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Resumo

O presente artigo busca apontar possiveis relagcbes de diferenciagdo entre o design modernista
surgido na Europa na primeira metade do século XX, explorando seu didlogo com as artes visuais
do periodo, e a introducdo do modelo modernista de design no Brasil, surgido no inicio do século
XX e disseminado através da formacédo de institui¢es de ensino como o IAC-SP (década de 1950)
e a ESDI-RJ (década de 1960). Partimos de Bourdieu em sua consideragdo sobre a consolidacéo da
pratica artistica europeia como Campo e, em seguida, questionaremos se tal nocdo se aplicaria ao
Brasil, considerando as perspectivas de Renato Ortiz. Ao final, buscaremos demonstrar que o
préprio cenario artistico brasileiro carece de maior autonomia para ser identificado como espaco
autdbnomo de producdo, 0 que, por consequéncia, gera conflitos especificos na pratica do design
brasileiro, tendo em vista que sua institucionalizacéo se deu por meio de uma influéncia direta de
escolas de design europeias (Bauhaus, HfG Ulm) que se viam como continua¢Bes dos debates
modernistas acerca das praticas artisticas.

Palavras-chave: Campo, Arte, Design, Autonomia, Bourdieu.

Abstract

This paper aims to point out some possible differential relations between the modernist design
since its appearance in the first half of the 20th Century in Europe, exploring its dialogue with the
visual arts from that time, and the introduction of the modernist design model in Brazil, which
appeared also in the 20th century and spread through the formation of educational institutes such as
IAC-SP (during the 1950s) and ESDI-RJ (in the 1960s). We start by using the works of Renato
Ortiz in his considerations about the establishment of the european artistic practice as a Field and,
soon after, we question if such concept is applicable in Brazil. By the end of the work, we will try
to demonstrate that the very artistic scenario in Brazil lacks a greater autonomy to be identified as
an autonomous space of production, which, by consequence, generate some specific conflicts in the
practice of Brazilian design, bearing in mind that its institutionalization made its way through
direct influence of the european design schools (Bauhaus, HfG Ulm) that saw themselves as
developments of the modernist debates around the artistic practice.
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De acordo com Villas-Boas (2003), o design difere da Arte por conta de uma falta
de autonomia criativa. Como diz o autor, quando se refere sobre a possibilidade de uma
producgéo de design ser considerada arte:

Seu modo operatorio pode ser verificado, por exemplo, em processos
muito frequentes de conversao de produgdes utilitarias “espontineas” das
classes populares em arte, unicamente pela Idgica interna deste campo.
Deslocadas para o ambito de outro campo — qual seja, o da arte —, tais
expressdes culturais sdo entdo desistorizadas pela hierarquizacao interna,
gue exerce seu poder de homogeneiza-las por meio de uma categoria
ampla o suficiente para tal e assim anular suas singularidades —
singularidades estas que, justamente, localizam historicamente tais
expressdes. O primeiro ponto que a invalida, portanto, € sua abrangéncia.
(VILLAS-BOAS, 2003, p.5)

Essa autonomia de que os agentes do meio artistico possuem seria, de acordo com
Villas-Boas, inexistente na pratica do design, gracas as particularidades de seu meio de
producdo. Para chegar a tais conclusbes, o autor apoia-se nos trabalhos do soci6logo
francés Pierre Bourdieu (1930-2002), cujas no¢des de “Campo” como “espaco de produgido
autéonoma” sdo bastante frequentes no debate. Tal autonomia, de acordo este, teria se dado
gracas ao processo historico de ruptura com os meios tradicionais de producdo artistica.

Contudo, como verificamos em vasta bibliografia sobre a histéria do design®, o
surgimento das primeiras escolas de design (por exemplo, Bauhaus e HfG Ulm — esta
ultima de grande influéncia na formacéo da Escola Superior de Desenho Industrial, no Rio
de Janeiro, em 1963) se d& por um intenso dialogo entre as ideias artisticas modernas e
novas praticas industriais da transi¢do do século XIX para o XX. Sendo assim, buscaremos
entender como se da o processo de formacdo de Campo artistico autbnomo, nos dizeres de
Bourdieu, e quais diferencas possiveis existiriam para o cenario brasileiro, buscando
problematizar a falta de autonomia declarada por Villas-Boas acerca da préatica do design
no Brasil.

