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Editorial

ANA PAULA LABORINHO
PRESIDENTE DO CAMOES, IP

numero 23 da revista Camées é dedicado ao design portugués, com especial enfoque

na criacdo portuguesa na segunda metade do século XX e, sobretudo, ao design

portugués contemporaneo. Depois de uma reflexdo sobre a arquitetura portuguesa,
promovemos uma reflexdo sobre o design naquele que, por iniciativa do Secretario de Estado da
Cultura, é o Ano do Design Portugués. Tendo em conta a nossa missdo de divulgagao e promogao
da cultura portuguesa no exterior, entendemos ser relevante uma reflexdo sobre o didlogo entre o
design portugués e o mercado internacional, o que impde considerar o estado atual do exercicio
desta disciplina em Portugal e as estratégias para a sua internacionalizagao.

Conviddmos para o Conselho Editorial a Professora Maria Helena Souto e o Designer
Fernando Brizio, bem conhecidos neste dominio do saber, a quem muito agradecemos o entusiasmo
que desde inicio manifestaram e os seus decisivos contributos para a defini¢do dos temas a abordar,
bem como a indicag¢do dos especialistas que participaram no projeto.

Mantivemos a estrutura definida no ntmero anterior, com cinco ensaios que fazem um
mapeamento da histéria do design até a contemporaneidade, seguidos de uma reflexdo sobre o
design na atualidade a partir de varios pontos de vista, enunciados nas Vozes Criticas; por fim, os
trés testemunhos de designers, académicos e curadores estrangeiros ddo-nos a conhecer percegées e
olhares sobre o design portugués a partir da Alemanha, do Brasil e de Franga.

Pela prépria estrutura deste niimero e também pelos titulos escolhidos pelos autores,
reconhecemos a irreveréncia de uma disciplina que esta a fazer o seu caminho e também a sua
histéria. Os dois ensaios de abertura mostram bem esse estado de reflexdo e construgdo identitéria,
escolhendo o primeiro como tema o design antes do design e, deste modo, fazendo notar que o
desenho dos objetos sempre esteve diante dos nossos olhos, servindo de exemplo o canhdo manuelino,
e o segundo interrogando o didlogo com as escolas estéticas e os varios ciclos politicos, mas também
econdmicos, que determinaram a evolugdo desta disciplina.

Ao longo deste niimero é, assim, visivel a preocupagdo em procurar compreender uma
designacgdo que invade o nosso quotidiano e parece trazer um acréscimo de valor que tende a vulga-
rizar o termo. Se esse movimento é comum, trata-se aqui de analisar essa dimensao em Portugal e
ver como se constroéi (e ensina) a sua dimensao artistica.

O que entendemos por cultura estd em profunda mudanga, e o mesmo ocorre com as artes
que ganham novos dominios. Evocamos a questdo das artes mecanicamente reproduzidas que foram
pedra de toque do pensamento critico de Theodor Adorno, mas é hoje incontestavel o reconhecimento
do cinema como sétima arte, a que se juntam a fotografia e aquilo que denominamos, genericamente,
por artes visuais. O design é uma nova arte que, como outras do mundo contemporaneo, possui
uma dimensdo instrumental, o que parece opor-se a arte enquanto objeto essencialmente estético.
Este caminho em reflexdo esta também presente na prdpria designacdo — design — que alguns dos
especialistas mantém em itdlico, dando conta, afinal, das interroga¢Ges ainda em curso.

Questdes ainda em aberto mas que ndo dispensam o design das formas culturais portu-
guesas que pretendemos dar a conhecer no exterior. Esperamos que este nimero da revista Camoes
contribua para o debate e para divulgar a qualidade do trabalho que se realizou em Portugal no
passado, que se realiza no presente e que ira realizar-se no futuro.
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Territorios do design
em Portugal

MARIA HELENA SOUTO E
FERNANDO BRizIO

e que falamos, quando falamos em design? Este é um dos pontos de partida que

nortearam a presente edi¢ao da revista Camdes, inteiramente dedicada a reflexdo

em torno de uma disciplina cuja complexidade esta patente na polivaléncia de
territérios em que se move na atualidade, sofisticada cartografia na qual o design portugués se
inscreve e que este numero pretende dar a ver.

Nasociedade atual onde, muitas vezes, se é submerso por uma suposta ampla informagdo
dada pela ciberglobalizagdo e pela espuma dos dias a ela associada, parecem jd nao interessar
as discussdes metafisicas sobre o que é verdadeiro, justo ou belo. A revista Camées tem vindo a
contradizé-lo e este namero dedicado ao design em Portugal foi tecido de modo a contribuir para
a superacao desse défice. ..

Os territérios do design no nosso pais tém vindo a ser revelados pela fortuna critica
gerada nos ultimos anos, muito gracas a uma crescente produgao académica no ambito da in-
vestigacao em mestrados e doutoramentos em design, ministrados em diferentes universidades
e politécnicos portugueses que, a par da critica e curadoria de exposicdes, tém desenvolvido
investigacdes que estdo a criar doutrina com cardter sistematico e aprofundado sobre temas da
histéria, teoria e critica do design em Portugal, inclusive abertas a explorar cartografias con-
temporaneas da investigacdo, que implicam a desconstrugdo’ de hierarquias, pulverizadas em
interrogacdes sobre o lugar do design, o seu valor simbdlico, sociopolitico, conceptual, narrativo
e econémico.

Esse mapeamento tem revelado o passado e procurado compreender a multiplicidade de
abordagens que caracteriza o presente. O territério do design € hoje fragmentado e diversificado,
hé uma expansdo dos campos de atuagdo, fazendo com que a cartografia do presente muitas vezes
nao possa ser desenhada a partir das divisdes disciplinares tradicionais do Design. Numa era
de progresso cientifico e tecnoldgico continuo, que provoca uma contemporaneidade invadida
por comunica¢des e mensagens apresentadas de uma forma imaterial, esta desmaterializagcdo
requer um artefacto que, podendo ser usado na vida quotidiana, ndo é determinado apenas
pelas propriedades fisicas da matéria e/ou pela funcio, mas também como representa¢do de uma
cultura imaterial, com os seus valores semanticos e simbdlicos.

Se atentarmos nas licGes do passado, desde a criagdo do movimento Deutscher Werk-
bund no ano de 1907 e, depois de 1919, com a criagao da Escola Bauhaus — que tiveram, respeti-
vamente, nos arquitetos alemaes Hermann Muthesius (1861-1927) e Walter Gropius (1883-1969)
os principais fundadores —, que o design atraiu algumas das mentes mais brilhantes das van-
guardas do inicio do século XX, com a promessa de uma missdo para as artes que respondiam
as dificuldades do quotidiano. Incorporando o legado do Arts and Crafts britanico e as ideias do
seu fundador, William Morris (1834-1896), em defesa da superagdo da clivagem entre as artes,
Gropius escreveu no Bauhaus Manifesto (abril, 1919): “Vamos criar uma nova guilda de artes3os,
sem as distin¢ées de classe que levantam uma barreira arrogante entre o artesao e o artista.”
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Os modelos de sintese das formas artisticas podem variar, mas o denominador comum
é o desejo de reunido das disciplinas artisticas como sistema estético de superagdo da rutura
entre a arte e a vida. O conceito de arte total atravessou os ideais romanticos do século XIX e
passou para o século XX, com a certeza de que a arte é um pilar da sociedade, tanto moral, como
espiritualmente.

O Bauhaus Manifesto, lido no seu contexto, ecoa com as esperancas utépicas do periodo
entre as Guerras Mundiais, mas é sabido como, desde W. Morris, os principais intervenientes
na construgao da disciplina se debateram entre a vontade de obter através do design a qualidade
projetual dos produtos para uso quotidiano e esses produtos terminarem por se constituir
num fendmeno de elite. Superar esta clivagem foi o Graal das gera¢des do Pés-Segunda Guerra
Mundial.

Em Portugal, com a assinatura do pacto fundador da OECE em 1948, o pais integrou-
-se nas estruturas de cooperagdo previstas no Plano Marshall?, e essa participagdo conduziu a
necessidade de um planeamento econdémico que originou a elaboragao dos “Planos de Fomento”
do Estado Novo. A 4 de janeiro de 1960, na vigéncia do II Plano de Fomento (1959-1964), Portugal
entrou na EFTA (European Free Trade Association — Associacao Europeia de Comércio Livre)
como um dos paises fundadores desta organizac¢do e, neste contexto de uma estreita abertura,
uma geragdo de jovens criadores portugueses acreditou que a intercessdo de um metaprojeto de
design na industria portuguesa podia contribuir para a mudanca de regime politico em Portugal,
conduzindo a afirmacdo do design em Portugal enquanto disciplina de direito préprio, nos anos
50-60 de Novecentos.

A abrir a revista, regista-se a voz de dois intervenientes nessa mudanca: a designer
Cristina Reis, para quem o design de palco em Portugal tem uma divida incomensuravel, como
também a tem para com Eduardo Afonso Dias que, neste entrelacar de testemunhos entre gera-
¢oes, tem produzido e ensinado a pensar o design com a qualidade projetual que se ambiciona.
A generosidade dos nossos interlocutores, ao concederem-nos esta entrevista, fica este nimero
monografico devedor.

Com eles e com a geragdo que imediatamente os precedeu, o design tornou-se reflexivo
e autoconsciente, seguindo uma condi¢do moderna expressa no jogo de coincidéncias da pratica
com a teoria e da teoria com a pratica.

Sabendo-se que o design, pela sua natureza polivalente, exige uma reflexdo atenta as
relagGes contraditérias do seu préprio desenvolvimento e que refletem o cardcter heterogéneo
e plural de um tempo estruturalmente antindmico, tenso e dialético, num arco que vai “Do
design antes do Design”, da autoria de Jodo Paulo Martins e Pedro Cortesdo Monteiro, em de-
safio cientificamente seguro, as “Premessas Expectativas e resultades experiéncias. Territérios
do design contemporaneo em Portugal”, assinado por uma voz firmada da jovem geracdo de
criticos portugueses, Frederico Duarte; atenta-se, através do ensaio de Jodo Palla Martins, nos
contributos de “Victor Palla, a sintese das artes e a experiéncia do design e da fotografia na pro-
cura duma interdisciplinaridade™; estabelece-se uma primeira aproximagao a “Histéria do design
em Portugal entre 1974-2010”, da responsabilidade de Rui Afonso Santos, para, em seguida, ser
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apresentada a analise de um tema complementar e aliciante na “Pequena histéria das exposi¢des
de design em Portugal (ca. 1990-ca. 2010)”, da autoria de José Bartolo.

Seguindo a estrutura delineada pelo ntimero anterior, dedicado a arquitetura portu-
guesa, na rubrica designada por “Vozes Criticas”, Bruno Carvalho escreve sobre “A indisciplina
do design”, Mario Moura sobre “A crise no design”, Inés Sim&es observa que “Atire a primeira
pedra aquele que nunca pecou ou o elogio da moda” e Vera Sacchetti reflete sobre as “Estratégias
para a relevancia do design portugués no século XXI”. Por sua vez, a seccdo “Testemunhos”
abre com a assinatura do designer, curador e professor Hans Maier-Aichen, que reflete sobre
a “Atragdo periférica” e o que considera ser a “expressdo de um pequeno grupo de designers
extraordindrios que se evidenciam em Portugal”. Segue-se-lhe “Transdisciplinaridade e o ensino
do design em Portugal”, da responsabilidade do designer e professor Luiz Salomao Ribas, onde
apresenta a sua experiéncia de pés-doutoramento em Portugal e a influéncia exercida na sua
pratica pedagdgica no Brasil. A encerrar esta sec¢ao, o “Ensaio grafico sobre design portugués”,
da autoria do designer Sam Baron, contributo de um profissional cuja colabora¢dao com varias
empresas portuguesas é conhecida. Com estas participagcdes exteriores, pretendeu-se escutar
quem olha para nds de fora do pais.

O movimento de internacionalizagido do design portugués, iniciado durante a primeira
década do século XXI pela Experimentadesign, foi continuado pela crescente circulagdo inter-
nacional de estudantes e designers por escolas, bienais e eventos relacionados com a disciplina.
Mas também pela conetividade permitida por plataformas on-line de divulgacdo de contetidos
e comercializagao de produtos, que permitiu o reajuste dos modelos produtivos, como a criagdo
de estruturas ligeiras e flexiveis de autoprodugdo/edigao por parte dos designers. Isto, a par da
crescente colaboracdo de designers em diversos setores da industria portuguesa, faz com que
hoje exista um crescente reconhecimento internacional do design portugués.

1. A propésito, ver Ellen, Lupton, J. Abbott, Miller (1996), Design Writing Research — Writing on graphic Design, London, Phaidon.

2. Walter Gropius, “Bauhaus Manifesto”, Erckhard Neumann ed. (1993), Bauhaus and Bauhaus People: Personal Opinions and Recollec-
tions of Former Bauhaus Members and Their Contemporaries, New York, Van Nostrand Reinhold (revised ed.), p. 10.

3. Sobre este assunto, ver Maria Fernanda Rollo (2007), Portugal e a Reconstrugdo Econémica do Pés-Guerra. O Plano Marshall e economia
portuguesa dos anos 50, Lisboa, Instituto Diplomatico — Ministério dos Negécios Estrangeiros.
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Dos caminhos
do design em
Portugal: a
conversa com
Cristina Reis e
Eduardo Afonso
Dias

MARIA HELENA SOUTO E
FERNANDO BRizIO

stavam os coordenadores deste

ntimero da revista Camdes, em

conversa informal com a designer e
cendgrafa Cristina Reis, numa das salas do
Palacete Seixas, quando chegou o nosso outro
convidado para esta entrevista, o designer
Eduardo Afonso Dias, trazendo consigo um
saco de papel, de onde tirou um embrulho
que deu a Cristina Reis — uma fotografia
da sua autoria, retrato da designer quando
ambos trabalhavam no atelier de Daciano da
Costa em Belém. Cristina Reis, emocionada,
sentou-se e permaneceu em siléncio. Ficdmos a
olhar para a fotografia, para aquele lugar que
revisitava o passado.

CR [Cristina Reis], EAD [Eduardo Afonso Dias],
FB [Fernando Brizio], HS [Helena Souto]

HS: Podemos comecar por falar precisa-
mente desse tempo?

CR: Eu tinha 16-17 anos, talvez um bocadi-
nho mais...

EAD: Entre os 17 e os 19?

CR: Nio, aos 19 fui para Inglaterra. Isto
corresponde talvez aos 17, 18 anos. A minha
entrada no atelier foi feita aos 16 anos,
através do curso [de Design Basico] que o
Daciano da Costa criou na altura no atelier
em Belém, para uma dudzia de privilegiados,
uma experiéncia pioneira que durou 2 ou 3
anos, feita com uma série de pessoas que nos
acompanharam durante um longo periodo.
Esta época correspondeu a minha entrada

para a Escola de Belas-Artes, era o que se fa-
zia na altura — no meu caso, fiz pintura. Mas
foi sobretudo aquela experiéncia no Curso
do atelier do Daciano que foi marcante.

FB: O Curso tinha uma estrutura organi-
zada? Qual era o papel do Daciano?

CR: Ele era o orientador...

EAD: Sim, o curso tinha uma estrutura.

O Daciano era o professor residente,
depois havia os “outsiders”... inimeros
personagens, uns vivos e outros que ja se
“passaram”.

CR: Lembro-me muito bem dos estudos e
do desenho de letra, e do Roberto Aragjo.
Havia um entendimento na altura muito
grande entre o Daciano e o Fred, Frederico
George Matos Rodrigues, sobrinho do
Frederico George, no desenhar e no de-
senvolvimento dos principios orientadores
daquela aventura...

EAD: O frade Fred.

CR: O Jorge Vieira também passava por la,
depois integrou o atelier; o Lagoa Henriques
saltitava por ali, o [Fernando] Conduto
também aparecia.

HS: O Eduardo também participou nessa
aventura?

EAD: Nessa altura ja trabalhava no atelier.
Por isso participei indiretamente, via o

que se passava, envolvia-me em algumas
discussdes. Lembro-me vagamente de uma
discussdo com o José Laranjo... Isto j4 foi
hé... 50 anos...

CR: Foi em 1960, 61...

HS: Em 1959, é quando o Daciano da
Costa sai do atelier de Frederico George
e vai criar o dele em Belém?

EAD: Sim, 59-60.

HS: Na altura, faz as primeiras linhas para
a Metalurgica da Longra: a Cortez e a
Prestigio.

EAD: Sim! A Prestigio foi a primeira, em 62.
CR: O atelier tinha aquela zona muito
grande, onde estavam as bancadas todas.
Nesta fotografia, os estiradores ja estdo

c4 em baixo; durante o Curso, estavam la
em cima. Cheguei a trabalhar 14 em cima
contigo, com o José Branddo e com o José
Santa-Barbara.

EAD: Havia também o Joao Ruella Ramos,
que passava por la de vez em quando,
sempre a viajar... sempre a saltitar de um
lado para outro.

HS: E o Anténio Sena da Silva?

EAD: Aaah! O Sena... esse aparecia pouco.
CR: Na minha vida, o Sena s6 aparece
muito mais tarde.

EAD: O Curso, entretanto, estiolou por vé-
rias razdes. O atelier aumentou de dimensio
e ganhou forma, para dar resposta a fase
final da Gulbenkian, ao inicio do projeto da
Biblioteca Nacional, ao Teatro Villaret, ao
Casino Estoril e a diversos hotéis, como o
hotel Alvor.

Quando estavamos a fazer o Alvor, o

Grupo Mello pés-nos em contacto com um
consultor para o “bom gosto”, o Medeiros e
Almeida. Uma vez, fomos com ele a Vevey,
na Suica, ver um grill que era, segundo ele,
na altura o mais requintado do mundo.

CR: Na altura do projeto do hotel Alvor, ja
eu tinha ido para Inglaterra. Eu nio fiz mui-
ta coisa no atelier. Depois do Curso, fiquei

a experiéncia. De manh3, tinha aulas nas
Belas-Artes, depois metia-me no autocarro e
ia para o atelier, entrava por volta das duas e
meia em Belém.

A minha primeira tarefa foi ao estirador

no projeto do Teatro Villaret. Um tempo
magnifico. Trabalhdmos com pessoas muito
particulares, como o Raul Solnado e os
irmdos [Hernani e Rui] Martins, que eram
os donos.

EAD: E o mestre Verissimo...

HS: Quem era o mestre Verissimo?

EAD: Era um carpinteiro de cena, que fez
toda a parte de madeiras do foyer e da sala,
mais o palco e a teia — era um especialista...

HS: Isso criou-lhe o “bichinho” do teatro?
CR: Apesar de ter sido uma experiéncia ex-
traordindria, ndo creio que tenha sido isso,
penso que é uma coincidéncia. Lembro-me
perfeitamente, instaldimo-nos durante um
més e meio no Teatro Villaret, de manhi a
noite! Com ensaios, desenhos de cendrios,
de aderecos, de joias e o contacto com os
atores.

Eu era muito aplicada, desenhava as coisas
muito bem, lembro-me de ter feito um
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desenho primoroso, que gostava de reen-
contrar. Lembras-te, Eduardo, daquele teto
em pecas de gesso? Fiz o desenho daquilo
tudo muito bem feitinho, foi uma coroa de
gléria! Desenhei também com o Daciano os
camarins..., fiz os cortes, as plantas.

A noite, quando acabava o dia de trabalho,
sentdvamo-nos na plateia e viamos os en-
saios: a Isabel Ruth na sua juventude... com
o Solnado, o Ribeirinho, musica, orquestra,
os irm3os Martins com a sua familia! Uma
coisa familiar, simpdtica e, a0 mesmo
tempo, muito do teatro daquela altura. Eu
ndo conhecia nada daquilo. A experiéncia
foi notével! Mas acabou e, depois, foi tudo
muito triste para o atelier...

EAD: Tu estiveste no atelier no inicio;
quando aquilo ganhou uma velocidade de
cruzeiro, era um “lugar geométrico”, de
gente variada. O ambiente era proficuo, ndo
nos limitdvamos a fazer projeto, discutia-
mos e punhamos tudo em causa.

CR: Acabei o curso de Pintura por volta

de 1964, tive um “fartume” muito grande
daquelas coisas, apeteciam-me outras. Tive
uma Bolsa da Gulbenkian e fui para Ingla-
terra para fazer cinema, drea que contém
muita coisa e por isso é muito atrativa.

Em Inglaterra, perdi o entusiasmo quando
contactei algumas escolas para ser admiti-
da. Foi durissimo; o lugar reservado para as
mulheres na industria era script girl — era
dito claramente assim. Perante aquilo,
fiquei um bocado atrapalhada mas, como
havia um lastro muito grande de gente que
tinha ido para Inglaterra, resolvi ficar.

A primeira pessoa a ir tinha sido a Elsa, a filha
do Frederico George. Foi para uma pequena
escola em Beckenham, que deu origem a
escola de Bromley, que deu origem a uma
outra escola, onde mais tarde fomos parar
todos: a Alda Rosa, eu, o José Brandao, o Jodao
Segurado, o José Pinto Nogueira, o Jorge
Pacheco e mais uma série de gente.

