio Costa ha muito
projetara o pavilhao do Brasil para a feira
internacionalde NovaYork(1939),desper-
tandoaatencao mundial paraaarquitetu-
ra que se fazia em nosso pais. Por sua vez,
o Ministério da Educacéao e Cultura (1936
a 1939), a partir do tracado inicial de Le
Corbusier, fixara o marco simbodlico dessa
nova estética construtiva que pretendia
unir o funcionalismo europeu, vigente
até meados de 40 do século passado,
ao sotaque solar do pais tropical. Pelos
anos 40 adentro a arquitetura brasileira
continuaria sua brilhante evolugdo com
exemplos como o Instituto Vital Brazil
(1942), de Alvaro Vital Brazil, o Conjunto
Residencial de Pedregulhos (1947-1958),
de Afonso Eduardo Reydi, e os primeiros
trabalhos de Oscar Niemeyer, cujo trajeto
desembocaria, no final dos 50, principios
dos 60, na escala monumental de Brasilia,
que fixa, certamente, um dos momentos
mais brilhantes da producao arquiteténica

do século XX, em termos universais.

Em 1951, Vital Brazilganhaumdos pré-
miosdasecaodearquiteturadaBienal, na
categoria edificio parauso comercial,com
oprédioClemente de Fariaconstruidoem
1946, em Belo Horizonte, confirmando,
assim, que os conjuntos de necessidades
de cunho coletivo constituiam uma das
linhas da preocupacéo projetual, nesses
primérdios da arquitetura moderna no
Brasil. Ou seja, naquelas décadas, a elite
de nossos arquitetos mostrava um claro
compromisso com edificios publicos ou
voltados para o atendimento coletivo:
ministérios, escolas, terminais de trans-
porte, prédios comerciais, bairros resi-
denciais. E, na estrita continuidade dessa
tendéncia,chegamosem 1960 ao projeto
e arealizacdo de toda uma cidade, capital
deum paisemergente que, assim, tentava
deixar registrado no ritmo de seus volu-
mes urbanos o anseio por um destino de
maiorgrandezasocial, politica,econémica
e cultural.

No plano mundial, a arquitetura da
década de 50 se caracterizou pelo inicio
dasuperacao dos pressupostos de cunho
funcionalista e pela busca de formas mais
livres de articulacdao de planos e volu-
mes no espaco da construcao, gragas ao
suporte de materiais e tecnologias que
permitiam a pratica dos grandes vaos e
o exercicio de uma plasticidade menos
ortogonal.

Era essa, portanto, a disposicao dos
fatos, noBrasil, notocanteasartes plasticas
e aarquitetura, em torno da datadeinau-
guracgao do ciclo de nossas Bienais. Ja o
designfariaum percurso completamente
diferente. Sem contar com a colaboracao
do poder publico, como ocorreu com a
arquitetura principalmente entre os anos
30e60doséculo passado, do Estado eda
burguesiaricae cosmopolitadosgrandes
centros brasileiros,comoasartes plasticas,
do Segundo Reinado até os nossos dias, o
design sempre esteve entregue a propria
sorte e aos limites de sua eventual capaci-
dade de dialogar com uma sociedade
ignorante do alcance que ele encerra.
Nesses termos, por voltade 1951, anoem
que se iniciava a série das Bienais, entre
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as poucas manifestagdes aqui existentes
que, de alguma maneira, poderiam ser
consideradas como precursorasdodesign
estavaafabricacdode méveisem pequena
escalaebasessemi-artesanaisdaUnilabor,
guiada pelo talento multiplo de Geraldo
de Barros.

Nesse momento,a EuropaeosEstados
Unidos, que sempre concentraram as
influéncias decisivas sobre nosso pais em
qualquer setor,mostravam ssituagdes dife-
rentes notocante aodesign,que sé entao
surgiacomo atividade autbnoma. A Amé-
ricadoNorte, paraondeacorreramlevase
levasdeintelectuaisfugidosdaguerraedo
nazismo, tinha transformado habilmente
as recentes licdes dos mestres europeus
da Bauhaus, basicamente arquitetos e
artistas plasticos, diga-se de passagem, no
fendbnomeno do styling, bem de acordo,
alids, com a extraordindria vocacdo de
seu povo para os negoécios. A Europa, em
plenareconstrucao pds-guerra, retomava
aos poucos o compromisso de aplicar a
“arte a industria”, formulado no inicio do
século XX na Alemanha e na Inglaterra,
principalmente, ingressando no longo
periodo do international style em que se
deteriaatéfinaisdos 60, vindo aconceituar
definitivamente a atividade do design
através da acao da Escola de Ulm.