1. A arte europeia do século XIX em diante e a formacéo da

nocao de Campo para Bourdieu

! para citarmos apenas alguns: ARGAN (2010), CARDOSO (2011) e MEGGS (2012).
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Como aponta Bourdieu (1996), é no século XIX que o mundo artistico?
conseguiria uma autonomia relativa acerca dos seus prdprios meios de produgdo e
expressdo, desvencilhando-se, aparentemente, assim de exigéncias externas como a
politica, a ciéncia ou os patrdes. A esta autonomia relativa, Bourdieu utiliza-se do conceito
de “campo” que, de acordo com o proprio, pode ser explicado brevemente da seguinte

maneira:

Digo que para compreender uma producdo cultural (literatura, ciéncia
etc.) ndo basta referir-se ao contetdo textual dessa produgdo, tampouco
referir-se ao contexto social contentando-se em estabelecer uma relagéo
direta entre o texto ¢ o contexto. O que chamo de “erro de curto-circuito”,
erro que consiste em relacionar uma obra musical ou um poema
simbolista com as greves de Fourmies ou as manifestagbes de Anzim,
como fazem certos historiadores da arte ou da literatura. Minha hipotese
consiste em supor que, entre esses dois polos, muito distanciados, entre
0s quais se supde, um pouco imprudentemente, que a ligacdo possa se
fazer, existe um universo intermediario que chamo de campo literario,
artistico, juridico ou cientifico, isto é, o universo no qual s&o inseridos 0s
agentes e as institui¢cdes que produzem, reproduzem ou difundem a arte, a
literatura ou a ciéncia. Esse universo € um mundo social como 0s outros,
mas que obedece a leis sociais mais ou menos especificas.

A nogdo de campo estd ai para designar esse espaco relativamente
auténomo, esse microcosmo dotado de suas leis proprias. [...] uma das
grandes questBes que surgirdo a propdsito dos campos (ou dos
subcampos) cientificos sera precisamente acerca do grau de autonomia
que eles usufruem. Uma das diferengas relativamente simples, mas nem
sempre facil de medir, de quantificar, entre os diferentes campos
cientificos, isso que se chamam as disciplinas, estara, de fato, em seu
grau de autonomia. (BOURDIEU, 2003, p. 20-21)

Ao referir-se ao século XIX como o momento histérico em que a arte europeia
conseguira tal relativa autonomia, Bourdieu considera como exemplo o caso dos artistas
impressionistas, rejeitados pela academia francesa, mas que conquistam seu espaco de
producdo e reconhecimento através de agentes externos aos espacos artisticos
convencionais ¢ de seus pares artisticos. Sendo “expulsos” dos museus e galerias de
prestigio, pintores como Manet e Monet, além de escritores como Flaubert e Baudelaire,

inaugurariam o periodo que seria chamado de “Arte Moderna”, realizando o que o

2 A maior parte das argumentacdes desta secdo dedica-se a uma anélise geral das artes plésticas, com maior
énfase na pintura — area mais proxima do design grafico, que é nosso maior interesse. Quando for o caso de
utilizarmos o exemplo de outra forma de atuacéo artistica (literatura, por exemplo) deixaremos tal distin¢éo
exposta.
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historiador Peter Gay refere-se como um ato de heresia contra a tradi¢do (2009), composto
principalmente pelas vanguardas artisticas, tais como o Impressionismo, Expressionismo,
Surrealismo, Dadaismo, entre outras. Tal atitude de quebra de costumes é afirmada

também por Argan:

O ponto de fratura na tradicdo artistica € representado pelo
impressionismo: 0 movimento moderno da arte europeia comeca quando
se percebe que o impressionismo mudou radicalmente as premissas, as
condicdes e as finalidades da operacéo artistica.

[...]

Reivindicando para o artista a tarefa de traduzir na obra de arte a
sensacao visual imediata, independente e até em oposicdo a toda nogao
convencional de estrutura do espaco e de forma dos objetos, o
impressionismo afirmara o valor da sensacdo como fato absoluto e
autbnomo da existéncia: o artista realiza na sensacdo uma condicdo de
plena autenticidade do ser, alcangando um estado de liberdade total pela
renuncia a toda nogdo habitual e proporcionando o exemplo do que
deveria ser a figura ideal do homem moderno, livre de preconceitos e
pronto para a experiéncia direta do real. Um exame e um aprofundamento
das possibilidades do homem moderno, ou do homem definido
exclusivamente pela autenticidade de suas experiéncias, deviam
necessariamente mover em duas diregOes: tentar estabelecer qual poderia
ser a figura e eventualmente a estrutura de um mundo dado
exclusivamente como sensagdo ou fenémeno; e definir o sentido e
eventualmente a finalidade de uma existéncia humana entendida
exclusivamente como sucessdo, interferéncia, contexto de sensacdes.
Uma arte que se desenvolva nessas duas direcGes é intrinsecamente
moderna porque implica a reniincia a todo principio de autoridade, seja
ele imagem revelada e eterna da criacdo, seja norma estética geral, ou
tradicdo histdrica de valores; inclusive por isso, a arte desse periodo, a
arte moderna, prescinde de toda tradigdo nacional e se define ndo como
arte ou beleza universais, mas como a arte de uma sociedade histérica que
busca superar as fronteiras tradicionais entre nacionalidades e se tornar
internacional ou europeia. (ARGAN, 2010, p. 426-427)