E ali vivemos alegremente aqueles 3 ou

4 anos. Foi uma coisa muito especial.
Muitos de nés éramos mais velhos do que
os restantes alunos, tinhamos cursos feitos
em Portugal. O primeiro ano era comum a
todas as areas do design, depois os alunos
escolhiam dreas especificas. Eu escolhi
design gréfico. Acabei por saltar o primeiro
ano porque apresentei um portfolio com
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A construgdo da 1
Exposicdo de Design
foi um periodo muito
entusiasmante,

ndo havia muitas
condicionantes, foi
feita com um enorme
folego pelas pessoas
que estavam a
trabalhar

os trabalhos feitos no curso e no atelier do
Daciano. Esse portfolio desapareceu, era a
minha documentagdo de todo o trabalho
feito no curso e no atelier. Tenho procurado
por todo o lado, ndo consigo encontrar.
Esse periodo em Bromley foi igualmente
interessante porque nessa altura se criou um
grupo interventivo, a “Liga do Ensino e da
Cultura Portuguesa”, para apoiar a integracdo
da emigragdo portuguesa em Londres. Era
uma alternativa a Casa de Portugal; com
alguma frequéncia, organizdvamos encon-
tros, publicivamos um jornal, etc.

Eu estava em Londres a procura de traba-
lho, era um periodo dificil para arranjar
emprego. A Alda [Rosa], que entretanto
tinha voltado para Portugal, disse-me

que o Instituto Nacional de Investiga¢do
Industrial (INII) estava a organizar uma
Exposi¢do de Design Portugués [1971] e
perguntou-me se eu ndo queria trabalhar
uns meses nesse projeto. Deixei tudo e vim
para trabalhar por uns meses. Depois, esses
meses transformaram-se no resto da vida.
Nessa altura, sim, é que eu encontrei um
companheiro de caminho absolutamente
fulgurante e extraordinariamente entusias-
mante, o Anténio Sena da Silva.

O Sena apareceu e, com o consentimento
da Maria Helena Matos, do Ntcleo de De-
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sign do INII, que estava a frente do projeto,
tomou conta até do “espirito da coisa”.

A construgao da 1.* Exposi¢do de Design
foi um periodo muito entusiasmante, ndo
havia muitas condicionantes, foi feita

com um enorme f6lego pelas pessoas que
estavam a trabalhar.

A exposigdo do INII no Porto, no Palacio da
Bolsa, tinha uma introdugio feita sobretudo
pelo Anténio, que era porventura uma das
partes mais interessantes da mostra. Tinha
pecas que as pessoas manuseavam todos os
dias, como um ferro de engomar feito em
ferro onde se punham brasas; um fogareiro
de petréleo...

EAD: Alfinetes de dama. Eu tirei-lhe uma
fotografia em Pagos de Ferreira. Ele estava
sentado numa mesa dele e, por tras, estava
um cartaz com a ampliac¢do de dois alfinetes
de dama. E o Anténio preocupado com a
esséncia da forma.

CR: Na fase final da preparacio dessa
exposicdo, encontrava-me todos os dias com
o Anténio Sena da Silva no Furo, em Santo
Amaro, as 07:30h da manha, onde ele tomava
o pequeno-almogo. Discutiamos, faldvamos,
falavamos. .. Depois, ele tinha que ir 8 AUTO-
SIL, e eu ia para o INII trabalhar. Tornava-
mos a encontrar-nos a noite para passear,
conversar, discutir e ainda fazer fotografia
(como ir, por exemplo, ao Parque Mayer).

Eu tenho uma fotografia tirada numa dessas
noites (eu ja nio sei se foi por ele, se foi por
mim), a uma frase que estava numa barraca
de tiro, maravilhosa, que dizia: “Os chatos
ndo sdo propriamente chatos, sdo endevidos
que permanesem no mesmo local onde o
seu interesse ja acabou.”

Durante a preparagio da exposigao,
lembro-me perfeitamente de estar no

atelier do Sena a ajudar o Anténio Dacosta
a escrever um artigo de lancamento, com
aquela palavra extraordindria [- Design -],
que ele ndo sabia o que era e que tivemos de
explicar indmeras vezes.

Lembro-me de falar com o Daciano muitas
vezes sobre a tradugao: o designio, o dese-
nho, o projeto, depois ficava sempre design.
Quando voltei de Londres, trabalhei na
exposi¢do. Depois comecei a fazer coisas
soltas, freelance. Mais tarde, o Anténio
desafiou-me e fizemos em conjunto uma
cooperativa, a DEZ.
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HS: E a Cooperativas Praxis?

CR: A Praxis é outra coisa. Na Praxis, estava
o Tomas de Figueiredo.

EAD: A fundagio da Praxis foi feita comigo,
mas depois houve varios desentendimentos
e sai. S6 fiquei ligado a Praxis através da
Federacao das Cooperativas de Produgao,
que também foi um flop.

HS: Tendo conhecido esse envolvimento
em questdes politicas, e usado o design
também como instrumento para intervir
na sociedade... como interpretam o
discurso do design na atualidade?

FB: Defendem a mesma ideia que defen-
diam? Design como verbo? Design como
a capacidade humana de conceber coisas
e operar mudancas importantes? E nédo
uma ideia centrada num determinado
tipo de producéao e circulacdo de objetos
que leva algumas pessoas a dizer que
existem objetos de design?

EAD: O problema do design é o problema
de uma jovem disciplina, num mundo de
uma globalizag¢do faminta, que come tudo.
Nao tem havido espago para uma verdadeira
reflexdo sobre o papel que o design pode ter
na vida atual. Ha de facto tentativas... ha
congressos, etc., mas o problema continua
bem vivo. E que a globalizagdo — esta
estupidez de desenvolvimento desenfreado
que, por vezes, ndo é desenvolvimento, é

o contrario — ndo d4 espago para parar e
refletir. Hoje em dia, praticamente deixei
de sair e de ter aquele convivio semanal
com o exterior pelas mais variadas situagdes
— desde situagGes comerciais até desenvol-
vimentos técnicos ou a situagdes de reflexdo
sobre o design da altura — que vivi entre os
anos de 1985 e 2000.

Agora, afastado, da para refletir e ler muita
coisa... Do meu ponto de vista, ndo hd uma
reflexdo profunda sobre o papel do design.
E entdo, aqui em Portugal, é gritante! Eum
crime ter os cursos abertos para formar
gente para o desemprego.

CR: E verdadeiramente uma falta de
articulacdo das coisas. Se se pensar que o
design é uma questdo de resolver problemas
e de responder adequadamente, it’s problem
solving. E, no entanto, hd aqui uma coisa —
tenho mesmo uma certa aversao! —, Design
[entendido somente como “estilo” ou “valor”
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de mercado], ndo tenho nada a ver com isso!
Fiquei muito surpreendida quando [recebi]
aquele prémio de design [Prémio Nacional
de Design/Carreira, atribuido pelo Centro
Portugués de Design em 2000]. Digo

isto genuinamente (ndo é nenhuma flor

de estilo), é que [design] também pode

ser os cenarios e os figurinos para teatro

e as varias coisas, porque ndo? Eu achei
engracado, e acho, sao daquelas coisas que
acontecem também na nossa terra e que as
vezes ndo acontecem noutros sitios, porque
hd grandes, grandes paredes a isolar zonas,
areas e coisas fechadas, por mais estranho
que isso possa parecer.

Porque misturar isto tudo, s6 também nesta
terra... Eu acho engracado, ... e ndo é uma
questdo do prémio, porque o teatro é até
normalmente uma coisa pobre, nio é2... I3
um parente pobre...

HS: N&o consideram que as gera¢des mais
jovens ja adquiriram um conhecimento
mais esclarecido sobre o design e a sua
importancia como disciplina de projeto?
CR: Sim, mas também se baralham muitas
outras coisas. Porque [ha] a confusdo em
que se vive e a aflicdo em que se vive e a
falta, no fundo, de lugar para existir de
uma forma que nio é a monstruosidade
dos mercados. Faz-me uma certa confusio
a associagdo do design, de que nds estamos

Teto do Teatro Villaret, Daciano da Costa.
Cortesia de Eduardo Afonso Dias
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aqui a tratar, a uma coisa que ndo tem mais
do que servir o mercado.

Lembro-me de ter ido com a Maria Helena
Matos uma vez, ainda eu estava no INII, a
um congresso em Ibiza; lembro-me de se
debater e se discutir uma coisa sobre a qual
eu sinto uma grande angustia: se h4 coisas
tdo bem feitas e tdo boas e que cumprem tdo
bem esta funcdo, para que é que é preciso fa-
zer mais? Ou melhor, pode ser aperfeicoada,
mas depois tem que se inventar um [modelo]
que funcione um bocadinho pior, para se
comprar mais! E [eram] estas barafundas
que, ja na altura, se discutiam muito...

E uma angustia ver a desadequagio de coisas
essenciais, que continuam a ser as mesmas

e que estdo cada vez mais camufladas por
questdes que sio falsas e que, por outro lado,
sdo ja sdo tdo reais ou tdo presentes que se
transformam elas préprias na “coisa”. Eu sou
do tempo em que julgava que muita gente
junta podia mudar o mundo e hoje tenho
alguma dificuldade em admitir que isso seja
possivel. Ndo desisti de pensar isso...

EAD: J4 agora... Queria aqui introduzir um
lembrete: é curioso verificar [para] alguns
dos designers ainda sobreviventes, destes
mais velhos, a importincia que teve a
fotografia.

Porque a fotografia anda préxima, ou o
design anda associado a fotografia, e a
fotografia ao design, por preocupagdes
projetuais, estéticas, e até éticasl!...

Foi a fotografia que me aproximou do
design. Eu conheci o Daciano através de um
trabalho de levantamento fotografico das
varias técnicas da gravura, um trabalho que
ele tinha encomendado ao Jorge Martins.
Eu tinha um atelier com o Jorge Martins

ali na Junqueira, e ele, um dia, chegou la e
disse: “Tenho aqui um trabalho... Tu é que
podias tirar as fotografias.” E foi assim...

O Daciano, que tinha um olho clinico,
disse: “Vais trabalhar para o Frederico.” Fui
trabalhar para o Frederico George, e foi [no
seu atelier] que, pela primeira vez, ouvi a
palavra design. Foi la, foi 14. Exaltante!

A fotografia teve esse cond3o... o préprio
Sena, a ligagdo... E ai tem a ver também
com o0 meu irmao, o Carlos; tem a ver com
o Gérard Castello-Lopes, este grupo; tem a
ver com o Luis de Sttau Monteiro, o

Zé Cutileiro.
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E claro que numa
sociedade que estd a
retroceder, o design
ndo é essencial.
Embora seja muito
importante no que
respeita a maior
producdo, as unidades
de produgdo de bens
transaciondveis, na
gestdo do territdrio,
hd um papel que os
designers devem ter,
mas ndo tém

FB: Concordo com o Eduardo em que a
fotografia pode contribuir, entre outras
coisas, para as pessoas descobrirem areas
de interesse. Mas a capacidade atual de
manipulacdo de imagem contribui muito,
como disse a Cristina, para uma certa
falsidade. Por exemplo: antes, alguns
defeitos inerentes ao processo cerdmico
eram visiveis nas fotografias; hoje, as
pecas de ceramica ndo tém defeitos.
Hoje, deparamo-nos frequentemente
com fotografias de edificio e objetos que
mascaram a verdade.

CR: Pois, mas isso € o fascinio pela prépria
imagem e ndo pelo contetido da imagem,

e a relagdo certa é o equilibrio entre essas
duas coisas. Por exemplo, a fotografia de
teatro: um fotégrafo que se entusiasma,
que ¢ entusiasmado pela fotografia, ndo

faz necessariamente bem uma fotografia
daquele espetaculo, porque nio o esta a ver!
Estd a ver, sim, aquilo que vai fotografar e
que vai dar uma coisa espetacular!

HELENA SOUTO E FERNANDO BRizIO

EAD: Ha que combater esse “fazer-se passar
por” ou ultrapassar, ou alterar, ou adulterar
a funcio para a qual é chamado: seja um

designer, seja um médico, seja um fotégrafo.

Agora, este aspeto que tem a ver com a
fotografia, eu posso ser suspeito, porque...
queria ser fotégrafo e ndo consegui. Dei
designer...

CR: E, eu, sabes onde é que ainda talvez
porventura “re-acabo”? E na pintura.

EAD: Isso é mais do que natural, apressa-te,
porque é preciso coisas boas.

CR: Lembro-me muitas vezes, por causa

da pintura, da Maria Beatriz (gravadora

e pintora) que vive na Holanda hd muitos
anos. Era do tempo do Curso. Vinhamos

as duas da Escola e passou o Daciano:

“Isto nao serve de nada, o que importa é

o util!” Ficamos a chorar por causa de um
insulto a pintura... Ora, eu lembro-me de
estar, precisamente na altura do Teatro
Villaret, [a observa-lo]: pintava e desenhava
maravilhosamente. [HS: Mas hd guerras que
tém que se travar em determinadas alturas. ..
Era também o tempo histdrico.] Sim, e estava
ali um conjunto de juventude pronta e era
também de oposicdo ao que havia na altura:
estdvamos todos na Escola de Belas-Artes e
o0 ensino era uma coisa desastrosa!

HS: Para vocés, foram tempos heroicos...
Mas, voltando a questdo das geracdes
mais jovens, como a do Fernando. Penso
que tém uma visdo interessante sobre o
papel que ao design cabe nestes tempos
de crise. Nada desculpa mais esta crise
do capitalismo mas, simultaneamente,
obrigou a repensar certas coisas que
estavam anquilosadas...

EAD: N3o sei... Eu, ai, sou muito cético.

E falo contra mim, que estive 16 anos a
ensinar. A ensinar o qué? A tentar, mas

nao conseguindo maioritariamente dar
ferramentas do pensamento para a execu¢do
de uma cultura do fazer do design (com uma
intervencao cada vez mais violenta na socie-
dade). Contam-se pelos dedos, e um deles é o
Brizio. Nao é a questdo de serem conhecidos.
E a prépria capacidade de intervencio,
fazendo coisas concretas. H4 um grupo, mas
é restrito, o resto é “carne de canhdo”.
Porque ha muitas saidas para esta discipli-
na, lato sensu...
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E claro que, numa sociedade que esta

a retroceder, o design ndo é essencial.
Embora seja muito importante no que
respeita a maior produgdo, as unidades de
producdo de bens transaciondveis, na gestdo
do territério, ha um papel que os designers
devem ter, mas nio tém.

FB: Quando estudei Design de Equi-
pamento, sentia um deserto, nio havia
referéncias sobre a histéria e o contexto
portugueses. A Helena [e mais uns quan-
tos...] estdo a comecgar a mostrar isso. A
nogdo de grupo profissional ou a obtencdo
de alguma visibilidade no contexto social,
cultural e econémico sio relativamente
recentes. Os primeiros cursos de Design
surgiram em Portugal ha apenas 40 anos.
HS: Estas consideragbes conduzem-me

a uma pergunta: O que se passa com a
Associagdo Portuguesa de Designers?
EAD: A Associagdo ndo existe, ndo existe...
A APD caiu, como o Centro Portugués de
Design também. O Centro, mal ou bem,
existia e mexia, era alguma coisa. Mesmo o
préprio interesse dos governantes, quer dizer,
esta coisa do design... Se tratam o teatro

e o cinema como eles tratam, se nao ha
iniciativas no sentido de promover o cinema
portugués, o design vai para baixo do tapete.

FB: Quando alguns politicos e meios de
comunicacao falam de certos éxitos do
design em Portugal, falam de uma ideia
de design que ndo vos interessa.

CR: E isso! E uma apropriacio errada da
palavra, para servir umas coisas que “abrem
umas portas” no momento. Estd muito
pouco ligado ao pensamento humano,

as situagGes, as andlises, a verdadeira
resolucdo dos problemas que existem e ndo
inventar supostos problemas para obter
maior nimero de vendas.

Se se quiser pensar dois segundos, ndo ha
assuntos que bastem, problemas, questes
para resolver? E disso que se trata! Mas é a
imagem, a imagem! Abomino! A imagem é
uma palavra que eu adorava, mas de que ja
quase ndo posso nem ouvir falar devido ao
seu mau emprego.

FB: Esta profissdo pode ser exercida de
muitos modos e ter miultiplos enqua-



dramentos, ha posicionamentos éticos,
estéticos, econédmicos sobre a realidade
muito diversos.

EAD: Um dos meus alunos, o Jodo Ferro,
estd em Timor. Ele tem uma formacdo e
uma maneira de pensar o design que, colo-
cado num pais em ascensdo como aquele,
tem tido intervencdes fabulosas! Porque tem
uma visdo global dos problemas. A formagao
do designer é a capacidade de poder cruzar
varias intervengdes e varios saberes — e,
depois, saber fazer, saber interpretar, coser
essas coisas todas, mas com coeréncia.

CR: E ndo ter a partida uma solugio! Porque
é nitidamente e constantemente que uma
pessoa parte para uma coisa, sabendo que
tem que fazer aquilo e o que isso pressupde
de perverso e de errado. E porque o préprio
manusear de determinadas realidades
produz coisas que, eventualmente, até nem
estavam contidas no enunciado do problema
e que a gente ndo reconhecia. Portanto, é a
capacidade de poder juntar, pensar e atuar,
porque nio fica tudo, depois, na nuvem... na
cloud.

EAD: Em relagdo a esta atuagdo do Jodo
Ferro, ele ja estd em Timor hd 14 anos. Uma
das atividades em que ele se envolveu foi na
criacdo de condi¢des para a existéncia de es-
colas no interior. Em vez de projetar, porque
¢ um homem de grande invencgdo, métodos
construtivos mesmo [que] muito adaptados
a pobreza do pais, foi [fazer] o levantamento
dos sitios cobertos (das palhotas e das casas
primitivas — que tinham o saber de muitos
anos a combater o calor e o frio) e desen-
volveu um programa de escolas que eram
umas palhotas, uma coisa muito simples.

A Ana Laura Rodrigues, que estd em Delft

a dar aulas, nio sei é se estd a desenvolver
aquilo que comegou por ser a tese dela —
uma gama de instrumentos cirirgicos para
paises do Terceiro Mundo —, reflete uma
atitude muito interessante. Existe gente a
remar contra a maré, mas € pouca...

Na altura em que eu comecei a trabalhar
duramente, depois da aprendizagem —
porque no fundo, com o Daciano e com o
[arquiteto] Francisco Concei¢do Silva, foram
aprendizagens no concreto —, aqueles 9
anos com o Daciano foram fundamentais.
Exaltantes, foi o ber¢o! Para mim, foi!
Depois, com o Concei¢do era mais a quan-
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tidade de desafios ao mesmo tempo, o criar
uma maquina daquele tamanho. Mas depois
disso é que tive essa pratica de pensar nas
coisas, fazé-las, vendé-las e vé-las a ser
consumidas por muita gente. Sempre quis
ganhar a vida o mais honestamente possivel
e sobretudo acreditar naquilo em que ainda
acredito, embora com nuances: que o design
¢ um modo de vida. £ um modo de vida!
[HS: E pode contribuir para um pais melhor!|
Ah! Sim, sim... é decisivo, é decisivo!

As preocupagdes, pelo menos aquelas que
eu tentei transmitir e que eu penso que sao
fundamentais no fazer do design, o estar a
produzir ideias, materializd-las e depois a
arte de as fazer chegar junto dos clientes.
H4 problemas de observagdo dos mercados,
foi isso que eu fiz durante aqueles anos
todos, andava por todo o mundo... A ver...

HS: O que é curioso é pensar que, nos
anos 1960 e 1970 - talvez também por
ser uma atitude de resisténcia ao regime
-, existiram condices oferecidas por
alguns industriais, como o Fernando
Seixas, figuras que fazem muita falta hoje
em dia...

EAD:fa qualidade, a qualidade dos varios
atores.

CR: E a qualidade deles préprios! O Seixas
nao era um industrial-tipo, era um senhor
que se interessava por coisas, que gostava
dos pintores, que ia para a Brasileira
discutir coisas naquele tempo da Brasileira.
O tempo daquelas brilhantes tertdlias. [HS:
Era um homem de cultura...]

EAD: Sim, mas foi decisivo o contacto com
o Daciano, foi decisivo! Com um designer!
E ele, o Daciano, interpretou os anseios

do Seixas. Houve ali um casamento feliz,
uma oportunidade de langar aquilo que ele
lancou. Aquilo foi uma curva de vendas...
CR: Sem dawvida! E serviu, naquela altura,
daquela maneira, até a imagem do Seixas...
Aquele era o industrial de elite! E durante
muito tempo quase nada mais existiu...
EAD: O Ernesto Cordeiro e Cunha, eu
encontrei-o mais tarde e fiz varios negécios.
Também a loica esmaltada... Isso era a
Metalargica Duarte Ferreira. E esses indus-
triais sentiam-se honrados, porque também
eram pioneiros. Nio era luxo, frivolidade,
nio tem nada a ver com isso, tem a ver com

15

dignidade, dignificava. A experiéncia no
Conceigdo: s6 uma vez na vida! Aqueles 3
anos, 4 anos, com aqueles projetos todos!
Com aquela loucura criativa... O Herberto
Hélder trabalhava connoscol!

FB: O que é que ele fazia?

EAD: Era guionista. Porque nés tinhamos
a Nova Era — edigdes; o jornal Volante;
tinhamos dois programas de rddio: um era
o Em Orbita,  noite, com textos do Tomas
Taveira e musica contemporanea.