Apenas doze anos depois da criagao
da Bienal e de duas tentivas de ensino
timidas, uma em Sao Paulo, entre 1949 e
1953, nolnstitutode Arte Contemporanea
que funcionava no Museu de Arte de Sao
Paulo—experiénciacalcadanomodelodo
ChicagolInstitute of Arts (5) —, outrano Rio,
no Museu de Arte Moderna entre 1959 e
1960, foique, pordecisdodo governo Car-
los Lacerda, fundou-se no Rio de Janeiro,
em 1963, a Escola Superior de Desenho
Industrial. A iniciativa, de carater mais
cultural do que estratégico, pois o centro
do desenvolvimento industrial do pais
estavaem Sao Paulo edaliiriase expandir
na direcdo do Parand, de Santa Catarina
e do Rio Grande do Sul, principalmente,
destinou a ESDI a lancgar as bases para a
compreensao, no Brasil, do papel a ser
desempenhado pelo projeto, noplanodo
objeto e da informacao seriados, para fa-

bricacdoindustrial. Embora com bastante
atraso em relagao ao Primeiro Mundo, foi
a ESDI que trouxe a possibilidade de que
seabrisse, por meiodo ensino sistematico
do design, a percepcao da trama de que
eram constituidos os novos tempos, com
sua ideologia pedagdgica pautada no
compromisso ético e estético da tradicao
funcionalista.Foitambém apartirda ESDI,
jaem 1968, portanto apenas quatro anos
emeioapodssuacriacao, que se cristalizou
nas primeiras geragdes de profissionais
com formacdo regular a consciéncia de
que da solidariedade perversa entre
subdesenvolvimento e design poderia
surgirtudo, menosinformacao, bem-estar
econdmicoesocial paraasvastascamadas
humanas e carentes do pais, como o tem-
po,alids, seencarregou de provar. Mas esse
€ um quadro que apenas viria se colocar
mais paraafrente.Em 1951,o0quesetinha
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era, no plano do manufaturado de certa
complexidade mecanica (automoveis e
eletrodomésticos por exemplo), o com-
pleto dominio do produto importado; no
plano do objeto grafico: livros, revistas,
jornais, grafica efémera, a busca de um
ideal estilistico, digamos assim, derivado
do cruzamento da estética publicitaria,
muito presente em nossa cultura desde
meados dos anos 40, com a reveréncia
subserviente as artes plasticas. Duas
tendéncias que,aointerferiremtao decisi-
vamente no produto grafico, atestavam o
descompasso em que ainda viviamos em
relacdo ao design e a realidade estética e
conceitual que ele propunha. Por outro
lado, seria absolutamente impensavel,
naquela época, a colaboracao verdadei-
ramente integrada entre arquitetura e
design, ja bem-definida, no entanto, no
Primeiro Mundo, desde o final do século
XIX, mas que o desconhecimento acerca
da nova atividade, de um lado, e as carac-
teristicas eminentemente artesanais de
nossa arquitetura, de outro, iriam tornar
problematicas no Brasil, até os dias que
correm.

Com efeito, o design se aproxima da
arquitetura, em virtude, basicamente,
de seu aspecto pragmatico, advindo do
COMPromisso com o uso e com as neces-
sidades propostas pela cultura material,
bem como do exercicio da atividade de
projeto, que é aforma de expressao tanto
de designers quanto de arquitetos; mas
também se afasta dela na medida em
que esta assentado em modos de pro-
ducdo que tém como principio gerador
a multiplicacdo de matrizes por meio de
tecnologiasindustriais ou pds-industriais.
A arquitetura no Brasil sempre foi, na ver-
dade,umaatividade predominantemente
artesanal, tanto como tecnologia quanto
como ideologia, estando voltada para
a construcado de unidades Unicas como,
alids, todasasformas de expressaoartistica
quetendemaseraceitaseabsorvidaspelo
sensocomumemnosso pais.Eé, provavel-
mente, esse dado fundamental, que tam-
bém distanciaodesigndasartes plasticas,
o fator que define a raiz da resisténcia

cultural que a atividade tem encontrado
em suas tentativas de afirmar-se como
formade expressdoautdbnoma, podendo,
quem sabe, explicarasrazdes do papel la-
teralque vem desempenhando em nosso
pais ja que, aqui, aquilo que é feito a mao
denotaria, mais facil e imediatamente, a
presenca do “dom artistico”, do “talento”,
da” capacidade de criar’, enquanto, para
nossacultura,oqueresultadereproducgao
mecanica, como o produto do design,
estaria destituido do valor da “aura”, néo
sendo, portanto, veiculo adequado para
os intrincados mistérios da criagao.
Salvo engano, até serem instituidas as
Bienais exclusivamente dedicadas a ar-
quitetura, o design figurava nelas apenas
no momento do projeto do cartaz e das
pecas graficas destinadas a divulgacao
do evento, atendendo, portanto, a uma
demanda de servi¢co bastante restrita.
Sintomaticamente, o cartaz da Bienal de
1951 foi projetado por Antonio Maluf, um
publicitario paulista.Nas Bienais seguintes
a autoria dos cartazes passou a se alter-
nar entre publicitarios e designers que,
pouco a pouco, foram firmando terreno
até passarem, finalmente, a domina-lo.
Mesmo assim, apesar de o campo ter sido
ganho por quem tem direito a ele, desde
1951, odesign tem ficado do lado de fora,
recebendo os convidados tal um porteiro
a quem é vedado o acesso a festa.
Foiapenasquando as Bienaisde arqui-
tetura de Sao Paulo adquiriram contorno
préprio que o design, principalmente o
de produto, passou a ter espago nas mos-
tras. Mas, o que nao deixa de ser curioso,
sempre tratado como uma espécie de
apéndice ou complemento da atividade
doarquiteto, numainsisténcia passadista
que se reporta a meados do século XIX,
quandoeleaindanaotinhafirmadolimites
proéprios e, portanto, precisava apoiar-se
nas conquistas da profissdo programa-
ticamente mais préxima, cuja aceitacao
ja estivesse assegurada pelo mercado e
pela sociedade do tempo. Infelizmente,
essa tendéncia de atrelar o design de
produto a arquitetura, o design grafico a
publicidade prevalece no Brasil até hoje,
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ocasionando distor¢cdes bastante graves
queatrapalhamodesenvolvimentotanto
do mercado quanto do ensino e da pra-
tica profissional, circunstancias que as
politicas e os valores que prevalecem na
organizacao das Bienais de Sao Paulo s6
tém feito acentuar.