Ainda sobre a questdo acerca da autonomia da arte, o historiador Charles Harrison
busca localizar de maneira mais precisa esta condi¢do, sendo que “nas ciéncias, um
processo ou desenvolvimento autbnomo é aquele que pode ser estudado isoladamente,
baseado no fato de que conforma um conjunto de leis proprio dele” (HARRISON, 1998, p.
218). Partindo de tal nocdo, Harrison propde trés caracteristicas que seriam necessarias

para que tal cenario de autonomia ocorra:

e Autonomia enquanto experiéncia estetica, sendo esta uma atuacéo formal

gue demonstre uma certa liberdade de expressao da subjetividade tanto do
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sujeito criador (o artista) quanto do sujeito que aprecia a obra,
independente das pressbes sociais que 0s cercam, aproximando-se do
conceito de contemplacéo desinteressada de Kant;
¢ Autonomia enquanto forma artistica, sendo esta uma atitude de analise que
V€ a sintaxe da obra artistica por si so, estudando seus elementos de forma
independente aquela da biografia de seu criador ou dos apreciadores de seu
tempo, emprestando ao objeto artistico uma certa independéncia de
linguagem;
[...Jconsiderando uma pintura como exemplo, a autonomia da
organizacao interna do espago pictorico independeria de sua capacidade
de evocacdo e referéncia, uma vez que o estético estaria contido na
coeréncia dos valores formais de uma obra de arte e ndo na sua
capacidade de correspondéncia, com a aparéncia das coisas do mundo,
bem como tampouco na capacidade de apreciacdo e experiéncia. [...]

Segundo essa premissa, a arte teria uma sintaxe especifica, ou seja, seria
detentora de uma linguagem autonoma. (FREITAS, 2005, p.118)

e Autonomia enquanto condicdo de producdo da arte, sendo esta uma
determinacdo de que, apesar do artista estar condicionado ao seu
contexto social, econémico e politico, tais questdes configuram-se como
fatores de contingéncia, ao passo que as preocupacdes acerca do teor da
sua obra partem, num primeiro momento, de suas proprias inquietacoes e
desejos. Ou seja, ndo hd um agente externo encomendando sua
producdo, ela partindo primeiramente de um impulso pessoal e, somente

depois, tornando-se mercadoria.

A possibilidade dos artistas passarem a poder expressar-se independente de
correntes tradicionais estabelecidas, criando até aquilo que alguns criticos de arte poderiam
chamar de um “fetiche da auto-expressao”, intencionando-se como algo ahistorico ou pelo
menos desconectado de uma tradi¢do existente (SANT’ANNA, 2003), geraria, de acordo
com Bourdieu, a autonomia do proprio campo artistico. Em outras palavras, o artista passa
a buscar o reconhecimento de seus pares (criticos, marchands, curadores, professores,
enfim, todos os agentes sociais envolvidos no campo), sendo assim relativamente livres das

pressdes ideoldgicas existentes em outros campos periféricos, como a religido, a politica,
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legislacBes e demandas de um mercado externo ao préprio meio. Sendo reconhecido no
campo artistico, a produgéo do individuo passa a ser reconhecida como arte, e isso bastaria.

E necessario apontarmos que, em dado momento, a propria rebeldia modernista
sera, no decorrer do seculo XX, incorporada no status quo artistico, passando a conviver
nas academias e galerias ao lado das tradi¢des estabelecidas. Bourdieu, no caso, argumenta
que a autonomia do campo é gerada justamente por causa deste movimento de agregacéo,
revelando que a caracteristica do proprio é a possibilidade de um debate acerca de uma
certa ortodoxia versus heresias que surgem esporadicamente. Apesar disso, cabe aqui
questionarmos essa suposta autonomia do campo. Como nos aponta Affonso Romano de

Sant’ Anna:

Ocorreu, por outro lado, um outro fendmeno acoplado ao trauma daquela
rejeicdo histdrica. Os artistas, que por suas propostas perturbadoras e
revolucionérias aquela época, enfrentavam o gosto oficial e no principio
foram malsinados e marginalizados, passaram, numa reversdo da
expectativa, ndo sO a serem canonizados, mas a fazer parte da
“modernidade” triunfalista.