HS: E ha pouco, quando falava de foto-
grafia e de cinema... Aqueles cineclubes
extraordinarios... A produtora Unifilme
em que esteve com José Fonseca e Costa
e para a qual o Eduardo fez o logétipo?
EAD: Outro colaborador, mas era
eventual... Claro, e o Herberto também,
alids as frases que estdo na fachada da

loja de discos de Cascais sdo dele! Outro
que 14 aparecia e que as vezes tinha umas
encomendas para uns escritos era nem mais
nem menos do que o Orlando da Costa, pai
de Anténio Costa.

CR: No INII, eu tinha como colega a Maria
Velho da Costa. E a Isabel Barreno estava
noutra zona, da industria!

O [engenheiro José de Melo] Torres Campos
[2.° diretor do INII] chamou-me uma vez
para ver se entrava para os Quadros do INII.
Chamou-me a sede, na Rua Garcia de Orta
— “Ndo tente mais! Ndo vale a penal” —, e
depois mostrou-me um papel que eu hoje
tenho guardado, que era a carta da PIDE

a dizer que eu nio podia porque ndo era
aconselhavel...

FB: E aquela Liga... [Liga do Ensino e da
Cultura Portuguesa] tinha publica¢es,
jornais?

CR: Tinha, tinha. Fazfamos um jornal de 15
em 15 dias, faziamos um jornal copiografa-
do por nés (os das artes gréficas) na Escola
e que era enviado aos sécios da Liga. E
faziamos, todos os meses, um encontro com
um tema, com um assunto para tratar, com
comida... Alugdvamos uma casa grande...

FB: Quem terd um jornal desses?
CR: O José Branddo pode ter, o Jodo
Segurado pode ter...
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Do design antes do Design

JOAO PAULO MARTINS E PEDRO CORTESAO MONTEIRO

odas as artes, tanto de espirito como

de mdo, tem a sua origem commum na

faculdade da invengdo; e tal he o seu
poder, que tem feito mudar a face da terra. Sem
ellas a especie humana, ou teria sido aniquilla-
da, ou andaria dispersa pelos bosques, lutando

com as feras para adquirir hum alimento
ingrato; com ellas temos conseguido a nossa
seguranga, e todas as commodidades e prazeres,
de que gozamos, domado os elementos, e
estabelecido aquelle imperio, que Deos permitte
ao homem exercitar sobre as outras creaturas.
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Ainda que a faculdade da invengdo existe no
entendimento humano, que he commum a
todos os homens, precisa de estimulos para se
desenvolver, e ndo frutifica sem cultura.

JOSE ACCURSIO DAS NEVES (1766-1834), 1814

Painel de azulejos (século XVIII) com batalha naval, Palacio dos Condes da Calheta, Lisboa. Fotografia (c. 1960-1970) de Jodo Miguel

dos Santos Simdes. © Biblioteca de Arte — Fundagdo Calouste Gulbenkian



ENSAIOS

JOAO PAULO MARTINS E PEDRO CORTESAO MONTEIRO

Quase tudo aqui em Portugal tem funcionado
em matéria de design em regime de autodi-
dactismo; o artesdo conhecedor empirico da
matéria-prima que manipula é, de quando em
quando, abordado pelo artista que lhe transmi-
te os seus projectos de execugdo de esporddica
pega, a realizar através de linguagem a que
aquele ndo estd habituado; o artesdo, por sua
vez, inicia o artista numa mais ou menos sdbia
tecnologia, criando-se assim um dialecto do
qual poderdo por vezes surgir pegas de real va-
lor. Ndo tem sido também fdcil o entendimento
entre os artistas e industriais. De facto, sé
agora estes comegam a sair do seu imobilismo
acicatados pela necessidade de projectar o seu
produto fora das nossas fronteiras.

FREDERICO GEORGE (1915-1994), 1971

Quando a expansdo maritima
portuguesa avancou pelo indico, ul-
@ trapassando o Atlantico, deparou-se

com a oposi¢do da armada turca, equipada
com artilharia de grande eficécia e notavel
qualidade técnica. Logo durante o reinado
de D. Jodo II (1477-1495), foi iniciada uma
estratégia que viria a garantir a supremacia
bélica dos navios portugueses. Mesmo nas
pequenas caravelas seriam colocadas pegas
de artilharia capazes de disparar projéteis
de grande calibre a partir de um nivel
rasante a agua, e ndo sobre as amuradas ou
nos conveses, como era entio corrente. Em
1500, numa iniciativa inédita e pioneira, D.
Manuel determinou que a toda marinha por-
tuguesa fosse equipada com pecas de grosso
calibre, passiveis de carregamento através de
cdmaras amoviveis na retaguarda.

O anterior sistema, de carregamento pela
boca, implicava que os artilheiros operas-
sem fora da amurada dos navios, ficando
expostos aos ataques inimigos. Com a
retrocarga, pelo contrario, todas as tarefas
eram realizadas sob a prote¢do da amurada.
Para além disso, “as pecas de artilharia

de carregamento pela retaguarda eram
equipadas com seis cAmaras previamente
carregadas que se podiam introduzir uma
auma, permitindo uma sequéncia de tiro
muito maior™ do que aquela que se conse-
guia com armas correntes.
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O desenvolvimento de canhdes deste
tipo, de eficdcia incontestavelmente
superior mas com uma produ¢do muito
mais exigente, tinha ja sido ensaiado

ao longo do século XIV, mas a sua
aplicacdo nunca fora empreendida de um
modo tdo sistematico e extensivo. Para

0 conseguir, foi necessario adquirir a
capacidade para fundir em bronze bocas-
de-fogo relativamente ligeiras e aptas a
disparar projéteis de grande calibre. A
intermutabilidade de componentes com
semelhantes exigéncias obrigava a uma
producdo em série com grande rigor,
capaz de garantir a normalizacdo formal e
métrica de todas as pegas.

Para alcangar esses objetivos, recorreu-se
aquilo a que hoje chamariamos “trans-
feréncia de tecnologia” — a importacdo

de especialistas do mais alto nivel, tanto
para os processos de produgdo, como para
a utilizagdo dos produtos finais. Alguns

dos melhores fabricantes de artilharia e
bombardeiros alemies, italianos e flamen-
gos vieram, entdo, juntar-se aos seus pares
portugueses. O arsenal de Lisboa tornar-se-
-ia num dos maiores do mundo renascentis-
ta, s6 comparavel ao de Constantinopla.
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Qual o real alcance deste objeto?
Pode este episédio, pouco conheci-
@ do, constituir-se como um evento
singular da histéria do design em Portugal?
Ou a circunstincia de se situar no dealbar do
século XVI deve levar a exclui-lo liminarmen-
te das cogitacGes da historiografia do design?

A primeira dificuldade que se pde a quem
que se proponha revisitar qualquer tema de
um ponto de vista histérico serd a defini¢do
das balizas temporais a considerar. Se isto é
verdade para qualquer drea do conhecimen-
to, sé-lo-a eventualmente mais para um texto
sobre design. Efetivamente, e ao contririo
do que acontece com outras disciplinas cujo
surgimento esta intrinsecamente ligado a
uma conquista tecnolégica (e.g., fotografia),
com o design nio é possivel discernir ou
determinar um ato inaugural, um momento
fundador. Um entendimento lato do design
que o faga equivaler a pulsdo primordial

do Homem para transformar o ambiente
em seu favor remete as origens do design
para o advento do préprio Homem. Mas,
ainda que muitos autores partilhem esse
entendimento, a verdade é que, por razdes
essencialmente operativas, as histérias do
design costumam centrar-se nos tltimos



Ao contrdrio do

que acontece com
outras disciplinas
cujo surgimento estd
intrinsecamente
ligado a uma
conquista
tecnoldgica (e.g.,
fotografia), com

o design ndo é
possivel discernir
ou determinar um
ato inaugural, um
momento fundador

trés séculos da histéria da Humanidade, dei-
xando de fora (e a cargo de outras disciplinas
que estudam a cultura material) os milénios
correspondentes a Pré-Histéria?.

Estando em causa uma reflexio sobre as
origens do design portugués ou do design em
Portugal, aquele entendimento mais lato da
disciplina levar-nos-ia aos multiplos arte-
factos encontrados no territério que é hoje
Portugal e que datam de muito antes da exis-
téncia do pais. Tudo isso, ainda que entendi-
do como design, seria design muito anterior
as nacionalidades (ou mesmo ao conceito de
nacionalidade) e, se bem que acontecendo
aqui, neste sitio que hoje se chama Portugal,
faz parte da histéria e do patriménio comum
da Humanidade e nao pode ser considerado
como “design portugués”. Poderia, quando
muito, e ignorando-se o ﬂagrante anacro-
nismo, ser considerado como “design em
Portugal”. Assim, por notdveis que possam
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ser os Vestigios neoliticos, os artefactos das
culturas castrenses ou os objetos legados pela
presenca romana, nao nos parece de todo
legitimo reclamé-los como antecedentes de
um qualquer design portugués.

A generalidade da historiografia
atém-se a uma concegdo do design
@ ligada & mudanca civilizacional

decorrente da transformagao dos processos
produtivos, situando a primeira baliza tem-
poral na (primeira ou na segunda) Revolugio
Industrial e, por conseguinte, em meados do
século XVIII ou do século XIX (consoante
os casos). Porém, mesmo essa data¢do ndo
é uninime entre os historiadores do design.
O italiano Renato De Fusco (1985: 1-2), por
exemplo, ainda que partindo do pressuposto
de que nio se pode falar de design sem falar
de industria, faz recuar aquele limite cerca
de trés séculos até a imprensa de caracteres
méveis de Johannes Gutenberg (1398-1468)3.

A encontrar-se na histéria de Portugal uma
ocorréncia igualmente significativa, ela
devera situar-se no periodo em que o pais
teve um papel mais relevante para a histéria
da Humanidade — um tempo marcado

por muitos objetos notaveis, dos navios

(da caravela aos diversos tipos de naus)

aos instrumentos de navegagdo (como o
astrolabio, o quadrante ou a balestilha), aos
registos cartogréficos, etc.*.
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Pode colocar-se a possibilidade de neles se
encontrarem sinais de um engenho que -
num entendimento préximo do de

De Fusco — poderiam ler-se como ma-
nifesta¢des “prematuras” de um design
portugués. Mesmo se é verdade que
aquelas inovagdes tecnoldgicas, sendo parte
fundamental do periodo mais exaltante
da histéria portuguesa, sdo muitas vezes
aperfeicoamento de objetos preexistentes
feitos pela mio de estrangeiros. Ja outras,
por insuficientemente estudadas, sdo de
alcance dificil de determinar.

Isto leva-nos de volta ao canhdao manuelino
que abre este texto.

A distincia que separa Portugal dos centros
onde a histéria tem sido feita pode explicar
o desconhecimento ou a menor relevancia
atribuida ao episédio, mas ndo diminuira a
sua importancia quando analisado a luz de
pressupostos como os que norteiam John
Heskett na sua histéria Industrial Design
(1980). De facto, aquela inovagio — moti-
vada, como tantas outras na histéria, pela
demanda da supremacia bélica — antecipa
processos que trés séculos depois serdo
distintivos da segunda fase da Revolugio
Industrial e do American System of Manu-
facture em que assentaria a otimizagao da
producdo em série a partir do século XIX
(também ai com impulsos fundamentais
vindos da industria do armamento).

Guia do Porto: 5.°
Centendrio do Infante
D. Henrique, 1394-1894,
Lisboa, Companhia
Nacional Editora, 1894.
© Biblioteca Nacional
de Portugal
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Café Cristal, Lisboa,
Projeto do arquiteto
Cassiano Branco, 1940-
-1942. Fotografia do
Estidio Mario Novais.
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Porém, tal como o inicio gutenbergiano
avancado por De Fusco terd sido um falso
arranque, na medida em que transcorreram
mais de trezentos anos para que a légica da
producdo em série se estendesse da impren-
sa a outras industrias, também em Portugal
a necessidade e o conhecimento que leva-
ram ao surgimento daqueles engenhos nio
se prolongariam no tempo. Pelo contrério,
desvaneceram-se gradualmente com a perda
do poder geoestratégico e com a expulsdo de
muitos dos que detinham o saber. Em pouco
tempo, Portugal deixou irremediavelmente
o protagonismo que teve na histéria da
Humanidade para retomar uma posi¢do
periférica® no concerto das nagées (que, na
maior parte dos casos, eram aquelas onde a
explosdo industrial viria a acontecer).

Em Portugal, o papel
atribuido ao desenho
como garante da
qualidade estética
no novo paradigma
produtivo tardaria a
ser reconhecido

No século XVIII, procurar-se-ia
replicar entre nds as ideias colber-
@ tianas® que em Franga levaram

ao desenvolvimento de estruturas protoin-
dustriais como as Manufactures Royales
(primeiras estruturas produtivas a ensaiar
uma forma da divisdo de trabalho que Adam
Smith teorizaria um século mais tarde e que
a Revolugdo Industrial trataria de otimizar).
No consulado do Marqués de Pombal, e em
torno da recuperagdo financeira da Real
Fdbrica das Sedas, constituir-se-ia um con-
junto de industrias sob a dire¢do de mestres
estrangeiros, com o intuito de diminuir a
dependéncia do exterior, a0 mesmo tempo
que se legislava a obrigatoriedade de formar
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aprendizes portugueses. O modelo de fun-
cionamento destas industrias estava, porém,
ainda muito préximo da escala doméstica
da pequena oficina, centrando-se sobretudo
no processamento das matérias-primas ou
na produgido de bens de consumo essenciais
de reduzida complexidade tecnolégica e
escasso valor acrescentado (chapéus, meias,
faianca corrente, cutelaria, etc.). Ao con-
trario do que acontecera em Franga — onde
Colbert nomeara Charles Le Brun (1619-
-1690), pintor e decorador da corte de Luis
XIV, responsével pelas manufaturas reais

e pela supervisdo estética da qualidade dos
bens produzidos, bem como pela instrucdo
dos préprios artesaos —, em Portugal o
papel atribuido ao desenho como garante
da qualidade estética no novo paradigma
produtivo tardaria a ser reconhecido. Por
outro lado, também as inovac¢des tecnold-
gicas que em Inglaterra, a partir de meados
do século XVIII, iam sendo gradualmente
introduzidas na industria — sob a forma de
sistemas mecanicos progressivamente mais
complexos e capazes — tardavam a chegar

a Portugal e as novas industrias do pafs. A
evidéncia da sua eficdcia, porém, rapida-
mente se faria sentir na concorréncia com
os produtos nacionais.

O povo é que é o depositario, o
guarda e o cultor da tradicgdo, do
@ stylo e do gosto de um paiz. E nés
sustentamos que uma simples canga dos bois
minhotos, ou uma bilha da Beira, d’aquellas
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Servico de café. Projeto
de Mirja Toivola Camara
Leme, c. 1960. Producéo,
Secla

© Cintra & Castro
Caldas, Lda.

com que as mulheres de Coimbra vdo buscar
agua ao Mondego, tem mais caracter artistico
e mais valor ethnologico do que as patenas e as
custodias de D. Jodo V, todas juntas.

RAMALHO ORTIGAO (1836-1915), 1882

O movimento romantico veio promover o
culto das tradi¢des, entendidas como
expressdo da identidade nacional e como
uma heranca cuja manutencio seria fun-
damental para a afirmacdo das sociedades
contemporaneas. No caso portugués, a visi-
vel perda de influéncia do pais no panorama
geopolitico, que havia de culminar em 1890
com o Ultimato inglés, levou ao exacerba-
mento de sentimentos nacionalistas e, entre
muitas outras manifesta¢Ges intelectuais,
conduziu a um renovado interesse pelo
sentido de portugalidade.

No campo das artes decorativas e da
producdo de objetos, tanto o revivalismo
dos estilos histéricos como a recuperagdo
de arquétipos da tradi¢do rural afirmavam-
-se, necessariamente, em oposi¢do a nova
producdo industrial.

A fundacdo da Academia de Belas-Artes de
Lisboa e da sua equivalente na cidade do
Porto’, ambas em 1836 — apenas dois anos
depois de ter sido decretada a extingdo das
corporagdes de artes e oficios —, foi uma
primeira iniciativa oficial com o propésito
explicito de promover as chamadas “artes
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fabris” através do ensino do desenho. Outras
se seguiriam, em sucessivas reformas do
ensino artistico e do ensino técnico indus-
trial, mas sempre com escassos resultados
efetivos.

Nas primeiras décadas do século
XX, o confronto entre a revisita-
@ ¢Zo da tradi¢do autdctone e os ape-

los de uma modernidade exégena perduraria
ainda, para ganhar maior expressido com o
aprofundamento da divergéncia que estava
na sua base. Por um lado, a modernidade
iria radicalizar-se por via da ado¢do de uma
linguagem formal internacionalista, em pro-
cesso de gradual despojamento; por outro, a
representacdo de um ideal de portugalidade
iria consubstanciar-se na fabricacdo de uma
série de arquétipos que vieram a constituir
o léxico da “Politica do Espirito”, desenhada
por Anténio Ferro (1895-1956) para servir o
Estado Novo.

De facto, nas primeiras décadas do

século XX8, sob o impulso dos figurinos
internacionais, ocorreu uma modernizagéo
dos padrées de gosto que se afirmou nas
diversas dreas e escalas do quotidiano:

da arquitetura aos interiores, das artes
decorativas aos objetos de uso corrente.
Ao longo dos anos de 1920, o vocabuldrio
do Art Déco afirmou-se como referéncia

fundamental nesse processo e, durante
muito tempo ainda, manteve uma notavel
aceitagdo por parte do publico.

Essa renovagdo estética seria aprofundada
a partir do inicio dos anos trinta quando,
quase sem desacerto cronolégico, eram
adotados entre nés alguns produtos
tipicamente industriais propostos pelos
movimentos de vanguarda na Europa
Central. Este processo teve uma particular
expressdo no mobilidrio com estrutura

em tubo de ago. As empresas ja estabele-
cidas no sector metaldrgico tradicional
deram resposta as solicita¢des do novo
mercado, ainda que quase exclusivamente
através da réplica de modelos estrangeiros.
Apesar de serem usados em ambientes de
trabalho muito especificos — nos servigos
de assisténcia e satde, nos espagos de
escritérios —, a aceitacdo desses méveis ndo
ficou limitada por eventuais conotac¢des de
sentido negativo. Pelo contrario, rapida-
mente foram tomados como elementos
fundamentais para a defini¢do de uma
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Cadeiras, Linha Simples,
Projeto de José Maria
Cruz de Carvalho,

c. 1969.

Producao: Interforma.
Fotografias do Estudio
Mario Novais.
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modernidade mundana e festiva que veio
insinuar-se em todos os ambientes — na
hotelaria e restaurac¢do, no comércio e nos
novos edificios pablicos. O despojamento
da arquitetura funcionalista, entdo em
voga, era sublinhado pelo recurso a esses
moéveis, pela mio de uma geragdo de jovens
arquitetos que, algumas vezes, ensaiou

o desenho de novos modelos. Enquanto

a Grande Depressdo afetava a economia
dos paises mais desenvolvidos, em Por-
tugal vivia-se um momento de especial
vitalidade industrial. A orientacdo oficial
de isolamento internacional favorecia o
esforco de substitui¢do das importacdes
por produgdo portuguesa, em linha com
aqueles que defendiam a ado¢do de um
nacionalismo industrialista.

No final da década de 1930, o Estado Novo
portugués passava a repudiar a depuragdo
formal modernista e a defender um nacio-
nalismo baseado em valores conservadores,
que se traduzia num decorativismo de

raiz historicista — redesenhando os estilos
eruditos do passado — ou ruralista — em
colagens de elementos com uma vaga
origem folclérica. Os materiais naturais
eram de novo preferidos, trabalhados com



uma forte componente manufatureira e
artesanal. Tivesse o discurso ideoldgico do
Estado Novo adotado, a semelhanca de ou-
tros regimes com os quais tinha afinidades,
uma ideia heroica do progresso industrial,
é provével que as industrias (e o design) se
tivessem desenvolvido diferentemente.

Durante os anos da I Guerra Mundial
(1939-1945), o isolamento do mercado
portugués face a concorréncia externa
teve consequéncias ambivalentes sobre o
tecido industrial do pais. Por um lado, a
quantidade de unidades industriais cresceu
de forma extraordindria; por outro, o
fechamento face ao exterior promovia

“o nascimento de unidades tecnicamente
obsoletas” e inibia a modernizagao das
existentes®, hipotecando o seu futuro.

Com o fim da guerra, uma empresa iria
destacar-se nesse panorama — a Secla,
fundada em 1947 no centro ceramista
tradicional das Caldas da Rainha. A sua
aposta clara no mercado da exportagdo
assentou na combinagdo de duas valéncias
simultaneas: a produgdo em série de louca
utilitdria e decorativa e a criagdo de pecas
Unicas ou em séries limitadas.

Entretanto, uma nova disciplina projetual
vinha emergindo, através da concegdo de
multiplas exposicdes, em especial daquelas

Secretaria com
gavetas, Linha Cortez,
Projeto de Daciano da

Costa, 1962. Producéo:
Metalirgica da Longra.
© Atelier Daciano da
Costa
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No final dos anos
cinquenta, comegaria
a emergir em Portugal
“uma consciéncia
mais clara do papel do
design e do designer
na sociedade”

que partiam da iniciativa do Secretariado
Nacional de Informacdo (SNI). Esses
espagos efémeros e cenograficos, nos
quais a comunicacao era predominante,
demarcavam-se quer da arquitetura quer
das artes plésticas, as areas de onde pro-
vinha a maioria dos seus autores. A época
ainda designados como “decoradores”,
eles passariam, dai a poucos anos, a poder
reclamar-se como designers.