Com efeito, é compreensivel que, no
inicio da década de 50, uma cidade com
as necessidades de integragao cultural
ao Primeiro Mundo, como a Sao Paulo
da época, visse a organizacdo de Bienais
de artes plasticas como um meio para
alcancar esses objetivos. Elamentavel, no
entanto, que isso tenha sido feito, mais
uma vez, afeicao e segundo os interesses
e valores das elites econémicas, com o
beneplacitode setores expressivosdanata
de nossos intelectuais, para quem, pelo
visto, cultura e valor de mercado tendem
a se fundir numa realidade solidaria. Ora,
paraessaselites, poucoimportavaqueem
1950 o Brasil fosse um pais onde quase
tudo estivesse para ser feito, no plano da
cultura material. Caso contrério, talvez ar-
quiteturaedesign pudessem ter figurado
pelo menos em igualdade de condi¢des
nas preocupacoes dos idealizadores das
Bienais, desde o inicio, atuando como
formas de expressao que, ao ultrapassa-
rem o limite dos interesses puramente
estéticos e comerciais, trouxessem uma
certa fermentacado de idéias para seus
respectivos campos, incentivando a pro-
ducao local, exatamente como acabou
ocorrendo com as artes plasticas brasilei-
ras paraasquaisasBienaisrepresentaram,
de fato, um grande impulso.

Nas sociedades cujo sistema politico e
social tem contornos mais democraticos,
como a escandinava, por exemplo, pode-
seobservarumfendmeno extremamente
peculiar: nelas a arquitetura e o design,
tanto grafico quanto de produto, sao
extremamentedesenvolvidoseintegram,
defato,aeconomia,aculturaeocotidiano
dapopulacdo.Pontes, sistemasdesinaliza-
cao viarios, edificios publicos e privados,
objetos de toda sorte sdo concebidos e

fabricados para uma populacdo tratada
com respeito e atencao em suas necessi-
dades cotidianas minimas, em qualquer
setor e classe social: habitacao, lazer,
saude, cultura, transporte e educacao.
Tomando-se a qualidade do design e da
arquitetura produzidos nesses paises e a
extensdo porelesalcangada, pode-sesem
receio afirmarque, |4, design earquitetura
estdo para a democracia assim como o
marketing e o compromisso com a ven-
da estdo para as sociedades desiguais e
injustas onde o liberalismo econdmico,
sejano centro, seja na periferia, engendra
os desniveis tipicos das situagdes em que
O que conta ndo é o ser humano mas as
quantias que ele possa vir a despender
na compra de mercadorias. Continuando
nessa linha, podemos aventar a hipétese
de que a énfase dada a realizacao das
Bienais de artes plasticas de Sao Paulo
carrega consigo um problema de origem:
pormaisimportantes que possamtersido
econtinuemsendo paraodesenvolvimen-
to do setor e o alargamento do horizonte
intelectual de um ndmero consideravel
de pessoas, ndo apenas no Brasil mas em
boa parte da América Latina, refletem a
impiedade daclassedominante brasileira
paracomtudooquenaodigadiretamente
respeito a ela.

A arquitetura e o design sao areas do
saber cujo compromisso com a cultura
material faz delas meios essenciais para
a obtencao da tao alardeada qualida-
de de vida, continua e universalmente
reivindicada no ultimo quarto do século
passado. Ambas sao vitais para o planeja-
mento, para o controleracionaldoespaco
construidodasociedade contemporanea
edosobjetosqueapovoam;paraacriacao
de canais de equilibrio entre os valores da
cultura e aganancia financeira que tende
a utilizd-las apenas como instrumentos
de ganho.

A arquitetura e odesign sao atividades
essenciais para a fixacao de relagdes de
equilibrio entre ambiente construido
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