Portanto, da recusa inicial desses artistas a sua posterior celebragdo
estabeleceu-se um ritual sociestético de entroniza¢do. Algo que pode ser
melhor explicado pela sociologia e antropologia. E da mudanga de
parametros estéticos, que sempre foi um processo renovador da propria
historia da arte, passou-se a parametro nenhum, tanto para a elaboragédo
quanto para o julgamento de uma “obra artistica”. Nao se trata do ja
estudado fendmeno da “perda da aura” artistica, mas sim de algo que se
poderia denominar de reinvengdo de uma outra “aura”, resultante tdo-
somente do marketing e do mercado de galerias, de museus, de bienais e
exposi¢oes congéneres. Uma “aura” instituida por uma espécie de seite
que faz da recusa de um pacto com o publico a sua autopropulséo.
(SANT’ANNA, 2003, p.18)

Podemos argumentar entdo que, apesar da suposta autonomia produtiva, 0 campo
artistico mostra-se também refém de modismos que ditam as producdes de seus agentes
diversos — tendéncias essas determinadas por uma relacdo entre trés agentes principais: 0s
marchands, os artistas e os criticos (CAUQUELIN, 2005). No caso do primeiro, é possivel
percebé-lo como um agente publicitario, cuja missdo é tornar determinado artista
conhecido e comentado, incitando um publico consumidor a procura-lo. E o agente
intermediario que liga o artista (produtor) ao critico que o promovera publicamente.

Da mesma forma que, no plano da economia, o intermediario marchand-

publicitario torna-se motor da producdo e do consumo, o critico de arte
realiza no dominio da arte o trabalho de “projetor”, novo na tradi¢do
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critica. Seu objetivo visa ao futuro, desenvolve as possibilidades ainda
latentes do grupo que defende, concedendo-lhe um futuro pictérico.

[...]

O critico influenciando o marchand em suas escolhas, publicando em
revistas nas quais se aproximam escritores e poetas, alimenta uma
“vanguarda” decididamente orientada na dire¢do do moderno. E por
intermédio de pequenos grupos, 0s quais unem amizades e as desavencas,
gue se formam esses postos avangados da arte. Os pintores que recebem
seus elogios sdo em geral também amigos — estiveram juntos na
Academia de Belas-Artes, expuseram juntos, tém ateliés préximos,
possuem obras de um ou de outro. Relinem-se com frequéncia. Criticam-
se, imitam-se ou se distinguem.

[...]

O critico de vanguarda esté 1a para cimentar os grupos, para teorizar seus
conflitos, para lutar contra 0s conservadores e para convencer o publico.
(CAUQUELIN, 2005, p. 43-44)

Desenha-se, assim, um sistema de producdo bem definido, no qual temos em uma
ponta o artista-produtor e, na outra extremidade, os consumidores finais, sendo estes
personagens mediados pela relacdo critico-marchand, tendo como palco as galerias e
museus. Contudo, o consumidor final do periodo modernista mostra-se cada vez mais
dificil de ser compreendido, dividindo-se ora entre colecionadores de grande porte, cuja
colecdo acaba sendo posteriormente doada a alguma instituicdo cultural, ora entre
diletantes investidores, que enxergam na obra artistica a possibilidade da sua valorizacao e,
portanto, lucro. Muitas vezes, de acordo com Cauquelin (2005), é possivel perceber que
artistas préximos tornam-se diletantes de seus colegas produtores, um consumindo a obra
do outro, fechando-se em um circulo proprio. De acordo com a autora, além desses dois
tipos de consumidores, hd também de ser citado o publico que consome com o olhar,
visitantes de museus e afins, que buscam saciar-se através da experiéncia direta com a
obra, mesmo que através de vitrines.

Contudo, como aponta Cauquelin, esse terceiro grupo “diminui
proporcionalmente ao aumento do poder dos intermediarios [marchands e criticos] (2005,
p.51), sendo possivel, por um lado, notar um fechamento do campo artistico em si mesmo
(os seus agentes consumindo a producdo de outros agentes ininterruptamente),
contrastando de forma notéria com a efervescéncia de publico que as exposicdes de

vanguardas do inicio do século XX causavam no mundo artistico.