Efetivamente, no final anos cinquenta’'®
comegaria a emergir em Portugal

“uma consciéncia mais clara do papel
do design e do designer na sociedade™,
gradualmente alargada aos projetistas,
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as industrias e as institui¢des. Neste
processo, Frederico George (1915-1994)
desempenhou um papel fundamental,
sobretudo através da formagdo de um
conjunto de discipulos — com destaque
para Daciano da Costa (1930-2005) e Sena
da Silva (1926-2001) — que iriam desenvol-
ver uma concecdo do design como pratica
racionalizada e globalizante. Aliando o
exercicio do projeto a componente tedrica
e pedagbgica, eles deram um contributo
decisivo para estabelecer os fundamentos
do design em Portugal e para a emergéncia
do ensino da disciplina'?. A partir de

1969, o IADE inaugurou uma experiéncia
pedagégica que rapidamente evoluiu de
um curso de Decoragdo (de inicio IADE,
implicou Instituto de Arte e Decoragdo) para
uma pratica consentdnea com o design,
tornando-se na primeira escola portuguesa
vocacionada para o ensino especifico e
continuado do design.

O empenhamento destes profissionais
encontrou também eco no mercado, em
particular no setor do mobiliario. Sdo casos
significativos as relagdes estabelecidas entre
José Espinho (1915-1973) e a Fdbrica de M¢-
veis Olaio, Daciano da Costa e a Metaliirgica
da Longra, José Maria Cruz de Carvalho (n.
1930) e as empresas Altamira e Interforma.
Simultaneamente, mantinha-se uma relagdo
estreita entre os universos do projeto em
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design e em arquitetura, materializada em
estruturas profissionais multidisciplinares
cujo espetro ia da pequena escala, com
forte componente autoral — como no caso
de Anténio Garcia (n. 1925) e Sena da Silva
-, a grande empresa — como o atelier de
Francisco da Concei¢do Silva (1922-1982)
que agregou as diversas valéncias do
projeto, da arquitetura ao urbanismo, do
mobilidrio a comunicagdo e imagem grafica,
da engenharia as artes plasticas.

A abertura do pais ao exterior, ainda que
ténue, definia entretanto uma conjuntura
favoravel a assimilagdo destas ideias
também na esfera do Estado. Criado em
1960, o Nucleo de Design Industrial

do Instituto Nacional de Investiga¢do
Industrial (INII)'® empenhava-se na
afirmagdo do design a nivel institucional.
Apostando na divulgagio e na formacio, o
INII ganhou particular visibilidade através
da realizagdo de exposi¢Ses de produtos
(1960, 1962, 1965). As Exposigdes de Design
Portugués (1971 e 1973) vieram oferecer
uma perspetiva daquilo que os préprios
profissionais entendiam por design, através
de uma selec¢do da produgdo do pais e de
uma reflexdo sobre o dmbito da disciplina.
O processo que ali culminava ficaria,

contudo, profundamente comprometido
devido as alteracdes provocadas no mercado
internacional pela crise do petréleo de 1973,
cujas consequéncias seriam acentuadas
pelas ruturas associadas a revolucdo de abril
de 1974. A tGltima exposigao neste ciclo -
Design & Circunstdncia (1982) —, promovida
ja pela Associagdo Portuguesa de Designers

de recente formagdo (1976), acabaria por
marcar o final do que pode ser considerado
o primeiro periodo do design portugués.

Notas

1. Baéna (1989): 85.

2. A este propoésito, importard assinalar que a
editora Bloomsbury anuncia para o inicio de 2015 a
edi¢do de uma histéria universal do design dirigida
pelo académico americano Victor Margolin, que
adota como ponto de partida a Pré-Histéria. Aquilo
que ja se conhece quanto ao ambito temporal e
geogréfico da obra permite adivinhar que se trata
do mais ambicioso projeto da historiografia do
design alguma vez empreendido.

3. Na sua Storia del Design (1985), Renato De
Fusco estabelece a imprensa de Gutenberg como
momento inaugural dessa Revolugao Industrial

na medida em que nela se verifica a existéncia

das quatro condigdes que o autor estabelece como
invariantes de uma fenomenologia do design:
projeto, produgdo, comercializagio e consumo.

4. Sera certamente significativo disso mesmo (e
caso unico, cremos) o facto de um objeto cientifico
— a esfera armilar - ter sido eleito no reinado de D.
Manuel I como elemento fundamental da comuni-
cagdo da identidade nacional. De facto, sdo poucos
os paises que ostentam no seu estandarte um
objeto de produgdo humana. Fazem-no, em geral,
através de objetos pouco complexos relacionados
com o trabalho manual, com o poder, com a guerra
ou com a religido. A esfera armilar serd entio um
caso tdo singular no conjunto dessa simbologia,
como foi na histéria de Portugal o periodo que
como tal o elegeu.

5. Essa condigdo periférica nio impediu que
frequentemente o pensamento local acompanhasse
aquele que no Norte da Europa ia conduzindo a
profunda transformagao da sociedade industrial.
Isso mesmo fica bem patente numa recente
compilagio de textos portugueses do século XVI
a0 século XX (reunidos por Carlos Bartolo) e em
cujo texto introdutério se sublinha que, “a0 mesmo
tempo que Diogo de Macedo [1618-1680] exortou
o fomento industrial, Jean-Baptiste Colbert [1619-
-1683] desenvolveu as ‘Manufactures Royales’; en-
quanto Pombal [1699-1782] tentou instituir o ‘Real
Collegio das Manufacturas’, abriu em Paris a Ecole
Royale Gratuite de Dessin’; enquanto se decretava
sobre o ensino das Artes [1835], Christian Beuth
criava o ‘Koénigliches Gewerbe-Institut” em Berlim;
que Oliveira Marreca [1805-1889] definia a unido
entre o util e o belo para o sucesso de um produto
em simultdneo com Henry Cole; o Marqués de
Souza-Holstein [1838-1878] patrocinava o ensino
do desenho sobre uma base oficinal e museogra-
fica a0 mesmo tempo que pelo Reino Unido se
implementava o ‘South Kensington System’; ou
que, muito mais tarde, Candido Pinto [1911-1976]
esclarecia sobre o papel do publicitério, enquanto
florescia Madison Avenue” (Bértolo (2013): 5).

6. Jean-Baptiste Colbert, ministro francés das
Finangas entre 1665 e 1683, no reinado de Luis
XIV.

7. V. Souto (2009).

8. V. Martins (2000).

9. Rodrigues, Mendes (1999): 315-316.

10. V. Tostdes, Martins (2000).

11. Souto (1992): 26.

12. Souto (1992): 28.

13. Inicialmente designado como Niicleo de Arte e
Arquitectura Industrial.
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Victor Palla

A sintese das artes e a
experiéncia do design e da

otografia na

procura duma

interdisciplinaridade
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os anos 40 e em linha com o
“programa” do Estado Novo, havia
uma deliberagdo para promover

as artes plasticas e decorativas incluidas
nas obras de arquitetura. Foi assim que
varios pintores e escultores encontraram
encomenda, convocados pelos arquitetos.
Contudo, o leitmotiv de caracter historicista
e monumental da Exposi¢do do Mundo
Portugués em 1940 arrastou-se pela década
fora, caracterizando genericamente as

49 59 %3 44 1
800 0
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»

intervengGes artisticas e arquiteténicas.

No final da década, encontramos varios
manifestos na revista Arquitectura Portugue-
sa e Cerdmica e Edificacdo, dando conta do
renascimento da cerAmica e sustentando
que Portugal deveria voltar-se para o azulejo
decorativo, todavia atualizando-o estetica-
mente de modo a integrar-se na arquitetura
atual'. De facto, da-se inicio a uma série de
intervencdes onde o uso do azulejo como
revestimento dos edificios vem enobrecido.
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O ponto-charneira é o edificio no gaveto
entre a Rua do Salitre e a Rua Vale do Pe-
reiro, projeto de Porfirio Pardal Monteiro e
padrdo de azulejos desenhados por Almada
Negreiros, em cuja meméria descritiva
Pardal Monteiro deposita a esperanga do
apoio municipal, defendendo o azulejo
portugués, “(...) ndo a reprodugdo dos seus
antigos modelos, mas a criagdo de novas
interpretagGes estéticas, integrando-o mais
no todo da composi¢do, procurando que

Reconstituicdo de painel de azulejos usado no hall de entrada do Edificio
Ciba-Geigy, Lda., Av. 5 de Outubro n.° 48, Lisboa, Projeto dos Arq.>* Bento

d’Almeida e Victor Palla. Painel demolido.



Snack-bar Tique-Taque
Av. de Roma, n.° 29 B,
Lisboa,

Arq.>* Bento d'Almeida
e Victor Palla, Album
publicitério, s.d. (c. 1955),
impresséo s/ papel,
15,8 x 23,3 cm.
Organizagdo de

Mario Figueiredo.

© Pinto Correia
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o conjunto constitua para cada caso uma
peca e uma s6”2. A aprovacdo deste projeto,
em 1949, abre caminho aos arquitetos da
nova geracdo, desejosos de modernidade, e
a artistas que desenvolvem o uso do azulejo
easua integragéo na arquitetura, como
Querubim Lapa, Maria Keil e Sd Nogueira,

entre outros.

Do mesmo modo, ja as conclusdes do
congresso da UIA de 1953, realizado em
Lisboa, recomendavam a “Sintese das artes
plasticas” pela necessidade de integragdo
destas na arquitetura contemporanea?.
Mério Dionisio dava conta deste aconse-
lhamento entre um retomar do convivio
entre pintores, escultores e arquitetos,

nio no “embelezar um recanto de um
saldo ou o 4trio de uma escada. Tratava-se
de por conjuntamente em acao todas as
possibilidades de invencio e beleza de que
0 homem é capaz para a construgdo do seu

préprio horizonte, da sua prépria morada™.

£ a0 longo da década de 50 que vemos

a plena integracdo de obras de arte na
arquitetura. Nuno Teoténio Pereira tem
um papel importante na convocagdo de
artistas de todas as gera¢des, chamando
Jorge Vieira, Frederico George, José Escada,
Manuel Cargaleiro e Almada Negreiros;
Keil do Amaral chama Maria Keil, Julio
Pomar e Canto da Maia; Chorao Ramalho
integra azulejos decorativos de Querubim
Lapa no Centro Comercial do Restelo,
enquanto Concei¢do Silva chama Espiga
Pinto, Sa Nogueira ou Carmo Valente
para a concecdo de mobilidrio. Assiste-
-se igualmente a retoma do azulejo na
arquitetura, tendéncia que, segundo Michel
Toussaint, se deve essencialmente como
resultado do reconhecimento das raizes
tradicionais numa cultura arquiteténica e
pelas aspira¢cdes de uma nova geragdo em
prol do movimento moderno®.

E neste contexto que aparecem Bento
d’Almeida e Victor Palla, cuja obra arquite-
ténica reflete uma preocupagio constante
em integrar obras plasticas que aparecem
principalmente em obras de encomenda
privada. Para tal, chamam varios artistas,
ao longo das décadas de 50 e 60, que

E, contudo, no caso
particular dos snack-
-bares e cabeleireiros
que se verifica

um programa de
integracgdo absoluta,
desde a arquitetura
de interiores ao
grafismo e desenho
de objetos

fizeram desde esculturas, painéis pintados e
vitrais a motivos escultéricos. Encontramos,
assim: Alvaro Perdigdo, Anténio Alfredo,
Clotilde Mazzetti, Francisco Reldgio, Fred
Kradolfer, Hilario Teixeira Lopes, Jodo

Abel Manta, Jodao dos Santos Simdes, Jodao
Fragoso, José Dias Coelho, Julio Pomar,
Lima de Freitas, Maria Barreira, Sd Noguei-
ra e Vasco Pereira da Conceicao.

E, contudo, no caso particular dos snack-
-bares e cabeleireiros que se verifica um
programa de integragdo absoluta, desde a
arquitetura de interiores ao grafismo e de-
senho de objetos. Bento d’Almeida e Victor
Palla inauguram em Portugal o conceito
com a terminologia americana de snack-bar,
caracterizado por um servico de refei¢cdes
rapidas em cadeiras altas acompanhando um
balcao corrido, desenvolvendo um trabalho
de especializagdo no design deste tipo de
estabelecimentos que atravessard toda a sua
producdo arquiteténica de 1950 até 1974.

Assistimos ao meticuloso trabalho de
desenho, desde os padrdes de azulejos

aos simbolos dos estabelecimentos, as
ementas e a uma mirfade de objetos, como
candeeiros, cinzeiros, estantes, canteiros,
galheteiros, tampos, cadeiras e bancos
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fixos. Falamos de objetos concebidos

caso a caso, portanto inseridos nas obras
projetadas e ndo para uma produgao serial
com vista a sua industrializagdo. Esta
necessidade de criar objetos modernos que
eram inexistentes em Portugal traduz a
vontade de mudanca das formas. J4 Carlos
Botelho havia denunciado, em 1947, a falta
de manifesta¢des de “apurado critério
plastico” nos objetos de uso do quotidiano,
da decoragio das casas e do mobiliario,
fazendo um paralelo com Viena de Austria
onde Josef Hoffmann (1870-1956) e Joseph
Olbrich (1867-1908) estabelecem as bases
para o ressurgimento das artes decorativas®.
Garantida por Anténio Alfredo nuns casos
e por Anténio Domingues noutros, a
colaboragdo gréfica faz-se notar sobretudo
nas ementas e em alguns logotipos de
estabelecimentos. Os simbolos graficos ou
logotipos sdo a sintese visual de identifica-
¢ao de uma marca, ocorrendo pela sugestao
visual que se quer imprimir a determinada
casa ou a determinado produto. Cabendo
frequentemente aos arquitetos a escolha do
nome dos snack-bares, temos logotipos que
referem o som do que significa, onomato-
peias como o tambor do Pam-Pam, o relégio
do Tique-Taque, um olho aberto e outro
fechado do Pisca-Pisca, uma lua e um sol
no Noite e Dia ou, ainda, o “L” de labirinto
rodado para dar origem a um diagrama
labirintico, portanto a representagdo do
seu significado verbal. O logotipo vem
construido igualmente enquanto reclame
luminoso em néon, destacando a fachada
exterior do estabelecimento. Por outro
lado, o tema do azulejo reflete o logotipo,
portanto perde-se o sentido de azulejo
decorativo, transformando-se num conceito
gréfico, traduzindo a ideia de modernidade.
Note-se que o azulejo era desenhado como
pegca técnica de projeto, com indicagdo de
medidas e cores preconizadas.

H4 ainda a referir um outro nivel de obras
artisticas interdependentes incluidas no
projeto de arquitetura. Trata-se da inclusdo
de ampliagGes fotograficas dentro do estabe-
lecimento, substituindo o tradicional mural
pintado. Bento d’Almeida e Victor Palla dao
lugar a fotografia, seja no caso do cabelei-
reiro Jodao da Mata, ao Rossio, conhecido
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ENSAIOS

Temos o ponto de vista
do arquiteto enquanto
realizador de uma
obra que, a sua
maneira, deseja que
os seus colaboradores
entendam o espirito
subjacente a obra,
para criarem

uma obra plastica
integrada com a de
arquitetura

por Venddme, pois ostentava a entrada uma
imagem ampliada desta praga parisiense,
seja no snack-bar Camdes, no snack-bar
Labirinto, na Loja Santos e Nascimento ou,
ainda, no cabeleireiro Arminda.

JOAO PALLA MARTINS

O artigo de Victor Palla, “O Olho Quadra-
do”, invoca o “lugar da fotografia” enquanto
qualificacdo de uma expressdo artistica pro-
pria e inserida na obra de arquitetura. Nele
e a propésito das fotografias de Fernando
Lemos, Victor Palla remete-nos para os
“photo-murals” de Le Corbusier na Cidade
Universitaria de Paris como exemplo do seu
valor pléstico e monumental, defendendo a
fotografia inserida na arquitetura, tal como
nos diz: “mas ndo quero ser ambicioso.
Contento-me com a escala doméstica.

Peco para a fotografia lugar na habitagio
(...) Mas para criar obra plastica completa
quero que também se possa contar com a

fotografia™.

Se tivermos em conta a produc¢do de uma
imagem de identidade, coesa como um todo
arquitetural, incluindo a pormenorizacao de
mobilidrio, iluminac¢do ou candeeiros escul-
turais, aproximar-nos-emos do conceito de
obra plastica completa. Esta operagéo, que
hoje designamos de Visual Merchandising,
constitui a atividade que desenvolve nos
consumidores uma atragdo dos seus modos
de olhar, envolvendo-os na aquisi¢do de

um produto. Tal convergéncia disciplinar é
consequéncia de uma metodologia projetual
enraizada e atualizada sobre os processos
de concegdo da obra, da importincia do
papel de todas as especialidades artisticas

APERITIVOS
COCKTAILS
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e técnicas, da publicidade, do design de
interiores, de iluminagdo, do design grafico
e do design de produto.

Os snack-bares sdo o tipo de obra que
melhor expressa a combinagédo destas va-
léncias, deixando para trds a mera adjungdo
de obras artisticas para, definitivamente,
instalar o conceito de design total no novo
paradigma de uma Lisboa cosmopolita dos
anos 50. Damos exemplo de casos para-
digmaticos como o Pique-Nique, o Tique-
-Taque, o Pam-Pam, o Noite e Dia e outros
mais tardios, como o Galeto, a Tarantela ou
a Cunha, no Porto.

O desejo de atingir uma sintese das artes
ja tinha sido apontado por Victor Palla

no seu artigo “Lugar do artista pléstico™®,
vendo a obra plastica enquanto parte

de um todo e questionando sobre duas
facetas: deve o arquiteto ser responsével
pela criacdo das obras artisticas comple-
mentares a arquitetura, assumindo o papel
de criador completo como Le Corbusier
ou Max Bill, ou devem os artistas moldar
a sua obra agregados ao espirito do objeto
arquiteténico, como colaboradores ao lado
do arquiteto? Temos, portanto, o ponto de
vista do arquiteto enquanto realizador de
uma obra que, a sua maneira, deseja que
os seus colaboradores entendam o espirito

Ementa de aperitivos e
cocktails do snack-bar
Pique-Nique, Anténio
Domingues, s.d. (c. 1955).
Reprodugéao de painel
decorativo de Jilio Pomar,
datado de 1954.

© Herdeiros de Victor Palla



Snack-bar Tique-Taque

Av. de Roma n.° 29 B, Lisboa,
Arq.>s Bento d’Almeida e
Victor Palla, s.d. (c. 1957).
Fotografias do Estudio
Miério Novais.

© Biblioteca de Arte

- Fundac&o Calouste
Gulbenkian

Snack-bar Pam-Pam —

Av. Almirante Reis,

n° 151 A, Lisboa, : / . =

Arq.> Bento d’Almeida
e Victor Palla.
Fotografia do Estudio
Mario Novais, s.d..

© Biblioteca de Arte

- Fundagéo Calouste
Gulbenkian
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Os designers
portugueses deste
periodo seriam em
parte arquitetos,
pintores, decoradores,
desenhadores
litégrafos, autodidatas
ou resultantes de

um ensino pratico

e oficinal da Escola
Antonio Arroio que
consideravam e
apelidavam todas as
artes de oficios

Fases conceptuais,
desde a captacdo
fotografica ao
enquadramento e alto-
-contraste para a capa
de Caminhada, de Ledo
Penedo, (c. 1956),

dim. varias, s.d..

N3o assinado.

© Herdeiros de

Victor Palla
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subjacente a obra, para criarem uma obra
plastica integrada com a de arquitetura.

E aqui que nasce uma interessante
discussdo com Frederico George que, no
seu comentdrio ao artigo de Victor Palla,
discorda, pois para este ndo existem
diferencas entre as artes como a escultura
ou a pintura e a arquitetura’.

Enquanto o artigo de Victor Palla anuncia
uma tentativa de alargar o postulado do
“Funcionalismo” como corrente estética
que defende o desenho e a forma baseado
na funcio ao Ambito das outras artes, em
que predomina a metodologia de projeto, o
artigo de Frederico George distingue que o
lugar do artista plastico ndo é o do arquite-
to, nem o do arquiteto o do artista plastico,
porque, segundo este, nio existem diferen-
cas entre eles, citando Isamu Noguchi. Este
didlogo entre Frederico George e Victor
Palla é interessante na medida em que
confluem duas personalidades, ambas arqui-
tetos e pintores, num tema que continuara a
ser discutido nas décadas seguintes.