A disseminacgdo, a explosdo em multiplas galerias e a abundancia de
manifestacGes desencorajam em vez de aumentar o publico. Ele se
desinteressa das vanguardas e continua a se fixar nos valores da arte —
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moderna, decerto — representados para ele pelos impressionistas.
(CAUQUELIN, 2005, p.51)

Desta forma, o circuito artistico fecha-se em si mesmo e, devido ao desinteresse
de um grande publico na sua aparente falta de horizontes para julgamentos de valores
estéticos (dada a complexidade do fendmeno desencadeado pelas vanguardas modernistas),
parece deslocar-se de um estado de autonomia para um quadro no qual interesses
mercadologicos surgem, dando espago para especulagdes baseadas no potencial lucrativo
de obras e a busca por novos investidores. Logo, segundo a autora, 0 mundo artistico
mostra-se, atualmente, como um ambiente de puro consumo, antes mesmo de um ambiente
propicio a expressdo do artista atuante.

Sendo assim, dada a instabilidade do campo artistico atual, € possivel notarmos
certas fissuras na defesa de Bourdieu acerca da suposta autonomia deste cenario. A
economia em torno do ambiente artistico demonstra-se cada vez mais dependente dos
meios de comunicagdo, entendendo-os como agentes do conceito de “espetaculo” de
Debord (1997), ou ainda de institui¢cbes de financiamento cultural, como editais publicos e
programas de financiamento cultural por parte da iniciativa privada.

Torna-se importante problematizar a questdo da suposta autonomia de producéo
artistica nos termos de Bourdieu e uma certa desconfianca de tal liberdade criativa pelo
contraste com as dependéncias econdmicas e politicas na producdo artistica. Sem duvida,
0s artistas gozam de uma alguma autonomia criativa — desde que seu teor criativo agrade
seus potenciais consumidores. Ou seja, dependem dos interesses de financiadores que 0s
permitam continuar produzindo. Mais: dependem também de um sistema de signos
(permeado por interesses econdmicos, politicos e midiaticos) que os permitam serem
conhecidos, o que torna suas obras assim também conhecidas e desejadas — do contrario,
tornam-se incapazes de produzir (ou, fora do “jogo”, caem no ostracismo).

Bourdieu aponta entdo acerca da autonomia do mundo artistico, o que o
configuraria como um Campo, defendendo que o mercado da Arte seria um que possui sua
propria agenda e logica semantica, seu proprio jogo de signos que se autorregulam.
Contudo, se tal analise do cenério artistico europeu da virada do século XIX para 0 XX
pode ser questionada, no Brasil veremos que a suposta autonomia do campo artistico é

ainda mais dificil de ser apanhada, como procuraremos demonstrar em seguida.
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2. Questionamentos pontuais na relacdo arte e design no Brasil

Uma questdo que deve ser posta em questdo nas analises da Bourdieu acerca do
ambiente artistico como um campo autdénomo (seja ele total ou relativo) é que ele parte do
contexto socio-historico europeu. Cabe entdo investigarmos como tal suposta autonomia se
apresenta no Brasil, que serd o cenario de nossa pesquisa, possibilitando-nos, em seguida, a
nos aprofundarmos acerca da forma como os discursos acerca do design gréfico de
Wollner passardo a se desenvolver.

Em seu livro “A Moderna Tradicdo Brasileira” (1991), Renato Ortiz buscava
compreender o impacto do capitalismo tardio na producdo artistica brasileira,
especialmente a partir da década de 20 até a década de 70. O titulo ja traz em si a aparente
contradicdo acerca da introducdo do pensamento modernista europeu no Brasil: sendo um
pais que passara a maior parte de sua histéria como coldnia totalmente dependente de
Portugal, aliado ao fato de ter obtido sua soberania apenas em 1822, ndo houve, segundo o
autor, tempo habil para a consolidacdo de qualquer tipo de tradicdo de costumes mais
relevantes, especialmente se comparamos com o cenério europeu®. Sendo assim, o
Modernismo europeu, gue se via como uma atitude de recusa as tradi¢cGes vigentes,
encontrou no Brasil um campo fértil para, ele mesmo, tornar-se a propria tradicdo em vigor
nos anos que se seguiram a década de 1920.

O cenério brasileiro seria completamente diferente do europeu por uma série de
motivos, sendo o mais evidente o fato de que, tendo em vista 0 pouco acesso que 0S meios
de reproducao no pais ofereciam a populacéo, e esta, por sua vez, mostrava-se destituida de
referenciais calcados em vinculos mais solidos para um desfrutar artistico de maior
proximidade ao quadro europeu, os artistas brasileiros da primeira metade do século XX
teriam encontrado severas dificuldades para manterem-se economicamente, tendo em vista
que ndo existia ainda um publico consumidor formado. Utilizando-se novamente do
iconico cenério literario do periodo, Ortiz aponta que seriam justamente os veiculos de
comunicacdo de massa, tdo criticados na Europa pelos frankfurtianos Adorno e

Horkheimer, que se tornariam os locais de trabalho dos artistas brasileiros:

® Ortiz (1991), ao que nos parece, realiza sua analise de consolidacao de tradicdes culturais a partir de um
viés epistemologico de matriz europeia, ja parece ndo enxergar (ou ndo encara como determinante) o
processo de apagamento e esquecimento de culturas indigenas e negras no Brasil, por exemplo.
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O caso da literatura € exemplar. Antdnio Céndido considera que desde o
século anterior [XIX] ela encerra dentro de si dois outros discursos, o
politico e o do estudo da sociedade; nesse sentido ela se constitui no
fendmeno central da vida do espirito, condensando filosofia e ciéncias
humanas. Uma ruptura se anuncia com Os Sertfes [1902], de Euclides da
Cunha, texto que busca romper o circulo entre literatura e investigagéo
cientifica. Com o Modernismo, porém, hd um reajuste as condi¢des
sociais ideoldgicas anteriores; por isso, Antdnio Candido descreve o0s
anos 20 e 30 como um periodo no qual se assiste a um grande esforco
para se construir uma literatura universalmente valida, mas que se
caracteriza sobretudo pela “harmoniosa convivéncia e troca de servigos
entre literatura e estudos sociais”. E, portanto, somente na década de 40
que a literatura se emancipa das ciéncias sociais e da ideologia. Nesse
ponto ocorre um distanciamento entre a preocupacdo estética e a
preocupacdo politico-social, a atividade literaria deixa de se constituir
como sincrética, a “literatura volta-se para si mesma, especificando-se
assumindo configuracdo propriamente estética”. Se nos remetermos a
analise de Sartre, vemos que as mudancas estruturais para as quais ele
apontava somente se concretizam tardiamente entre ndés, a literatura se
definindo mais pela superposicdo de funcGes do que pela autonomia.
Uma decorréncia desse processo cumulativo de funcbes é a fraca
especializagdo dos setores de produgdo cultural. Nélson Werneck Sodré
chama a atencdo para o fato de que até a década de 20 literatura e
jornalismo se confundiam, a ponto de os diarios serem escritos com uma
“linguagem empolada”, inadequada para a veiculacdo de noticias.
(ORTIZ 1991, p.26 — grifos nossos)

No trecho citado acima, ao entendermos o meio editorial como um de
comunicacdo de massa, notamos que o processo de reflexdo sobre a propria experiéncia
literdria ocorre de modo diferente em terras brasileiras, ganhando maior liberdade e,
principalmente, ressonancia (ainda bastante restrita, longe dos ideais enunciados por
Bourdieu a respeito do cenario europeu) para suas experimentacfes estéticas somente na
década de 40* — e, mesmo a partir deste periodo, ndo cessam os casos de autores notorios
que possuem, como fonte de renda principal, empregos em jornais, televisao, radio etc.
Mais: serd através dos meios de comunicacdo de massa, cada vez mais populares neste
periodo, que autores divulgardo suas obras, buscando de alguma forma o acolhimento da
populacdo brasileira interessada e letrada (que, como agora sabemos, era uma minoria).

Ortiz complementa que:

*Cabe aqui a mencéo que ser proximo a este periodo que o Concretismo, movimento literario de Sdo Paulo,
entrard em ebuli¢do produtiva, revelando nomes como Décio Pignatari, Ferreira Gullar, Augusto e Haroldo
de Campos, entre outros. Alexandre Wollner tera contato com este movimento e podera realizar algumas de
suas primeiras experimentagdes visuais de carater modernista.

96 Revista Cadernos da Escola de Comunicagdo - vol. 1, n°. 13 | Jan / Dez 2015/ p. 87 - 101
ISSN 1679-3366



MODERNISMO E TRADICAO NA BUSCA DA AUTONOMIA DAS ARTES E DO DESIGN NO BRASIL.

Entre nés [brasileiros] as contradi¢cdes entre uma cultura artistica e outra
de mercado ndo se manifestam de forma antagbnica. Vimos como a
literatura se difunde e se legitima através da imprensa. [...] Esta
caracteristica da situacdo brasileira, um transito entre esferas regidas por
l6gicas diferentes, possui, a0 meu ver uma dupla consequéncia. Uma &,
sem duvida, positiva: ela abre um espaco de criagdo que em alguns
periodos serd aproveitado por determinados grupos culturais. Outra, de
carater mais restritivo, pois os intelectuais passam a atuar dentro da
dependéncia da logica comercial, e por fazer parte do sistema
empresarial, tém dificuldade em construir uma visdo critica em relagéo
ao tipo de cultura que produzem. (ORTIZ, 1991, p.29 — grifos nossos).