Esta sintese das artes, ou obra de arte total,
foi desejada por grandes artistas desde a
Antiguidade — Miguel Angelo nio distingue
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fronteiras entre os seus campos de atuagdo
— e continuada nos tempos modernos;
Richard Wagner e o seu Gesamtkunstwerk
aplicado na construgdo do teatro Bayreuth
Festspielhaus, Frank Lloyd Wright, Alvar
Aalto, Rudolf Steiner e Le Corbusier — cada
um de sua maneira reflete a vontade de
congregar o conjunto de todas as formas

de arte, num ideal de perfei¢do, partindo
do principio de que cada arte per se tem

a capacidade de infligir emotivamente o
espirito humano. O manifesto de Gropius
para a fundacio da Bauhaus (1919) ja havia
radicalizado o intuito de todas as artes na
fusdo do edificio completo, nio em dife-
rentes componentes, mas convocando os
futuros artistas e arquitetos a aprendizagem
pela pratica de diferentes oficios artesanais.
Gropius pretendera reunir diferentes
conhecimentos disciplinares numa agdo
simultinea, sem distin¢do entre artista e
artesdo, para alcancar uma nova arquitetura
e, em limite, a obra de arte una. As posi¢des
de Victor Palla aproximam-se das de

Le Corbusier, e a visdo de Frederico George
¢ mais préxima da de Gropius. Lembremo-
-nos de que Le Corbusier afirmava que

a sua arquitetura estaria completa, ndo
necessitando da pintura ou da escultura,
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da critica portuguesa:

<... ostudou Lodo Ponado, do porfo, ot smbiontos om quo
ia dosonrolar-se a histéria, o troure pora o primeiro plano uma
figura perigosamento & margem do um significado com visos
do universalidado. A sudécia do tor foito umo varina prota-
gonista do romanco, podis o romancists pagé-lo caro, dosds
quo nao ulfrapassasso os limites do um pitorasco folclérico
citadine om quo 30 ontrachessasiom vagos propésitos do raivin-
dicagdo saciol. Folizmonto, ultrapassou-os, A poixsira Rita 6,
dontro do sou condicionalismo do classo, umo des poucas figu-
ras Infegras na sus humanidado quo nos fom doda o realismo
portugués> — Jodo Podro do Andrade, eDibrio Populara.

<Erguar num romance do fslogo a figura do uma vorina,
impé-la, ngo como um sumério vulto populista, mas como um
carbetor dignamonto humano, com raocgos chaias do impra-
visto o, todavio, contoquontomonta pessonis, isto 6, inerontes
uma porsonalidade quo o oxporiancio da prépria loitura nos
inculca— ois uma conquists notével do Lodo Panedo para o
ficgao roslista porfuguosa. E ois, como sconfoce com qualquar
bom romence, uma fomada do consciéncio.» — Gscar Lopos,
«Coméreio do Porfos.

da critica estrangeira:

<Como o domonstra s racontemonto publicada fradugso
do romanco da Loso Panado, <Cominhadss, oxisto om Portugal
um grupo do grandes romancistos... A figura da Rita 6 doso-
nhada com grando maostris. A doserigso dos dosordados da
sociodsdo humana sdaquirom, muites vezos, o ofeifo convin-
conto dos romancos do Gorki ou dos dozonhos o pinturas do
Goys3.— Vladimir Olorfny, no jornal «Précas, Chocosloviquia.

<O romanco do Lo Ponado sobra o transformagio da
méo-quo-ofra no mao-quo-lute porfence os livros nos quais
o problomética do um individuo supora o quodro fomilior,
pora so fornar um problome nacionol ou ath univorsol, Apanos
o podomos colocar o par dos obros semolhantos do Mésximo
Gorki ou do Copoks— Antonin Pridel, ne rovista liferbria
«Host do Domus, Choceslovaquie.

<Pouco conhecomos da modorna liforatura portuguess, o
quo & pone. ls0, parém, nao importe quo, num plano inforna-
cional, coloquemos oste romance do Lodo Ponodo ontro os
bons romancos da actuslidado.> — eSuomiz, Finlandie.

roman

Capa da Victor Palls

mas que estas se comegardo a organizar
partindo da arquitetura e do seu renovado
papel. Le Corbusier ¢, porém, cuidadoso
quando diz que esta colaboragio exige disci-
plina e uma preparacio’® dos artistas, pois
uma deficiente afinacio entre o produto
pictérico e a arquitetura dariam resultados
heterogéneos.

Jalio Pomar critica ferozmente o decorati-
vo como expressdo “de doenga vergonhosa,
e nio, afinal, como expressio, de todas a
mais viva, da arte do nosso tempo™".

O tema é ocasionalmente debatido mas
ndo concretizado na reforma de 57 das
Belas-Artes. Nos anos 50 e em Franga,
aparece o grupo “Espace 1950” para
congregar projetos de arquitetos e artistas,
cuja revista Art d’Aujourd’hui dedica um
nimero ao tema, em 1954. Philip Johnson
organiza, por seu turno, um simpoésio

com a ideia da conjugagdo das trés artes
intitulado Studies in the development of
urban sculpture, de que a revista Interiors
d4 conta em maio de 1951. Contudo, no
final da década, a sintese das artes esta
posta em causa por posi¢des de escultores,
advogando a autonomia da escultura e
demarcando-se dos arquitetos.

O advento da progressiva mecanizagao, a
emergéncia de uma sociedade de consumo,
a interdependéncia entre funcionalidade e
forma e a caréncia de objetos de equipamen-
to explicam em grande parte o aparecimen-
to em Portugal, nos anos 50, de novas pecas
com novo designio. Os designers portugue-
ses deste periodo seriam em parte arqui-
tetos, pintores, decoradores, desenhadores
litégrafos, autodidatas ou resultantes de um
ensino pratico e oficinal da Escola Anténio
Arroio que consideravam e apelidavam
todas as artes de oficios — termo herdado
do Arts and Crafts, sujeito, todavia, a uma
modernidade que gozava da grande influén-
cia da Bauhaus. As novas criagdes a cargo
destes profissionais do desenho alcangam,
com efeito, a disciplina do design, ainda
que dentro de uma metodologia de projeto
semelhante. Esta apropriagdo para produtos
e objetos de outras areas traz o desenho
enquanto a¢do comum entre varias disci-
plinas. Cremos que o fator criativo destes
profissionais, aliado a omnipresenca de uma
cultura de projeto, estd, em certa medida,
na condigao de justificar a importancia de
uma nova geragao de profissionais no seio
do design, assinalando, de entre outros:
Sena da Silva, Anténio Garcia, Daciano da
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Solug3o final para
ilustracdo da capa,
contracapa e lombada
de Caminhada, de Ledo
Penedo, Editora Artis,
1956. 10,9 x 18 cm.
Assinado. Esta capa
foi encomendada,
pessoalmente,

por Ledo Penedo.

© Herdeiros de
Victor Palla
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Costa, Eduardo Anahory, Frederico George
ou Paulo Guilherme. E, quando falamos de
design, falamos tanto de design de produto,
como de design de equipamento ou de
design grafico, embora o termo design em
Portugal sé tenha sido adotado a partir dos
anos 70 com o aparecimento da “I Exposi-
¢do de Design Portugués™?. Em Portugal
até aos anos 60, utilizava-se desenho para
traduzir o conceito atual de design.

A polivaléncia do designer destes tempos foi

a sua defesa perante os condicionalismos de
toda a ordem. Estamos em crer que esta nova
geracdo usou o desenho “moderno” de projeto
ndo sé enquanto resultado exclusivo da reagio
ao academismo ou a arquitetura do regime,
mas sobretudo em concomitincia com as
teorias estéticas suas contemporaneas.

Em trabalho anterior, tivemos ocasido de
demonstrar que a obra de Victor Palla é, na
sua amplitude, uma construcdo interdisci-
plinar por via do desenho na medida em que
cruza hipéteses e resultados pertencentes

a diferentes dominios artisticos, aferindo

Desenhos
preparatérios para
capa de O P3o da
Mentira. Grafite

s/ papel vegetal,
12,7 x 19 cm,

s.d. (c. 1952).

N3&o assinado.

© Herdeiros de
Victor Palla

JOAO PALLA MARTINS

e questionando permanentemente as suas
possibilidades morfolégicas, linguisticas

e metodoldgicas. René Thom aponta o
conceito de interdisciplinaridade enquanto
“transferéncia de problemdtica, conceitos e
métodos de uma disciplina para outra™3. Ain-
da que a transferéncia do fenémeno deva ser
explicada pelo seu cardcter aproximativo e
reciprocional, esta defini¢do aplica-se par-
ticularmente aos desenhos preparatérios de
Victor Palla como o denominador comum
entre campos artisticos, uns mais evidentes,
como a pintura, a arquitetura ou o design
grafico, e outros menos ébvios, como a
fotografia ou a literatura. Isto significa que
a concegdo metodolégica e instrumental, a
identificacdo de problemas comuns e todas
as caracteristicas inerentes ao ato de dese-
nhar combinam disciplinas numa fase de
investigacao inicial com vista a elucidagdo
de um objeto que serd, em Gltima instancia,
muito diferente do de outra disciplina.
Nesse sentido, explicitamos agora algumas
relagdes entre o desenho preparatério da
obra gréfica e o desenho preparatério para
fotografias. Para tal, é necessdrio referir
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Conferimos a
tipografia um papel
muito importante,
mas daremos relevo
ao desenho, enquanto
acdo de descoberta,
de aferigdo e
definicdo. Este

serd o desenho que
defenderemos como
unidade da

obra grdfica
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A SINTESE DAS ARTES E A EXPERIENCIA DO DESIGN E DA FOTOGRAFIA NA PROCURA DUMA INTERDISCIPLINARIDADE

que as mais de duas centenas de capas
efetuadas para as diferentes editoras com
que Victor Palla trabalhou assentavam

na premissa de um desenho ordenador,
cabendo a tipografia um papel igualmente
preponderante. Da mesma forma que os
tipos de letra nasceram com as diferentes
formas de escrever ou desenhar as letras,
os esbogos a que chamamos desenhos
motivadores foram o inicio de uma

ideia que se complexifica a cada projeto
gréfico. Conferimos a tipografia um papel
muito importante, mas daremos relevo ao
desenho, enquanto a¢do de descoberta, de
aferi¢do e definicdo. Este serd o desenho
que defenderemos como unidade da obra
gréfica e, por isso, a palavra design gréfico
ou disefio faz sentido desde que drawing
ou dibujo estejam nela incluidas. Uma vez
que a obra gréfica é um produto que se
pretende valorizar comercialmente, todo o
dispositivo publicitario é, entdo, concebido
para estimular estética e visualmente o
publico; cor, tipos, desenhos e fotografias
sdo os recursos utilizados por parte de um
designer para garantir tal assercao.

O grande nimero de desenhos prepara-
térios e sequenciais existentes na obra
gréfica de Victor Palla leva-nos a observar

o nascimento de um pensamento que se

vai corporalizando, presenciando uma
metodologia de projeto ou design onde cada
elemento concorre para um estdgio mais de-
finitivo. Mostrar os desenhos preparatérios
é fazer ver a obra pelo processo. Contudo,
em alguns casos, a fotografia é o instrumen-
to de concegdo e também de concretizagao
da obra grafica. Damos o exemplo de
Caminhada, livro com cunho neorrealista
em que Ledo Penedo se viu a bragos com a
censura. A fotografia da capa mostra uma
varina de costas transportando um cesto a
cabeca, portanto o signo fotografico é logo
identificador do signo verbal — caminhada.
Depois, vemos uma repeti¢do da mesma
figura a uma escala menor, como que
reforcando a ideia de espago distante e do
tempo percorrido.

Ja nos desenhos para a capa do livro O Pdo
da Mentira, seguem-se as mesmas premissas
de composicdo através de elementos que

Solug3o final para
ilustracédo da capa,
contracapa e lombada
de O P3o da Mentira,
colecgdo "Os Livros das
Trés Abelhas”, n.° 9,
Editorial Gleba, s.d.

(c. 1952), 23,7 x 16,2 cm.
Assinado. © Herdeiros
de Victor Palla

possam sugerir algo do contetdo literario.
Esta relagdo é imperiosa e, porventura, a me-
dida exata para uma interpretagdo criativa
do seu contetido. Horace McCoy, no titulo
original No Pockets in a shroud (1937), relata
quase autobiograficamente a vida de Dolan,
um jornalista com uma conduta idealista,
querendo imprimir a verdade. Considerando
que os donos dos jornais fecham os olhos a
determinadas atividades ilicitas em detri-
mento de receitas publicitarias que advém
de bandidos ligados a corrupgao, Dolan,
frustrado, cria a sua prépria revista para
expor a hipocrisia e a mentira que o cercam.
Embora alertado e ciente do perigo a que se
exp0s, torna-se um fatalista, ndo se impor-
tando com o custo disso para si mesmo.

Os primeiros desenhos motivadores
identificam imediatamente a maquina de
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escrever do jornalista — a sua arma contra a
corrup¢do de onde emergem extensas folhas
de papel que serdo o suporte verbal para a
mensagem. S3o linhas que definem formas
fechadas e se sobrepdem, como planos

de papel que se dobram sucessivamente.

E patente uma vontade de composicio

mais grafica do que uma representacio

de natureza-morta. Uma vista do seu

espago de trabalho com a sua maquina de
escrever e de onde se abrem janelas para a
cidade. Somos levados a espreitar o toldo

da drogaria 14 fora indicando DRUGST e
cartazes publicitdrios. O resultado final da
capa apresenta-nos uma visdo desdobrada
do espago onde os elementos s3o estilizados,
aparecem pictogramas, a maquina de escre-
ver transforma-se em objeto desconstruido,
o toldo ganha partido grafico, o signo
DRUGS perde o T e ganha nova conotagio,
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a lua é agora um tridngulo que interfere

na composi¢do, a garrafa passa a ter uma
configuracdo prépria e reconhecida. Vemos
desagregar-se a palavra “Mentira” do titulo
e outras manchas de texto que, nao tendo
a partida significagdo especial, adquirem
uma integra¢do compositiva numa visao
“cubista” do espago bidimensional.

Como vimos nestes dois exemplos, o uso da
fotografia ou do desenho é absolutamente
instrumental ao design grafico. Sabemos,
contudo, que a fotografia da varina cor-
responde ao perfodo das “deambulagGes
venatérias” por Lisboa que, mais tarde,
vieram dar origem ao livro Lishoa Cidade
Triste e Alegre, em coautoria com Jorge
Costa Martins. Portanto, distinguimos o)
papel da fotografia enquanto revelagdo e
apropriacdo para o seio do design gréfico de

Estudos para série 4

fotogréfica de ' o S —
storyboard, s.d. |

(c. 1952), lapis s/ papel, .

17 x 23 cm.

N3o assinado.

© Herdeiros de

Victor Palla
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Digitalizacéo a partir de
negativo original,

s.d. (c. 1952), 6 x 6 cm.
© Herdeiros de

Victor Palla
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um argumento neorrealista, a partir de uma
fotografia que se poderd dizer também ela
neorrealista, ou humanista se afiliada no
movimento da exposi¢do The Family of Man.

Victor Palla estava ciente do papel da
fotografia no trilho de uma nova satisfagdo
estética. Em 1945, fizera sair um texto de
Louis Aragon onde este defende a fotografia
como um auxiliar da pintura porque a
“fotografia ensina a ver e vé o que o olhar
ndo pode aperceber”*. Dessa mesma
altura, data a série de colagens fotograficas
intitulada The Inner Eye, com referéncias
claras ao Surrealismo, onde, numa colagem,
o olho é perfurado por um garfo num jogo
metaférico e alusivo a famosa cena do filme
Un Chien Andalou'®. Apesar de o olho nido
lacrimejar, a colagem intitula-se The Water-
fall, numa certa provocagio psicolégica.
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Victor Palla construird
um programa estético-
-fotogrdfico, tendo em
vista uma organizagdo
pldstica muito
definida aliada a um
grande rigor técnico
de execugdo pelos
processos fotogrdficos.
Este processo

tem origem num
storyboard, portanto
um planeamento em
desenho que ajuda na
conducdo e produgdo
das suas pesquisas
fotogrdficas




A SINTESE DAS ARTES E A EXPERIENCIA DO DESIGN E DA FOTOGRAFIA NA PROCURA DUMA INTERDISCIPLINARIDADE

No inicio dos anos 50, Victor Palla adquire
uma Rolleicord, instala o seu préprio labo-
ratério de fotografia ou cAmera escura e da
inicio a uma fase de experimentagio dentro
e fora do estadio criativamente muito fértil.
Deste periodo, damos conta dos fotogramas,
solariza¢Ges, amplia¢Ges invertidas, supe-
rimposi¢Ses e outras combinagdes técnico-
-fotograficas, que Man Ray ou Moholy-Nagy
haviam experimentado vinte anos antes.
Com efeito, Victor Palla construird um
programa estético-fotografico, tendo em
vista uma organizagdo plastica muito
definida aliada a um grande rigor técnico
de execugdo pelos processos fotogréficos.
Este processo tem origem num storyboard,
portanto um planeamento em desenho que
ajuda na condugdo e produgio das suas
pesquisas fotograficas.

O carécter desta pesquisa, a que podemos
chamar de pictorial schema, ou esquema
pictérico no sentido que Ernst Gombrich
atribuia um valor simbélico equivalente
entre a schemata e o seu referente real'é,
foi inicialmente disposto em esbocos e,
num segundo estadio, legitimado pela sua
transposi¢do em fotografias.

Mas Victor Palla ndo ficard por aqui, pois
ird usar muitas destas experiéncias para

as materializar nas facetas de arquiteto ou
designer grafico, como aqui ja foi abordado
e como ele préprio sublinha: “As dimensé&es
do negativo permitiam cortes, enquadra-
mentos diversos, e fiz de tudo, também — fo-
tos de arquitetura, edificios em construgio,
retratos, modelo, documentos sobre obras
em progresso — pintura, grafismo, gravura,
table top", experimentagio e viagens.”®

Estas descobertas em fotografia aproxi-
mam-se de um sentido poético de constru-
¢do, em que o autor, mediante a transmu-
tacdo da linguagem, acedera a realidade do
seu ato de criagdo, sendo, contudo, alcan-
¢ada através de um processo semelhante ao
processo de design, no qual o produto final
é uma atitude metodolégica que visa essa
criagdo; os desenhos organizam um padrdo
de dialética durante um certo periodo de
tempo, uma arte de raciocinio com método
que, segundo Gabriela Goldschmidt,

Raiograma. Prova
fotogréfica, s.d. (c. 1952).
© Herdeiros de

Victor Palla

funciona como “um pivot de intera¢do do
imaginario pela continua produgdo de
imagens ou manifesta¢ées cheias de pistas,
para o propésito de raciocinar visualmente
ndo sobre algo anteriormente perceciona-
do, mas sobre algo para ser composto, a
ainda ndo existente entidade que estd a ser
projetada”®. Embora o produto fotogréfico
final encerre outra apreciagdo ao nivel

da estética fotografica, podemos, antes

de tal, verificar que o cruzamento entre
desenhos e fotografias nos oferece uma
surpreendente equivaléncia. Esta concor-
dancia significa que o desenho, embora
esquematico, acumula desde logo toda uma
carga conceptual a que a fotografia, com a
sua técnica e linguagem préprias, acentu-
ard e sublimara o pré-conceito. Teremos,
entdo, de considerar que este planeamento
desenhado e o processamento fotografico
sdo uma atividade préxima da do design,
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reunindo a aptiddo artistica e a técnica
simultaneamente, com vista a produgéo

de artefactos, neste caso fotograficos. Paul
Strand, que havia proclamado a fotografia
como arte, declarara em 1923 que compo-
sicdo e o design ndo poderiam ser fixados
por regras, uma vez que nao seriam por si
uma receita estética através da qual se faria
uma fotografia ou qualquer coisa contendo
um significado. E acrescentava que, ao
atingir-se uma clareza tanto percetiva
como da prépria habilidade para a registar,
o artista terd entdo criado a sua prépria
composicdo, o seu proprio tipo de design,
pessoal?®. Neste sentido, acrescentamos
que a pesquisa estético-fotografica de
Victor Palla alcanga novos campos discipli-
nares e, tal como vimos a transposic¢do da
fotografia para o design gréfico, também
podemos testemunhar a passagem de

uma temdtica grafica para a criagdo de
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O flou ou tremido

da imagem (...)

e o corte das

figuras revelam as
ressondncias visuais
entre a fotografia e o
desenho. Ndo se trata
de olhar a fotografia
enquanto desenho

ou vice-versa,

mas de verificar a
possibilidade dos seus
influxos. O “ver” de
Victor Palla atravessa
os dois campos

de possibilidades

formais

JOAO PALLA MARTINS

uma linguagem no design de interiores.
Encontramos na estética dos tridngulos,
entre 1951 e 1954, uma forte convergéncia
formal, contendo essa intencionalidade
estética individualizada que Paul Strand
expbe e que caracteriza a obra de Victor
Palla nesse preciso recorte temporal
atravessando diversos campos artisticos,
fotograficos e design, reforcando a relagao
de interdisciplinaridade do seu projeto.

A partir de meados da década de 70, Victor
Palla regressa ao desenho, a pintura, a
fotografia e a colagem, colocando-os em
patamares perfeitamente equivalentes.
Vemos um desenho imediatista, tanto no
sentido da obten¢do de um registo simples,
como também no sentido do instantaneo,
ocupando por isso um lugar andlogo ao

da fotografia. Constatamos a simplicidade
radical de um desenho que, bastando um
riscador e papel, pode acontecer na rua

ou em qualquer lugar. Tal como o poeta
destapa momentos enquanto metéforas

da vida, o desenho-agdo regista instantes
de modo informal. Lembra-nos de um
repertorio de alguma maneira familiar,
com as cenas do quotidiano das fotografias
de Lisboa dos anos 50. Mas, para nosso
encanto, as fotografias da década de 80
perseguem, devolvem e exploram olhares
suspensos das fotografias dos anos 50,

na mesma medida em que os desenhos o
fazem. Assiste-se ao predominio tanto da

figura cortada pela cabega ou pelo pescogo,
como de uma maior ocupagao da parte
superior do suporte, remetendo-nos para

o “plano holandés™?', fazendo ressaltar as
formas macicas dos cal¢ados pelos seus
contornos. O mesmo espirito atravessa
muitas das fotografias dos anos 80 na sua
tomada inicial e ndo em reenquadramentos
posteriores??. O flou ou tremido da
imagem, por arrastamento ou por
desfoque, e o corte das figuras revelam as
ressondncias visuais entre a fotografia e o
desenho. N3o se trata de olhar a fotografia
enquanto desenho ou vice-versa, mas de
verificar a possibilidade dos seus influxos.
O “ver” de Victor Palla atravessa os dois
campos de possibilidades formais.