Na esteira da analise proposta por Ortiz, Carlos Zilio aponta-nos que, ao contrario
dos artistas impressionistas europeus que, ainda no século XIX, optaram por uma recusa
das instituicGes tradicionais artisticas para que pudessem realizar suas obras, buscando
assim reconhecimento em outras esferas “menos nobres” como os cabarés e novos publicos
consumidores (ou seja, o cerne de toda a justificativa de Bourdieu para a questdo da
formalizagdo da Arte como um “campo’), os artistas brasileiros da década de 30, que
trabalhavam em prol de uma consolidacdo do modernismo no pais, realizaram o caminho

inverso: almejaram o reforgo dos lagos institucionais.

[...] na arte moderna brasileira, a tatica escolhida foi oposta a atitude dos
impressionistas, tendo os artistas brasileiros preferido renovar as velhas
instituicGes culturais governamentais, tentando conquista-las por dentro.
Isso mostra, sobretudo, o poder do Estado no Brasil como veiculador
ideoldgico, colocando-se de tal maneira presente, a ponto de parecer
impossivel qualquer opcdo fora dele. Se, para a arte moderna, essa
convivéncia oficial possibilitou sua afirmacdo definitiva e uma
divulgacdo mais ampla, para o governo a recompensa, além do prestigio
oriundo da ‘magnanimidade’ do mecenato, foi a conquista de uma
imagem dindmica e modernizadora. Imagem néo radical, é claro, pois ao
mesmo tempo os académicos eram amparados. (ZILIO, 1982, p. 57-58)

Desta forma, o modernismo brasileiro dos anos 1930 caracterizava-se ndo como
um ato de recusa radical a tradicdo, como fora o caso europeu em muitas situacdes, mas
sim, caminharia ao lado de uma tradi¢do oriunda das academias do velho continente, que
percorriam as poucas galerias e academias de artes existentes no pais. Houve conflitos
ideologicos, mas eles mostraram-se bem mais suaves do que o que ocorrera na Europa
décadas antes. Como aponta-nos Freitas:

Quando o modernismo brasileiro estabeleceu enfim um espaco seu, ndo

ocorreu 0 desmonte publico da academia; ao contrario ambos dividiram a
cena cultural, muitas vezes com rixas homéricas, como aquela da feroz
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reacdo dos conservadores quando souberam que 0 novo diretor da Escola
Nacional de Belas-Artes, Lucio Costa, havia convidado alguns
modernistas para a composi¢do do juri do Saldo Nacional de Belas-Artes.
O resultado do quiproqud, como se sabe, foi em inicio dos anos 1940, na
divisdo do Saldo em duas secBes, uma académica e outra moderna, algo
inconcebivel numa histéria européia, sobretudo francesa, da arte
moderna. (FREITAS 2005, p.123)

Suas estratégias de aparelhamento a maquina estatal e aos Orgdos artisticos
oficiais caracterizariam entdo uma busca por legitimidade que ndo queria exatamente
revisar os “velhos caminhos”, mas, aliados as novas preocupagdes acerca das discussdes da
formacdo de uma “identidade nacional®™, encontrariam campo fértil para atuacdo e
experimentacdo — contudo, sempre dependentes de financiadores externos ao “campo”
artistico.

Foi neste cenario que surgiram espacos institucionais que funcionaram como
locais de legitimacdo para artistas plasticos: 0 MASP, em 1947; o Museu de Arte Moderna
(MAM) em 1948; e a | Bienal em 1951 — “tudo em paralelo historico com outros amplos
marcos da cultura de massa” (FREITAS, 2005, p.126)°. Foi também neste periodo que
surgiram os grupos Concretistas de S&o Paulo, realizando uma série de experimentacdes
acerca da relacdo entre a palavra e a forma, propagando muitas aproximacdes conceituais
entre arte e industria, no quesito de representacao visual formalista, e que contaram com a
atuacdo de muitos artistas que, mais tarde, se consolidaram como designers graficos de
matriz modernista em terras brasileiras — entre eles, Alexandre Wollner. Para estes
concretistas atuantes do periodo, o debate acerca da arte figurativa versus abstrata ganhou
novas condicOes, diferentes daqueles artistas europeus abstratos citados anteriormente, ou

ainda dos russos Construtivistas. No Brasil, o debate acerca da plastica artistica proposta

> “Mario de Andrade (Macunaima), Oswald de Andrade (Pau-Brasil e Antropofagia), Gilberto Freire (Casa
Grande e Senzala), Tarsila do Amaral (Abaporu), Di Cavalcanti, Grupo Anta, Villa Lobos, Plinio Salgado,
sdo alguns indices extremamente significativos de uma problematica de época que ndo deixou nenhuma das
esferas culturais brasileiras incolume.” (FREITAS, 2005, p.124)

® Baseando-se em ORTIZ (1991), Arthur Freitas cita alguns exemplos: “Vera Cruz (1949), televisio em S&o
Paulo (1950) e no Rio de Janeiro (1951), Teatro Brasileiro de Comédia (1948), introducéo do LP (1948), |
Encontro dos Empresarios do Livro (1948), fixacdo de normas-padrdo para o funcionamento das agéncias de
publicidade (1949), Editora Abril (1950), Casper Libero, primeira escola de propaganda do pais (1951),
aumento da publicidade permitida no radio de 10% para 20% da programagdo diaria (1952) etc.” (FREITAS,
2005, p.126).
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por tais atores sociais foi representativo do momento socioecondmico e politico pelo qual o

pais passava, especialmente na década de 1950 :

Para os concretos, o desenvolvimento econdmico nacional ndo podia
contar com uma representacdo artistica retrograda como a figurativa.
Entretanto, apesar da producdo concretista ser irrefutavelmente néo-
figurativa, repare-se que o ponto de discordia em relagdo aos
“figurativos” ndo residia numa eventual defesa de uma “arte pela arte”
desligada da sociedade brasileira; pelo contrario, como se sabe, a
vanguarda concreta (grupos Ruptura, Frente, Noigandres) buscava a
estetizacdo do ambiente através da producdo, da ligagdo com a industria,
com o design, com as artes aplicadas e, em especial, com o urbanismo e a
arquitetura. (FREITAS, 2005, p.127)

A principio, sdo estes 0s pontos preliminares necessarios para entendermos uma
face do desenvolvimento da arte moderna no Brasil e, por consequéncia, 0 momento em
que o design grafico moderno também passa a dar seus primeiros passos. Cabe a citacao de
que, nas décadas seguintes, de 1960 e 1970, com os militares no poder, veremos um maior
controle estatal sob as formas de atuacdo artistica, restringindo ainda mais a producéo de
artistas pelo pais todo.

Apbs o periodo militar, a dependéncia dos artistas as instituicGes oficiais nao
cessam, mas mudam de figura: ha maior liberdade para criacdo, contudo, hd uma forte
dependéncia por parte de instituicbes fomentadoras, caracterizando o que Freitas chama de
“mecenato moderno” de fortes tendéncias neoliberais, ja que hoje nota-se uma diminuigédo
do Estado na participacdo e fomento de projetos artisticos, ao passo que tal papel é
assumido por parte de iniciativas privadas que visam isencdo de impostos e estratégias de

marketing.

Se aceitarmos, como Bourdieu, que o mecenato publico constitui parcela
fundamental para a constituicdo de um certo espaco de liberdade
democrética de expressdo de artistas e intelectuais, via universidade,
museus ou outras institui¢cBes culturais, veremos que a situagédo neoliberal
em geral comporta cenas de uma politica cultural ndo muito esperancosa.
(FREITAS, 2005, p.131)

Por que “ndo muito esperangosa”? Porque, se por um lado, com o apoio do Estado
0 artista possui alguma pressdo ideoldgica acerca do tipo de pratica que podera ter
financiada, esta ainda é moderada quando comparada com os interesses do capital privado.

Afinal, a producdo artistica passa a tornar-se “bandeira” da postura ideologica de uma
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empresa, relegando o artista e o produtor cultural a condi¢do de um empregado, um porta-
voz que deve transparecer os valores pregados (a0 menos no campo institucional) pela
propria empresa. Desta maneira, a autonomia critica do artista torna-se drasticamente
limitada.

Sendo assim, podemos concluir que as consideracbes de Bourdieu sobre a
constituicdo do campo artistico, no quesito de autonomia produtiva, pode funcionar para o
cenario da arte moderna europeia de uma maneira muito especifica e dentro de certas
condi¢des sociais, econdmicas e politicas. Contudo, o caso brasileiro mostra-se téo
radicalmente diferente que torna-se muito dificil considerarmos a arte moderna como um

7
“Campo”

. Desta forma, acreditamos que tais particularidades do cenario artistico brasileiro
devem ser mais aprofundadas no que diz respeito as suas relacbes com o desenvolvimento
da pratica e historia do design no pais, mostrando-se assim bastante diferentes de algumas

questdes caras a histdria da profissdo no cenario europeu.
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