No livro Lisboa, Cidade Triste e Alegre,
Costa Martins e Victor Palla haviam
manifestado as vantagens na “inter-
-influéncia das artes do nosso tempo,

que tém muito que aprender umas com

as outras”?. Dessa época, haviam sido
notdrias as contaminagdes entre fotografia
e artes graficas ou desenho, tal como
vimos. O que nio deixa de ser interessante
é que os anos 80 revelam essa interac¢do
imagética assente num automatismo
serial, tanto do olhar fotografico como do
desenhistico, pesquisando determinadas
relacdes com a figura. O olhar do fotégrafo
é, afinal de tudo, o mesmo do desenhador
e do designer.
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PRIMEIRA GERACAO DE DESIGNERS
PORTUGUESES

m processo industrial incipiente, o
atraso tecnoldgico, a desatualiza-
¢do do ensino artistico e a existén-

cia de uma longa ditadura de direita (1926-
1974), fortemente isolacionista, colonial,
repressiva e economicamente protecionista,
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marcaram decisivamente a eclosio tardia do
design em Portugal. Remonta, porém, aos
anos 50-60 a implementacdo daquela disci-
plina, mediante o notavel esforco pioneiro
do arquiteto Concei¢do Silva (Exposigdo de
Decoragdo Moderna, Casa Jalco, 1950; Loja
Rampa, 1956) e, sobretudo, de uma efetiva
1.2 geragdo de designers portugueses, entre
0s quais se citam os nomes incontornéaveis
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de Daciano da Costa (1930-2005), Maria
Helena Matos (n. 1924), Ant6nio Garcia (n.
1925), Sena da Silva (1926-2004), Cruz de
Carvalho (n. 1930), Carmo Valente (1930-
-2012), Mirja Toivola (n. 1933) ou Eduardo
Afonso Dias (n. 1938).

Com atividade repartida pelo design de
interiores, equipamentos, mobilidrio e

Bica do Sapato. Fotografia de Luisa Ferreira, 2011. © Lux Fragil
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Num quadro de
crise econdomica
generalizada (...),

a exposicdo [Design
& Circunstancia]
apresentou 38
designers (...) numa
nitida unidade em
termos de produgdo,
atitude, prdtica

e dignificacdo

profissional

iluminacdo (para hotelaria, habitacdo e
servicos), bem como de vidros e cristais, ce-
rimicas, téxteis ou cutelaria, estes designers
contaram com uma secular tradi¢do de artes
decorativas e, sobretudo, com a proverbial
qualidade das manufaturas portuguesas (mo-
bilidrio, marcenaria, metais, vidro e cristal,
faianca e porcelana, téxteis) que renovaram
formalmente e impulsionaram pela criagio
de novos produtos especificamente desenha-
dos, destinados a produgio industrial.

Daciano da Costa foi a figura preponderante
da 1.* geracido de designers portugueses:
criou interiores de espagos publicos (Reitoria
da Universidade de Lisboa, 1960-61; Teatro
Villaret, 1964-65; Biblioteca Nacional de
Lisboa, 1965-68, etc.) e privados (Vestibulo,
Grande Auditério, Biblioteca, Refeitério e Bar
da Fundagdo Calouste Gulbenkian, 1966-69;
Hotel Madeira Hilton, 1970-71; Hotéis Altis

e Penta, 1971-75) — derrogando a habitual
colagem decorativa a favor do entendimento
do design como prolongamento da prépria
arquitetura — e, sobretudo, as primeiras
linhas seriadas de mobilidrio de trabalho

e de escritério (Linha Cortez, 1962; Linha
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Prestigio, 1962; Linha Dfi, 1971; Linha
LNEC/CB, 1971, produgdo Longra). O seu
trabalho foi marcado por uma pesquisa
formal racionalista, de heranga bauhausiana
mas recetiva as propostas da Escola de Ulm
e, particularmente, de Tomas Maldonado e
Max Bill, atenta as insuficiéncias do pano-
rama industrial coevo e ao desafio criativo

e social da sua ultrapassagem — aliada,
desde os anos 80, a uma “redescoberta
(p6s-moderna) do humor, do inesperado e
de algumas tradices ancestrais das artes
decorativas” (J.P. Martins). O processo
desenvolveu-se no mobilidrio desenhado
para integrar os interiores do Centro Cultural
de Belém (projeto de arquitetura vencido

em 1989 pelos arquitetos Vittorio Gregotti

e Manuel Salgado, em cuja equipa Daciano
da Costa se integrou), das 4reas publicas, do
moédulo de reunides, do Grande Auditério e
da Sala de Jantar da Presidéncia, e culminou
em modelos de mobilidrio urbano (Banco
Urbis, 1994, produgdo Julcar), doméstico
(Cadeira da Série Sancho, 1995, produgio
Angelo de Sousa Braga) e destinado a
espagos publicos (Cadeira Coliseu/Café, 1994,
producdo Julcar; Cadeira Coliseu/Camarote,
1994, produgdo Olaio).

A revolugio de abril de 1974 assinalou o

fim da ditadura do Estado Novo, pondo
igualmente termo a guerra colonial (1961-
-74) e marcando o processo de transicdo
para uma futura III Reputblica democritica.
Se os fatores de ordem externa tinham

sido preponderantes no progresso da
economia portuguesa durante os anos 60,
os choques petroliferos de 1973-74 e de 1979
afrouxaram esse crescimento e agravaram a
instabilidade econémica (que se prolongaria
até aos meados da década de 80), j4 de si re-
forcada, ao nivel interno, pelas consequén-
cias da descolonizacdo, das perturbacdes
revoluciondrias que se seguiram (1974-75)

a mudanga de regime politico, bem como
pela adocdo de uma Constituicdo (1976) de
modelo socialista e por uma ruinosa politica
de nacionalizagdes.

Como resposta ao consequente panorama
econémico fortemente critico, em 1982 a
Associagdo Portuguesa de Designers (funda-
da em 1976), sob a diregdo de Sena da Silva,
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promoveu na Sociedade Nacional de Belas-
-Artes a exposigdo Design & Circunstdncia. O
certame propos-se “glosar alguns motes su-
geridos pelo Nicleo de Design” do Instituto
Nacional de Investiga¢do Industrial (INII)

e homenagear, simultaneamente, a impor-
tante a¢do da designer Maria Helena Matos
que, na direcdo daquele organismo entre
1969 e 1976, foi a grande empreendedora da
consciencializag¢do e promog¢do empresarial
do Design em Portugal.

Num quadro de crise econémica generali-
zada (fruto do 2.° choque petrolifero e da
ma politica econémica prosseguida, em
1980, pelo Governo portugués), a exposi¢do
apresentou 38 designers (entre os quais
Anténio Garcia, Daciano da Costa, Eduardo
Afonso Dias, Jorge Pacheco no design de
industrial e de equipamento, bem como
Sebastido Rodrigues, Jodo Machado, José
Brandao, Luis Carrolo, Assungdo Cordovil
no design grafico ou Cristina Reis na ceno-
grafia), numa nitida unidade em termos de
produgio, atitude, prética e dignificacdo
profissional (e até geracional), reunidos
perante um panorama onde, contudo, emer-
giam ja outras posturas e entendimentos do
design, anunciando a abertura de um novo
ciclo, doravante marcado por designers
especificamente formados pelas Escolas de
Belas-Artes.

OS ARQUITETOS E O DESIGN: DOS
ANOS 80 AO FIM DO SECULO

esde os anos 50, alids, o arquiteto
Siza Vieira (n. 1933) praticou
exemplarrnente a poética ra-

cionalista, tanto na arquitetura como no
design, através da revisitagao das origens do
movimento moderno (Casa de Chd da Boa
Nova, 1958-63, com mobilidrio e candeeiros
expressamente desenhados), num percurso
cuja produgdo assume assinalaveis impli-
cagdes éticas. A notoriedade que conheceu
entre nés nos anos 80, fruto do reconheci-
mento internacional, levou a reedi¢do de
objetos que Siza Vieira desenhara anterior-
mente, como o candeeiro Flamingo (1972,
edicdo de Facto, 1985), despojada obra de
grande unidade formal, caracteristicas que



Frégil. Fotografia de
Luisa Ferreira, 2009.
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se estendem também ao candeeiro de mesa
Fil (1990, edi¢ao M114).

Este rigor projetual e ascético, de vertente
neomoderna, é assinalédvel nas depuradas
Cadeiras C1 (1986); no conjunto de Estirador
e Banco (1988, edi¢do Carvalho Araujo)

que o arquiteto desenhou para a Faculdade
de Arquitetura do Porto, também por ele
riscada; na depurada Cadeira Empilhdvel
(1994); na Cadeira Marco (1996), versatil
peca que serve em simultineo de genuflexé-
rio, destinada a Igreja de Marco de Cana-
vezes, integralmente desenhada também;
no conjunto de Sofd e Mesa editados (1994)
pela Altamira; tudo desenhado com um
rigor constante, numa verdadeira poética
neomoderna — e que Siza Vieira prosseguiu
noutros objetos, de candeeiros a fechos e
puxadores de porta, cinzeiros, jarras, solita-
rios, fruteiras, acessérios de banho, espe-
lhos, faqueiros, célices de Porto, servicos de
ché —, o que ndo impediu que, nas célebres
Cémodas 1 (1985) e 2 (1990), editadas pela
Fago, o arquiteto revisitasse, depurando-a, a
membéria dos antigos contadores.

Frequente nos arquitetos e designers
formados na Escola do Porto, encontramos
a estética neomoderna do despojamento e
do rigor racionalista em figuras também
nossas conhecidas como Fernando Tévora
(1923-1995), ja de uma geragdo anterior,
tanto na sua arquitetura como no design
(Mesa de Abas, edi¢do Fago), onde procedeu
a novos entendimentos das técnicas e
materiais tradicionais, senio mesmo das
formas antigas, em depurada revisitagdo do
passado (Cadeiras Desenhadas para a Casa
Primo Madeira, 1980-87); em Eduardo Souto
de Moura (n. 1952) que a estendeu ao design
de equipamentos (Candeeiro de Mesa, 1988),
com risco de sébrios objetos de magnificas
propor¢Ses (Mesas Série 3, edigdo José Filipe
& Filho, 1993; Mesa Mesotta 1, 1997, edigdo
DDI) e também de interiores (Companhia de
Seguros Real, Evora, 1992-93), com pontual
irrupgdo de humor (Candeeiro de Mesa Piu-
-Piu, c. 1997, edicdo Loja da Atalaia e DDI);
em Adalberto Dias (n. 1953), que também
explora a diversidade dos materiais (Maple,
edic¢do Fago; candeeiro de secretédria Cartola,
1991, edi¢do Carvalho Baptista), envere-
dando por uma linha ascética (Cadeira (e
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Mesa) para Computador Ria, 1995, edicdo
Mobapec) que origina singulares solu¢des
funcionais (Cadeira de Auditdrio Vai e Vem,
1996, edi¢do Mobapec); e, sobretudo, em
José Manuel Carvalho Aragjo (n. 1961),
arquiteto portuense e também designer

da empresa familiar (linha Arpa, 1989-93,
edi¢do Carvalho Aratjo) interessado na
depuracao racional (Cadeira Escolar, 1988,
Produgdo Iduna), sintetizando pesquisas
do passado sem deixar de inovar (Cadeira
Tronco, 1990, producdo Iduna), explorando
contrastes formais e de materiais (Cadeira
“T”, 1993, série limitada), em crescente
depuragio (Cadeiras Lambrikas, 1994; sis-
tema modular Arco, 1996, ambos Produgio
Iduna), que culminou numa dimensio quase
minimal (Candeeiro Pilo, 1994; Cinzeiro
Portacenere, 1995).

Na obra de Alcino Soutinho (1930-2013),
arquiteto pela Escola Superior de Belas-Artes
do Porto, encontra-se outro esclarecedor
exemplo do racionalismo funcionalista
(Mesa de Apoio, edi¢do Fago; Cinzeiro, 1994),
aliado, porém, a um notério sentido de
elegancia e consciéncia das fungdes préticas
e sociais dos méveis de assento (Cadeira Em-
pilhdvel e Poltrona para a Cimara Municipal
de Matosinhos, edi¢ao de 1987). O arquiteto
Miguel Arruda, por seu turno, manteve a
sua linha de discreta e eficaz contengio,

em funcionais méveis articulados (Banco e
Cadeira Linha Golf, 1983, edi¢do Planiforma)
ou desmontdveis (Linha Vila Nova, 1985),
realcando a importancia das madeiras
tradicionais.

Ja Tomas Taveira (n. 1938), cujo protago-
nismo no atelier Conceic¢do Silva/Mauricio
de Vasconcelos foi marcado por excelentes
projetos, desde logo a obra-prima que foi

a Loja Valentim de Carvalho em Cascais
(1969), incontornavel obra Pop, na qual o
risco arquitetural e a importancia pioneira
dedicada ao design de exteriores e interiores,
grafico e de equipamentos culminaram
numa unidade inteiramente nova, conceptu-
almente revolucionéria, minando os valores
da racionalidade e universalidade que
haviam moldado o Movimento Moderno,
praticado pela 1.2 gera¢do de designers
portugueses, na busca de uma aproximagao
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A redugdo do
intervencionismo

do Estado, o refor¢o
da atuagdo das

forcas de mercado,

0 otimismo e as
melhorias no consumo
privado estiveram,
naturalmente, ligadas
a expansdo da
produgdo e ao interesse
renascido pelo design
em Portugal

expressiva capaz de conciliar a aspira¢do dos
novos tempos com os valores democraticos —
particularmente relevante quando inserida
num meio que vivia o drama agravado da
Guerra Colonial e de um sistema e de um
regime politicos conservadores, autoritarios
e moribundos, gorada que foi (e como cedo
logo se revelou) a promessa iluséria da
chamada “Primavera Marcelista”.

Posteriormente, no seu préprio atelier,

T. Taveira desenvolveu uma linguagem
arquitetural progressivamente exuberante,
recetiva a diversas influéncias em dilui¢do
atualizada das fronteiras estilisticas
tradicionais, como no Complexo de Edificios
Comerciais, de Escritérios e de Habitagdo

das Amoreiras (1980), com equipamentos
especialmente desenhados, assinalando

o acerto da arquitetura portuguesa com a
pratica pés-moderna internacional. Pioneiro
do “Novo Design”, caraterizadamente
plastico, Tomas Taveira concebeu, em
1985, as Cadeiras Marcelo I, Marcelo II, IIl e
Férum, em madeira policromada a esmalte,
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numa atencdo dada a rela¢do sensorial entre
o objeto e o seu utilizador como antidoto
eficaz contra o funcionalismo — e, em 1985,
o galerista Luis Serpa promoveu na sua
Galeria Cémicos a exposi¢dao New Trans-
figurations, onde T. Taveira desconstruiu
objetos supostamente identitarios como

o Galo de Barcelos. Estas caracteristicas
foram depois demonstradas nas cadeiras
que Tomas Taveira concebeu em 1989: a
icénica Cadeira Rick e, ainda, a espetacular
Cadeira Sandman, na qual a énfase multi-
disciplinar recorreu ao design gréafico. Nos
anos 90, Tomads Taveira desenvolveu estas
caracteristicas como metafora cenografica
da efemeridade (Cadeira Silvia, 1990),
como revisitacdo estilizada e atualizada do
passado (Cadeira Mackintosh I, 1993), como
transfiguracdo das memérias e dos icones
historicistas (Série de Cadeiras D. Dinis,

D. Jodo I, D. Pedro I e D. Maria I, edi¢do
Dimensdo, 1992-93), sendo do préprio
Modernismo (versdes da Cadeira Laura,
1993, edigdo Caligaris) e como demonstra-
¢do do californiano Free-Style, que estendeu
a cenografias de programas televisivos.

MANUEL REIS E O NOVO DESIGN

ste perfodo conheceu, contudo, a

suplantagdo da simples dicotomia

Modernismo/Pés-Modernismo atra-
vés de um consideravel nimero de fatores.
Ainda na década de 80, assinalou-se, alids,
uma nova fase da economia portuguesa (des-
de 1985), marcada pela adesao do pais a CEE
(1986), pela estabilidade politica assegurada
por um Governo de maiorias parlamentares
absolutas e pela importante melhoria no
nivel de vida (desde 1986), assinalando um
periodo de evidente prosperidade entre 1985
e o comego dos anos 90.

A redugdo do intervencionismo do Estado,
o reforco da atuacdo das forcas de mercado,
o otimismo e as melhorias no consumo
privado estiveram, naturalmente, ligadas

a expansdo da produgdo e ao interesse
renascido pelo design em Portugal — em-
bora o design portugués continuasse a
assinalar uma especificidade notéria, fruto
dos dificeis condicionalismos anteriores

e da persisténcia das rotinas industriais

e tecnolégicas associadas, paradoxal e
singularmente, ao desejo continuo de acerto
com o panorama internacional.

Na verdade, como falar de sociedade de con-
sumo num pais onde tanto tardou o modelo
capitalista e onde a abundancia foi recente e
relativa, de Pés-Modernismo numa socie-
dade onde o préprio Modernismo teve uma
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Mével Igor, Pedro Silva
Dias, Edicao Loja da
Atalaia, 1991. Fotografia
de Manuel Silveira Ramos.
© Pedro Silva Dias
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Em 1988, Manuel
Reis langou naquele
espaco-laboratdrio
[Loja da Atalaia]
uma revoluciondria
colegdo-revelagdo

de design, de edigdo
limitada, da autoria
de designers,
arquitetos e artistas
pldsticos, muitos dos
quais se contam entre
os maiores designers
portugueses da
segunda geracgdo

expressdo limitada, ou de era pés-industrial
num meio onde a inddstria jamais atingiu a
expressdo de grandes corporag¢des? Verda-
deiro desafio para os designers portugueses,
tais condicionantes foram, porém, por eles
suplantadas, em virtude do seu talento
criativo, da postura profissional adotada e
da inerente qualidade do seu trabalho, de
relevancia internacionalmente reconhecida.

Ao longo deste periodo, modelos tradicio-
nalmente associados a pintura, escultura,
ourivesaria, fotografia e as préprias artes da
decoragao intervieram no 4mbito do design;
fenémenos como o styling foram reavalia-
dos, muitas vezes, através da revisitagdo do
passado ou da emergéncia de poéticas que
retomaram o streamlining; a moda emergiu
como um fenémeno marcante, associado a
novos habitos de representagdo, uténcia e
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consumo; o design adquiriu um forte estatu-
to de distingdo e promogdo social; a crénica
insuficiéncia industrial do pais obrigou ao
recurso a matérias e processos artesanais; e,
frequentemente, o debate tedrico fundador
foi preterido. Tudo isto é reflexo de uma era
cujo individualismo fomentou a diversidade,
ultrapassando a universalidade e a ortodoxia
modernista e promovendo o Novo Design,
praticado por uma nova geragdo, a segunda,
de designers portugueses, criadores de
verdadeiros objetos icénicos.

No langamento e na promogao do Novo
Design, caraterizadamente plastico e
multidisciplinar, foi fundamental a ag3o
empreendedora de Manuel Reis na sua
Loja da Atalaia (fundada em 1981), na rua
homoénima lisboeta. Em 1988, Manuel Reis
langou naquele espago-laboratério uma
revoluciondria cole¢do-revelagdo de design,
de edicdo limitada, da autoria de designers,
arquitetos e artistas pldsticos, muitos dos
quais se contam entre os maiores designers
portugueses da segunda geragdo: Pedro
Silva Dias, Filipe Alarcdo, Fernando San-
chez Salvador, Margarida Gracio Nunes,

Candeeiro Cartucho,
Filipe Alarcéo, Edicao
Loja da Atalaia, 1994.

© Loja da Atalaia
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Eduardo Souto de Moura, Francisco Rocha,
Leonaldo de Almeida (mesas, cadeiras,
sofds, aparadores, secretdrias, consolas,
estantes, biombos, méveis de gavetas,
candeeiros de pé e de parede, jarras) e
Jwow Basto (tapetes).

A agdo concertada desenvolvida por
Manuel Reis na Loja da Atalaia, em simul-
tdneo com o Restaurante Pap’Acorda (1985),
dos food-designers Fernando Fernandes (n.
1957) e José Miranda (n. 1943) e, sobretu-
do, com a abertura, em 1982, do icénico
Bar Frdgil, com suas decorag¢Ges-instalacdes
de grande impacto plastico periodicamente
renovadas, na criagdo de ambientes inova-
dores por artistas visuais (Pedro Cabrita
Reis, Francisco Rocha), permitiu reunir e
concentrar uma elite de, entre outros, cria-
dores, arquitetos, artistas visuais, musicos,
designers graficos, de equipamento e moda,
professores universitdrios, joalheiros,
jornalistas, cineastas, DJ, manequins e
fotégrafos — e, entre 1985 e 1995, Manuel
Reis promoveu um movimento cultural sem
paralelo no pais, determinou um impacto
consideravel na renovagdo cosmopolita do
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gosto e dos hébitos e promoveu, ainda, a
recuperagio e vivéncia de uma zona urbana
(o Bairro Alto), de outro modo irremedia-
velmente degradada.

Na 2.* geragdo, destaca-se a personalidade
de Pedro Silva Dias (n. 1963), com trabalho
desenvolvido nas 4reas da arquitetura de
interiores, grafismo, design industrial,
sinalética e cenografia. A quase-totalidade
das pegas que desenhou, de acerto inter-
nacional, constituem ja verdadeiros icones
(Cadeira Mitsuhirato, 1987; Mével Igor, 1991,
ed. Loja da Atalaia). O seu trabalho caracte-
riza-se pela extrema sofisticagdo de formas
(Cadeira Mitsuhirato, 1987; Mdével Igor, 1991,
ed. Loja da Atalaia), a par de uma vertente
sempre funcional, em solug¢des de grande
simplicidade formal (Nichos e Cabines para
Instalagdo de Telefones Publicos da Portugal
Telecom, 1997-1998; Bloco Sanitdrio Integra-
do IESSE, 2003, produgdo M.A.) que chega
a uma leveza desmaterializada (Cadeira
Baccarat, edi¢do Loja da Atalaia, 1996) ou
de escultérica vocagao minimal (Cadeira
Alcatifa, edigdo Altamira, 2001; Cadeira
DeLux, Loja da Atalaia/M.U., 2004; Cadeira
Laminar, 2004, ed./prod. M.U.).

A qualidade artesanal também se encontra
no trabalho de Filipe Alarcdo (n. 1963), que
desenvolve projetos de design industrial,
design de mobilidrio, design urbano, design
de produto, iluminagdo, cerdmica, vidro

e cristal, bem como interiores de apuro
minimal (Loja ModaLisboaDesign, 2000;
Mercearia DeliDeLux, 2004), também
desmaterializado em luz e transparéncias
(Loja/Galeria Atlantis Crystal, 2000). O seu
design de cerdmicas (Prémio Nacional de
Design do Centro Portugués de Design,
1992) apresenta grande apuro formal e
funcional, de pontual vertente reciclada
(Prato Domind, edi¢ao Hand Matters, 1999)
e sempre de grande delicadeza, evidente
também no dominio dos metais (Pegas de
Secretdria Bend, edi¢do Hand Matters, 1995).
O arquiteto Fernando Sanchez Salvador

(n. 1953) revisitou o passado em certas obras
(Cadeira Atalaia, edigdo Loja da Atalaia,
1988) e explorou a tradigdo artesanal (Mdvel
TR, edig¢do do designer), revelando a prefe-
réncia por formas amplas e espacialmente

impositivas, lineares e simultaneamente
escultéricas (aparador Entremuros, 1988;
poltrona Onda, 1990, ambos editados por
Loja da Atalaia), de acentuado rigor, cuja
linguagem estendeu a outras pecas (Candeei-
ro Candlesemtom, protétipo, 1999). Ja a obra
da arquiteta Margarida Gracio Nunes

(n. 1953) alia a qualidade artesanal ao
contraste de materiais, numa pesquisa
rigorosa que se assume como metafora

da era industrial. De formas estruturadas
(Estante Pap’Agorda, pega Gnica, 1992), os
seus moveis e objetos associam diferentes
materiais (Jarras Maria Pia e Maria da Fonte,
edicdo Loja da Atalaia, 1988), num conjunto
de acentuada unidade formal e cromatica
(Candeeiro Fresta de Luz), demonstrando re-
quintado acerto na prossecucdo de uma obra
global caracteristicamente contemporanea.

Noutra vertente formal, encontra-se o
trabalho dos designers Luisa Coder e
José Russel (n. 1953), criadores, em 1987,
do Grupo Infrac¢des, que desenvolve
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Ana Salazar, Colecdo
inverno 87/88. Fotogra-
fia de Iris Brosch.
Cortesia de Ana Salazar

projetos no campo do mobilidrio, objetos

e joalharia, bem como de reciclagem de
“méveis perdidos”. O fabrico das suas

pegcas é semiartesanal e comercializado em
pequenas séries, numa linha recetiva aos
estimulos da cultura visual contemporanea
e dotada de uma vertente lidica de redesign
(Sofds Rémulo e Remo, 1994; Mesa de Apoio
Madonna, 1994) que assume uma notével
condi¢do francamente escultérica associada
a propostas provocadoras de uso e fruicio
(Corvo, Cadeira de Piscina para tomar duche
sentado, 1999).

Assinalou-se ainda a eclosdo do Movimento
de Criadores de Moda: Ana Salazar

(n. 1941) foi, desde os anos 70, pioneira do
movimento em Portugal, libertando-a dos
tradicionais constrangimentos do plagiato
da haute couture, pelo que o movimento
adquiriu um estatuto até entdo inédito.
Iniciando o processo com a abertura da loja
A Magd (1972) e lancando posteriormente
as cole¢des Harlow (1978) e Ana Salazar
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(1979), desenvolveria a sua atividade na
edic¢do de roupas de casa, perfumes e ceré-
micas, numa eficaz contencio de vocagio
minimal, pontuada por stbitas irrup¢des
neorromanticas.

Neste dominio formal destacar-se-iam,
desde os anos 80, Manuela Gongalves

(n. 1945), com as suas pecas fortemente
estruturadas e de cariz nipénico, as duplas
Manuel Alves (n. 1952)/José Manuel
Gongalves (n. 1961), atentos a sugestGes
internacionais, Eduarda Abbondanza

(n. 1959), Mario Matos Ribeiro (n. 1959)

e José Anténio Tenente (n. 1966), de um
minimalismo pontualmente festivo e neor-

Desfile de Dino Alves
na Modalisboa, marco
de 2004. Fotografia
de Rui Vasco.

© Arquivo Modalisboa
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romantico, entre outros, cuja interligacdo a
joalheiros, fotégrafos de moda e designers
graficos criou uma dindmica fortemente
medidtica.

Industrias artisticas tradicionais e corre-
lativas, a joalharia foi também renovada,
num processo que se iniciou em 1963 com
Alberto Gordillo (n. 1943) e Kukas

(n. 1928), pioneiros da joalharia moderna
que repudiaram o historicismo e o folcloris-
mo dominantes, desenvolvendo, respetiva-

mente, uma pesquisa formal neobarroca, ou
um rigor formal crescentemente depurado.
Igualmente importante foi o contributo
pioneiro do escultor José Aurélio (n. 1938)
que, entre as décadas de 60 e 70, criou
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joias onde aliou metais preciosos e gemas a
materiais ndo-convencionais. Novo impulso
nasceu em 1977 com a vinda para Portugal
das joalheiras Tereza Seabra (n. 1944)

e Alexandra Serpa Pimentel (n. 1954),
respetivamente dos EUA e Inglaterra, onde
receberam formagdo no ambito do Movi-
mento Internacional da Nova Joalharia.

A sua praética profissional, reforcada pela
docéncia de Tereza Seabra no Ar.Co (desde
1978), revelou a proposta de uma produgao
marcada pela quebra de entendimentos

e praticas tradicionais e pelo repudio da
vertente comercial, aliada a recetividade a
processos especificos de outras dreas (pintu-
ra, escultura, cerdmica, téxteis) e a explo-
racdo de novas técnicas, novos materiais e
novas formas. A criagio da galeria de joias
Artefacto 3 (1984), pelas joalheiras referidas
e pelo discipulo Pedro Cruz (n. 1960),
iniciou o processo de divulgac¢do da Nova
Joalharia.

No Ar.Co ensinou também (1982-88) Filo-
meno Pereira de Sousa, autor de escultéri-
cas joias de materiais ndo-tradicionais que,
em 1988-89, inaugurou a galeria-escola de
formacio de joalheiros Contacto Directo.
Desde entdo, de ambas as escolas sairam
novas geragdes de joalheiros, no contexto
de um verdadeiro Movimento da Moderna
Joalharia Portuguesa, como Paula Crespo
(n. 1947), Marilia Maria Mira (n. 1962),
Luis Moreira (n. 1964) e Cristina Filipe

(n. 1965). A atividade das escultoras/
/joalheiras Ana Silva e Sousa (n. 1953)

e da portuense Ana Fernandes (n. 1945)
enriqueceu este panorama, contribuindo
também para o esbatimento das fronteiras
entre a joalharia, a ourivesaria e a escultura,
conferindo ainda uma inusitada efemeri-
dade a joia, entendida ainda como parte
integrante da moda e suas cole¢des anuais
— e a estas autoras se deveram ainda, ja nos
anos 90, os contributos mais interessantes
na renovagdo da ourivesaria.

Na arquitetura, o Novo Design refletiu-se no
trabalho de Miguel Arruda (Loja Valentim
de Carvalho, 1990) e, sobretudo, no trabalho
dos arquitetos Manuel Graga Dias (n. 1953)
— que, logo em 1984, apresentou com José
Caldeira a exposigdo Méveis & Méveis na Ga-
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leria Cémicos — e Egas José Vieira (n. 1962):
autores de cenograficas obras (Pavilhdo de
Portugal na Expo de Sevilha, 1992) e tam-
bém de equipamentos de notéria eficicia
comunicacional, cujos interiores, por vezes
integralmente desenhados, assumem pontu-
almente a dimensdo de um work in progress
em constante transformagao (restaurante
Casanostra, 1985, ampliado em 1993-94;
Loja Ana Salazar, desde 1988).

DO ATELIER PROTODESIGN
AO SECULO XXI

atores positivos foram ainda a afir-
Fmaqéo do Centro Portugués de Design

(1990), na ligagdo e estimulo, sempre
insuficientes, entre o design e a inddstria
portuguesa, bem como a divulgagado regular
do design portugués em exposi¢des interna-
cionais promovidas pelo ICEP/Investimen-
tos, Comércio e Turismo de Portugal.

Do lado das exposigoes, se a exposi¢do
Design Lisboa’94, promovida em Lisboa
(1994), se assemelhou a uma mostra
comercial na sua procura exacerbada de
estabelecimento dos necessarios vinculos
com a inddstria e pugnou pela auséncia de
espirito critico e de reflexdo teérica, devem
assinalar-se as exposi¢Ges internacionais
Manufacturas—Criagdo Portuguesa Contempo-
ranea (Bruxelas, Festival Europalia 1991),
onde se apresentou o marcante grupo
Ex-Machina (1989-92), reunindo os jovens
designers José Viana (n. 1960), Paulo Parra
(n. 1961), Marco de Sousa Santos (n. 1962) e
Raul Cunca (n. 1963) — autores de singula-
res obras de design biomoérfico (Servigo de
Chd Nave, 1991, edicdo Secretaria de Estado
da Cultura) ou de acento vincadamente
tecnolégico (Telefone N6, 1990, Sony Design
Vision’90) —, Disefio Portugués (Madrid,
1992), El Disefio Portugués en Movimiento
(Barcelona, 1995) e Design aus Portugal
(Frankfurt, 1997).

Entre a multiplicidade de propostas e discur-
sos que caracterizaram o design em Portu-
gal nos anos 90, e na esteira das sugestGes
internacionais da alternativa de um design
mais pragmatico e responsavel, assumiram

Uma qualidade
formal revoluciondria,
conceptualmente

rica e de apuro
minimal, caracterizou
esta produgdo do
atelier Protodesign,
com colaboragdo

de alguns dos mais
destacados designers
da atualidade

particular importéncia as preocupagdes

de indole ecolégica através do reaprovei-
tamento criativo de objetos. Significativa
deste facto foi a inauguragio, logo em 1994,
na Loja da Atalaia, da exposigao Qualquer
Semelhanga é Inevitdvel (comissario: Filipe
Alarcdo): 40 personalidades vindas do
design, da arquitetura, da escultura, da
pintura, da joalharia e da moda apresenta-
ram uma produgio onde o ready-made, a arte
povera, o conceptualismo, a instalacio, o
artesanato, a pintura, a escultura, o design,
a decoracio, a joalharia e a moda proporcio-
naram uma construcdo e desconstrucdo do
proéprio design — e como objetos icénicos,
editados pela Loja da Atalaia, podemos
eleger os candeeiros Petigo de Pedro Silva
Dias e Cartucho de Filipe Alarc3o.

Entretanto, Marco Sousa Santos fundou
o atelier Protodesign (1992-2002) onde
trabalhou como designer, coordenador de
projetos especiais e diretor. O Protodesign
desenvolveu importantes projetos inter-
nacionais multiautor, de aspiragdo demo-
cratica e difusdo além-fronteiras, como o
Ultra-Luz (1996), programa coordenado
por M. Sousa Santos, juntamente com
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José Viana, que se destinou a criagdo de
candeeiros inovadores em polipropileno
(design de M. Sousa Santos, J. Viana,

Raul Cunca, Miguel Vieira Baptista, P.
Silva Dias, F. Alarcdo, Ricardo Custédio

e Alexandre Cardoso); o programa Terra
(1997), conjunto de candeeiros de cera-
mica entregues a 12 designers diferentes
(P. Silva Dias, F. Alarcio, José Viana, M.
Vieira Baptista, Raul Cunca, Uwe Fischer,
Konstantin Grcic, Mats Theselius, Fernan-
do Brizio, Sebastian Bergne, Arik Levy

e o préprio M. Sousa Santos); ou, ainda,

o programa Sweet Revolution (1999) de
objetos em tradicional vidro soprado, mas
de forma revolucionéria (com autorias de
Elder Monteiro, F. Brizio, F. Alarciao, Paulo
Parra, Raul Cunca, Jodo Félix, Eliane Mar-
ques, Luis Pessanha, M. Vieira Baptista,
Francisco Providéncia, Rita Filipe, J. Viana
e, novamente, M. Sousa Santos).

Uma qualidade formal revolucionaria,
conceptualmente rica e de apuro minimal,
caracterizou esta producdo do atelier
Protodesign, com colaboragdo de alguns dos
mais destacados designers da atualidade,
cujo sucesso em exposicdes e feiras interna-
cionais proporcionou uma rede de contactos
e visibilidade inéditas, refletindo-se na
posterior renovagdo do vidro, da cristalaria
e da cerdmica em Portugal.

Marco Sousa Santos (n. 1962), professor
na FBAUL, ECAL de Lausanne e ESADS
de Estrasburgo, desenvolve no seu trabalho
(equipamento, exposi¢des, mobiliario,
iluminacdo, cerdmica, vidro e cristal) um
conceito de criatividade sistemética, com
grande apuro e racionalidade de formas
numa vertente minimal (Mesa Metamax,
edi¢do Protodesign, 1999), caracteristicas
que se apuraram na icénica Cadeira Alma
(edi¢do Alma Home, 2003), conceptu-
almente inovadora — sem esquecer uma
dimens3o experimental e de sofisticagdo
de formas (candelabro Incomplete, edigio
Satira, 2005).

José Viana (n. 1960), designer de singular
rigor e experimentalismo, foi autor da
humanizante Cadeira Complanar Facie
(Protodesign, 1991), redutivel a uma simples
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Projecto Sweet Revo-
lution, Elder Monteiro,
Protodesign, 1999.
Fotografia de

Pedro Claudio.

© Protodesign/
/Marco Sousa Santos

folha de matéria-prima em economia de
matéria-prima e redugdo volumétrica,
obedecendo ao critério de sustentabilidade e
ao conceito de complanaridade (acionamen-
to por uma s6 mdo) que tém orientado o seu
trabalho — sem excluir ima pontual vertente
irénica, visivel no seu Candeeiro de Mesa
(edigdo Protodesign, 1999).

Paulo Parra (n. 1961), com trabalho desen-
volvido nas dreas de iluminacdo, mobiliario,
produto e sistemas de comunicacdo, assume
uma atitude especulativa com correspon-
déncia formal na redugdo expressiva e na
preferéncia por materiais simples, aliados a
uma atitude ecoldgica. Tais caracteristicas
sdo evidentes nas Cadeiras Perfil (1991) e
Minima (1996), ambas de edi¢do do autor,
num minimalismo formal revisto na icénica
Cadeira Agua (edigdo Infusdo, 1998), em
chapa de vidro termomoldada, segundo
uma sofistica¢do formal e produtiva que

RUI AFONSO SANTOS

resulta de um programa conceptual onde
sdo renovadas e estreitadas as relacdes
entre o homem e os objetos, sendo o corpo
entendido como prolongamento daqueles
(Programa O Homem Simbiético, desde
2002) - tendo o designer reunido uma rara
colecdo de design técnico de nivel inter-
nacional que, exposta em 2003 na Casa da
Cerca, aguarda a merecida musealizagio.

Miguel Vieira Baptista (n. 1968) integrou a
equipa do atelier Protodesign e desenvolveu
trabalho de comissariado (com Matthias
Dietz e Mats Theselius, Low Budget — Ob-
jetos do Quotidiano, 1997; a icénica Dieter
Rams Haus, 2001, ambas no Centro Cultural
de Belém; Montra, Helsinquia, 2003),
desenho de exposi¢des (Project 01, para

a Atlantis; exposi¢ao/instalagido Voyager,
para a ExperimentaDesign 2001) e projetos
de interiores e ambientes (18.* edicdo e
seguintes da ModaLisboa, 2002-2004).
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A contencao expressiva, a par de uma ine-
quivoca sofisticacdo formal (Tapete Handle-
-It, edi¢do Asplund, 2001), caracteriza a
sua produgdo, geralmente numa vertente
de eficdcia minimal (Tabuleiro Pile, edi¢do
Authentics, 2001) que, por vezes, assume
um pontual acento irénico mas funcional
na reutilizagdo e reinterpretacdo de objetos
do quotidiano (Copo Duplo, protétipo, 1999;
Bloco de Notas Furo, edigdo ModaLisboa
Design, 2001).

Francisco Providéncia (n. 1961) é autor de
projetos de Design de Comunicag¢do, muitos
deles dotados de fina ironia e sentido de
humor (Cartaz Cigadania, proposta recusada
pelo Governo Civil de Braga) ou de grande
eficicia comunicacional (Imagem Corpo-
rativa da Camara Municipal de Guimardes,
1999; Tapumes Porto 2001) —, bem como de
Equipamento para instituigdes, empresas
comerciais e industriais. Entre este, avul-
tam as Cadeiras Delicatessen (edi¢do Julcar/
/Satira, 1997) e Natura (edigao In-Uteis,
1998), a Mesa Natura (edi¢do Julcar, 1998)
e o mobilidrio infantil para biblioteca Liber
(edigao Julcar, 2001), cuja simplicidade
formal ilustra uma poética minimalista na
medida em que a forma se reduz a sua me-
nor expressdo, de acordo com um programa
pessoal de “eco-design” que evidencia uma
aproximagao a economia da natureza.

No dominio do design grafico, a 2.* geragdo
é marcada pela figura tutelar de Henrique
Cayatte (n. 1953) que, vindo da ilustragao,
desenvolve igualmente projetos de comissa-
riado e desenho de exposi¢Ges, bem como
de sinalética (coautor, com Pierluigi Cerri,
da sinalética da Expo'98). Autor do ic6énico
grafismo do jornal Publico (1989), conheceu
desde af uma carreira ascendente, da qual se
destacam o design da revista Ler (até 2001),
dos catalogos publicados por ocasido da
Lisboa, Capital Europeia da Cultura (1994)
ou do grafismo sofisticado da revista Egoista
(2000).

Destacado cineasta, Jodo Botelho (n. 1949)
concebeu o marcante design da revista K
(1989), bem como a imagem grafica dos
livros da editorial Cotovia (desde 1992). Jorge
Silva (n. 1958), diretor artistico de publica-
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O crescente interesse
pelo design culminou
na abertura (1999)
do Museu do
Design no Centro
Cultural de Belém
(..) que, reunindo a
colegdo de Francisco
Capelo, permitiu a
apresentagdo publica
de um acervo de
design internacional

de grande relevancia,
“de 1937 até hoje”

¢bes como os jornais O Independente e Piblico
(Suplementos Mil Folhas e Y e revista Publica),
criou em 2001 o atelier Silvaldesigners,
responsavel por publica¢des periddicas como
Ler, Jornal Arquitectos, Serralves, Agenda Lx,
recebendo numerosos prémios. Luis Miguel
Castro (n. 1956) destacou-se, desde 1983,
como designer de numerosos catalogos
referenciais editados pela Cinemateca
Portuguesa, tendo sido igualmente diretor
grafico e artistico da revista K (1989) e
designer, entre outros, do livro Fotobiografia
(2005) de Agustina Bessa-Luis. Manuel Rosa
(n. 1953), escultor de formagao, produtor
editorial da Assirio & Alvim desde 1975,
concebeu, nomeadamente, o grafismo do
livro Alguns Motetos (1999) de José Bento

ou o album de fotografias de Jorge Molder
Luxury Bound. Luis Moreira (n. 1965), diretor
criativo da TVM Designers, destacou-se
como autor do grafismo das revistas Oceanos
e Camdes (1998). Mério Feliciano (n. 1969)
iniciou o seu trabalho na revista Surf Portugal
(1993), fundou (1994) o estadio grafico
Secretonix para, depois, criar (2002) a sua
editora de tipos, a Feliciano Type Foundry,
com trabalho marcante (sistema tipografico
Projeto Morgan, 2001). Ricardo Mealha (n.
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1968) criou, com Ana Cunha (n. 1971), a
empresa RMAC, tendo desenvolvido projetos
de design grafico, industrial e de interiores,
tendo como trabalho referencial o grafismo e
a imagem da Discoteca Lux (desde 1998).

O crescente interesse pelo design culminou
na abertura (1999) do Museu do Design no
Centro Cultural de Belém (museologia de
Rui Afonso Santos; museografia arq. Paul
Van Derbotemet) que, reunindo a cole¢do de
Francisco Capelo, permitiu a apresenta¢ao
publica de um acervo de design internacional
de grande relevancia, “de 1937 até hoje” — e
nele, a par dos objetos icénicos universal-
mente reconhecidos dos maiores designers
mundiais, entre mobilidrio, equipamento,
vidros, cerAmicas e metais, contaram-se al-
gumas qualificadas marcag¢Ges portuguesas.
Até ao seu encerramento (2006), o Museu
foi um importante sucesso junto do publico
(média de 200 visitantes por dia), embora a
auséncia de dire¢do e programacio especifi-
cas cerceassem a sua vocagdo museolégica.

Reaberto em 2009 como MUDE — Museu
do Design e da Moda, enriquecido com uma
notével Colecdo de Modelos de Alta-Costura,

Cadeira Low Lounge,
Marco Sousa Santos,
Alma Home, 2001.

© Marco Sousa Santos
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Apesar destes
indispensdveis esforgos
e da reconhecida
qualidade dos
designers portugueses,
persistem em Portugal
as rotinas industriais
e continua a nao
existir uma politica
empresarial consciente
do valor do design

e do marketing

como instrumentos
fundamentais de
desenvolvimento

conheceu desde entdo, sob a eficiente
direcdo de Barbara Coutinho, relevancia
internacional.

A disciplina de Histéria do Design foi entdo
reconhecida, com o texto fundador “Design
e Decoragdo em Portugal, 1900-1993”

por Rui Afonso Santos, publicado (1994)

na referencial Histéria da Arte Portuguesa
dirigida por Paulo Pereira. Deve-se aquele
autor a publicac¢do, em 2003, do livro
Cadeiras Portuguesas Contempordneas —
Portuguese Contemporary Chairs (editor: José
Manuel das Neves), a primeira histéria do
design em Portugal.

Igualmente a nivel institucional, e no
seguimento das a¢ées da Protodesign,
extremamente importante foi a realizag3o,
em setembro de 1999, da primeira edigdo
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da bienal sobre cultura material, de
ambito internacional, Experimentadesign
99, dirigida pelos designers Marco Sousa
Santos e Guta Moura Guedes, sob o tema
genérico de “Intersec¢des do Design”,
num entendimento alargado do processo.
A aposta expositiva no design feito em
Portugal foi af largamente celebrada,

em exposicdes de design industrial e de
produto, demonstrando-se igualmente

a interpenetragéo entre os universos do
design, da arquitetura e das artes visuais,
enquanto numerosos eventos especiais e
paralelos, entre exposices, instala¢des,
workshops, ciclos de cinema, conferéncias
e debates, sedimentaram Lisboa como
um lugar privilegiado de experimentagdo,
reflexdo e divulgagdo sobre o design.

A segunda edi¢do da Bienal (2001), conce-
bida por Guta Moura Guedes, pelo artista
visual Jodo Paulo Feliciano e pelo arquiteto
Pedro Gadanho, alargou ainda mais as
areas disciplinares envolvidas e refletiu
sobre o tema “Modus Operandi”. O projeto
foi coroado de sucesso, pela qualidade dos
eventos, e apresentou a icénica embaixada
cultural autotransportavel Voyager, veiculo
desenhado por Miguel Vieira Baptista.

Ressurgida em 2003 como “Bienal de
Lisboa”, e desde entdo dirigida por Guta
Moura Guedes e J. Paulo Feliciano, a
Experimentadesign obliterou, contudo,

a sua vocagdo publica de promogao e
internacionalizagdo de uma cultura do
design num meio proverbialmente adverso,
através do envolvimento ativo das escolas,
das empresas e das instituicdes culturais, a
favor da vertente didatica desenvolvida em
conferéncias e workshops e da promocdo in-
ternacional — mas, em 2003, a Experimenta
apresentou, no Hangar K7 da Fundicdo

de Oeiras, a excelente exposicdo Linha de
Agua — Perspectivas sobre a Requalificagdo
da Orla Costeira de Oeiras, comissariada por
Henrique Ralheta e José Viana, reunindo
as propostas de destacados designers de
produto, gréﬁco, arquitetos, artistas visuais,
fotbgrafos e cendgrafos (P. Silva Dias,
Fernando Brizio/atelier NPK; Elder Montei-
ro/Jodo Pedro Vale; Luis Pessanha/

/Flor; Sara Nobre/Carlos Guerreiro;
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Alexandra Cruz/Victor Diniz; Cristévao
Pereira/Sérgio Vicente; atelier BRDG/Silvia
Barradas; Ateliers de Santa Catarina/Nuno
Horta Santos/atelier LSD), tal como depois
o voltaria a fazer, de parceria com o Centro
Portugués de Design, na exposi¢do Transit

— Contributos para um Universo TAP, apresen-
tada (2005) por ocasido da exposi¢ao

Voa Portugal, no Museu da Cidade.

Diversa foi a Feira de Ambito internacional
In’Nova, ocorrida na FIL, programada por
Marco Sousa Santos, que, ao longo de duas
edi¢des (2003-2004), apresentou o melhor
do design portugués nos produtos da fileira
casa, através da colaboragdo ativa entre
empresas e designers. A In’Nova promoveu
o desenvolvimento de 150 novos produtos,
apresentou protétipos de jovens designers
portugueses passiveis de produgdo ime-
diata, promoveu consultadoria de imagem
corporativa junto de empresas, projetos
experimentais com ateliers internacionais
(Vogt & Weizenegger, Radi Designers,
Atelier Dallas, etc.) e exposi¢Ges icénicas
(exposigdo-instalagdo de Fernando Brizio),
entre outras atividades, num estreita-
mento efetivo dos lagos entre produtores,
industriais, designers e consumidores.
Apesar destes indispensaveis esforcos e

da reconhecida qualidade dos designers
portugueses, persistem em Portugal as
rotinas industriais, e continua a nao existir
uma politica empresarial consciente do
valor do design e do marketing como instru-
mentos fundamentais de desenvolvimento,
constituindo exce¢Ges as empresas Cutipol
(com design de José Joaquim Ribeiro), Vista
Alegre/Atlantis, Molde Ceramicas, Cera-
micas Sdo Bernardo, Designwise (marca da
Experimenta), Pal (design de Paulo Vale),
Silampos, Satira (criada pelo designer Pedro
Sottomayor, n. 1973) e Sanindusa.

Entretanto, surgiram igualmente designers
que, pela sua idade e qualidade de trabalho
desenvolvido, serdo j4 inseriveis numa 3.2
geracdo de designers portugueses. O mais
paradigmatico destes sera Fernando Brizio (n.
1968) que, desde 1997, desenvolve atividade
marcante na area de design de produto, mo-
bilidrio e desenho de espagos para exposi¢do.
O seu trabalho é profundamente original e
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comunicativo, recorrendo a processos vindos
do universo das artes visuais e a estratégias
singulares como a fusdo ou incorporagio de
partes de um objeto noutro que lhe é estranho
(Prateleira com Nivel, Designwise, 1999; Garra-
fa com Copo, Protodesign, 1999), inversdes

de género de finissima ironia (Bancos com
dedeira Masculino e Feminino, 1999; Toalha de
mesa Tableshirt, edi¢ao Details, 2000), princi-
pios de fisica como equilibrio e desequilibrio
(Bowl with Pin, proté6tipo, 2000) ou impressao
de agGes diretamente no objeto (Quadro
hidrossensivel Paisagem Invisivel, Designwise,
2000), caracteristicas prosseguidas com

uma funcionalidade notdria que torna estas
criagGes perfeitamente industrializaveis e
nos antipodas do formalismo, segundo um
método de trabalho que procura estabelecer
uma estratégia de produgio de meios — e icé-
nica foi a exposi¢o-instalacdo Sound System
(2003), tradugdo tridimensional das ondas
sonoras envolvidas na nomeacdo de objetos.

Elder Monteiro (n. 1973) desenvolve um
trabalho revolucionario na forma e nos
contetidos, sendo também capaz de gerar
novos programas (Limpo, DielmagindreMa-

nufaktur, 2000) e habitos de sociabilidade
e consumo (Cesto de Pdo, WickerGames,
2002). Internacionalmente confirmado por
ocasido da Experimentadesign 2003 (Stand
Renault) e pela feira In’Nova (2003-04),
Elder Monteiro apresentou neste altimo
certame um projeto experimental de vidro,
de técnicas de fusing (Guelas, Sopro, 2004).
Recentemente, associou-se ao designer Toni
Grilo (n. 1979), criando o projeto Objection,
propondo o desenho de objetos, interiores e
espagos efémeros para empresas nacionais
e internacionais, sob critérios de grande
qualidade. A preparacdo do langamento de

search'in

designscapes

a real sofisticagdo de formas (Mesas Oreo,
protétipo, 2001), desenvolvendo igualmente
projetos de espagos para exposi¢ao.

Fundada em 2001, a empresa CalDesign é
constituida por Sérgio Gongalves (n. 1975),
Eduardo Sousa (1973-2010), Raquel Abreu
(n. 1975) e Nuno Fernandes (n. 1976). O seu
trabalho desenvolve-se em duas vertentes:

o desenvolvimento e edicdo de projetos
préprios (o que permite um trabalho
especulativo, de investigacdo de conceitos,
materiais e técnicas) e a colaboragdo com

as empresas (com abertura ao reencontro

Mapping

Fernando Brizio

e associac

duas marcas de mobilidrio urbano nacionais

ou a prototipagem do primeiro computador
desenhado em Portugal sdo atividades
atuais desta parceria.

Luis Pessanha (n. 1974) prossegue a sim-
plicidade processual em objetos inovadores
(Banco, protétipo, 1999) que podem, igual-
mente, assumir uma vertente conceptual e
critica materializada em novas utiliza¢Ges
(Estante de Livros, protétipo, 2001),
enquanto Henrique Ralheta (n. 1975) alia
a vertente sociolégica e discursiva do design
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Fernando Brizio, Feira
In’'Nova, 2003.
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com a inddstria, assimilando linguagens e
processos industriais) — materializando-se
nos dominios da cerdmica, aluminio, vidro,
plastico e mobilidrio. Um lado de alegoria,
humor e de insélito caracteriza certos obje-
tos (Copos, Marinha Grande MGlass, 2004),
alguns de uma sofisticada funcionalidade,
atenta a cultura urbana contemporanea
(Mobilidrio de casa-escritério Mobilsystem,
edicdo Hydro Aluminios Portalex, 2004),
ou de hiperversatilidade (Mobilidrio para
quartos de criangas 4 Ever, Exag6, 2005).

No dominio do design grafico e de comu-
nicacdo, destacam-se na 3.% geragdo, entre
outros, os ateliers Barbara Says (Anténio
Silveira Gomes, Mafalda Anjos, Francisca
Mendonga), Fliior Design (Pedro Santos,
Filipe Lizardo e outros) e R Dois Design
(Artur Rebelo e Lizd Ramalho).

Quanto a moda, os anos 90 sedimentaram
um evento regular como a ModaLisboa, diri-
gido pela dupla Abbondanza/Matos Ribeiro,
como o palco privilegiado de consagragio e
revelagdo de novos talentos (enquanto um
certame como o PortugalFashion procurou o
estreitamento de lagos com a inddstria numa
perspetiva mais comercial), e assinalaram a
eclosdo de uma 2. gera¢do de designers, como
Maria Gambina (n. 1968), Miguel Flor (n.
1972), Dino Alves (n. 1967) ou Luis Buchinho
(n. 1968), cujo trabalho se caracteriza, respe-
tivamente, pelo ecletismo da subversdo entre
a haute couture e o sporstswear, ou da estrutura
do classico masculino, pelo cruzamento entre
aroupa, o styling e a atitude a luz de uma
ténica performativa ou, ainda, pela alianca
entre o rigor, o desenho e a feminilidade; e
Filipe Faisca (n. 1964), com o seu mix urbano
de grande impacto, recetivo as tendéncias
mais plasticas e vanguardistas internacionais.

RUI AFONSO SANTOS

Quanto a moda, os
anos 90 sedimentaram
um evento regular
como a ModaLisboa,
dirigido pela dupla
Abbondanza/Matos
Ribeiro, como o

palco privilegiado

de consagragdo e
revelacdo de novos
talentos (enquanto
um certame como

o PortugalFashion
procurou o
estreitamento de

lagos com a industria
numa perspetiva mais
comercial)

Posteriormente, do fim de século aos

anos 2000, notabilizaram-se Lidija

Kolovrat (n. 1962), que aliou o design

de moda ao universo das artes visuais
contemporaneas, com predominio da
instalagdo conceptualmente rica; Osvaldo
Martins (n. 1972), com comentarios criticos
a realidade da globalizagdo contemporanea
e conceptualizagdo de modas e costumes
urbanos, trazendo ritualmente o privado
para a esfera do dominio pablico; Alexandra
Moura (n. 1973), autora de um mix formal

e conceptual das diferentes culturas, com
grande sofisticacdo, qualidade de detalhe

e recorte profundamente urbano e, mais
recentemente, o jovem Ricardo Dourado.

Manuel Reis, por seu turno, concebeu e
impulsionou uma série de espagos de grande
qualidade e de cariz cosmopolita, de sabor
nova-iorquino, revitalizando a zona do Cais
da Pedra, a Santa Apolénia: a excelente
megadiscoteca Lux (1998), com cuidada pro-
gramacao musical, de eventos e espetaculos,
onde o refor¢o do audiovisual e a renovagdo
regular dos espagos-ambientes por artistas
visuais (Joana Vasconcelos, Jodo Pedro Vale,
Paulo Seabra, Vasco Aratjo) se aliou a uma
criteriosa sele¢do de pegas vintage — também
presentes no requintado Restaurante Bica do
Sapato (1999, ambos com risco de F. Sanchez
Salvador/M. Grécio Nunes) — e disponiveis,
juntamente com icones do design internacio-
nal, na nova e depurada Loja da Atalaia (arq.
Alberto Caetano, 2000-2001). Em 2004,
Manuel Reis regressou a edigao com o langa-
mento da colegdo Absolux, linha de mobilidrio
e objetos de diversas tipologias, como mesas
e cadeiras de sala, café e reunides, bandejas e
cinzeiros com autorias de P. Silva Dias, Filipe
Alarcao, Fernando Brizio, Miguel Vieira
Baptista e Henrique Ralheta.
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Pequena histéria das exposicoes
de design em Portugal

A HISTORIA POR FAZER DAS EXPOSI-
GCOES DE DESIGN EM PORTUGAL'

a introdugdo do excelente The

Power of Display, publicado em

1998, a autora, Mary Anne
Staniszewski, esclarece que a sua investiga-
¢do pretende analisar uma das dimensdes
mais negligenciadas pela histéria cultural,
o design expositivo entendido quer como

JOSE BARTOLO

medium estético, quer como categoria his-
térica. Reconhendo embora um crescente
interesse, desde a década de 80, pelo design
expositivo e instalativo, ndo deixa de anotar
que a forma como os artefactos “are actually
seen and displayed remains a relatively
overlooked consideration™.

No contexto nacional, as exposicoes sao, de
forma idéntica, mesmo quando consideradas
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(ca.1990 - ca. 2010)

num espetro disciplinar alargado (arte,
design e arquitetura), objeto de investi-
gacdo por fazer. As excegdes, honrosas,
encontram-se no aprofundado trabalho de
investigacdo de Helena Souto? relativamente
as Exposicdes Universais (1851-1900) e

ao estudo de Margarida Acciaiuoli* sobre

as exposicdes do Estado Novo no periodo
entre 1934 e 1940, mas permanece lacunar
o levantamento sobre as exposi¢Ges desen-

Exposicéo Isidro Ferrer 116 Carteles, Galeria Quadra, Matosinhos, 2011.

Curadoria de José Bartolo. © ESAD
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volvidas, a reflexdo sobre os discursos e
praticas curatorais, a andlise da sua reper-
cussdo cultural, politica econémica. Esta
menor atencdo dada as exposi¢des, a sua
importancia estratégica e a sua reverberacdo
cultural é tanto mais significativa quanto
contrastante com o nimero de exposi¢des
desenvolvidas, a sua ambi¢do programatica
e, em alguns casos, o rasto consequente que
elas conseguiram gerar em diversos planos
da realidade portuguesa.

Ao longo do periodo do Estado Novo, as ex-
posi¢des foram desenvolvidas perseguindo
dois objetivos distintos, a partir das quais
podemos diferenciar:

Por um lado, as exposi¢des regimentais,
geralmente integradas num programa mais
alargado, trabalhadas como dispositivo de
propaganda ao regime, nas quais se constréi
uma determinada encenagdo do poder,

da nacionalidade e dos seus valores. Esta
tipologia de eventos tem a sua realizagdo
paradigmatica na Exposigdo do Mundo Por-
tugués (1940) mas, dentro da caracterizagdo
estética e ideoldgica que serd construida,
inicia-se na Exposigdo Portuguesa em Sevilha
(1929), ja sob influéncia de Anténio de
Oliveira de Salazar, e prolonga-se, entre
outras, na 1.* Exposi¢do Colonial Portuguesa
(1934), na Exposigdo Internacional de Bruxe-
las (1937), na New York World’s Fair (1939),
culminando na Exposigdo de Bruxelas (1958)
com um notavel projeto de instalacdo de
Pedro Cid e chegando ainda a década de
1970 com a exposicdo participante no
certame de Osaka (1970).

Por outro lado, podemos reconhecer

um conjunto significativo de exposigdes,
independentes, ndo totalmente circunscritas
a um programa politico, dentro das quais se
podem identificar trés tipologias:

1) as exposigdes individuais que possibilitam
uma reflexdo sobre a valoriza¢do autoral no
design portugués antes de 1974. Anténio
Soares, Bernardo Marques, Paulo Ferreira,
]orge Barradas e tantos outros apresentaram
o seu trabalho em exposi¢ées individuais e
coletivas, destacando-se mesmo a existéncia
de um espaco de exposicdo e comercializa-

JOSE BARTOLO

A necessdria
aproximagdo entre
designers e industria,
ja perseguida no
Saldo de 49, a 1.°
Exposicdo junta-

-lhe a ambigdo de
internacionalizagdo
do design portugués

¢do de objetos de design, a Galeria UP, que,
a partir dos anos 30, sucede a espagos de
vocagio idéntica, como a Casa Quintdo ou a
Casa Aguiar em Lisboa;

2) as exposigdes de arquivo. Ao contrario

das exposigdes regimentais que por questdes
de programa eram pensadas para serem
efémeras, as exposi¢des de arquivo, mani-
festamente tardias em Portugal, assumem

a preocupagdo em desenvolver trabalho de
investigacdo, arquivo e musealizagdo de
artefactos de design. Surgida j4 em contexto
democrético, a exposi¢do 300 Anos do Cartaz
em Portugal (Biblioteca Nacional de Lisboa,
1975-1976) destaca-se pela importancia e
pelo significado. Promovida pela Secretaria
de Estado da Cultura em colaboragdo

com a Biblioteca Nacional de Lisboa,

esta exposi¢do documental partia de um
notavel conjunto de editais, folhas volantes
e protocartazes do periodo compreendido
entre o final do século XVIII e meados do
século XIX, pertencentes ao arquivo da
BNL. No entanto, aquando da decisdo de se
realizar a exposicdo, constatou-se a raridade
de cartazes existentes do periodo subse-
quente, pelo que a exposigdo se desenvolveu
num esforc¢o de investiga¢io, de aquisi¢do

e oferta que resultou num arquivo de cerca
de 200 cartazes, chegando ao inicio da
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década de 70. Os cartazes do SNI (Secre-
tariado Nacional de Informagao) passaram
do Museu da Comunicagdo Social para a
Biblioteca Nacional, da Litografia Nacional
e da Gréfica do Bulh3o surgiram doagGes
e, desta forma, a exposicao possibilitou a
constituicdo de um espolio significativo,
tratado e organizado;

3) as exposigdes corporativas. O que aqui
designamos por “corporativo” identifica
esforcos coordenados de institucionalizacdo
do design portugués, para além de um
programa de regime ou da preocupagao de
afirmacdo autoral; estas exposicOes repre-
sentam iniciativas coletivas, de afirmagio
de um design nacional, associadas ao cui-
dado de o comunicar, de sobre ele refletir e
de o promover comercialmente. A primeira
exposicdo corporativa terd sido o 1.° Saldo
Nacional de Artes Decorativas (Palcio Foz,
Lisboa, maio-junho de 1949) que, embora
se apresentasse como “simples tentativa,
simples ensaio para uma futura Exposi¢do”,
nio deixava de se procurar afirmar a impor-
tancia do design, sobretudo numa tentativa
de aproximacio entre design e industria:
“Tem-se a consciéncia de que, em muitos
casos, os industriais ndo sentiam ainda o
interesse de recorrer ao artista decorador
para a melhoria da sua produgao e que, por
outro lado, os artistas ndo descobriram
ainda - por auséncia dessa colaborac¢ao — as
imensas possibilidades que se lhes abrem
nas artes decorativas.”> Foram necessarios
42 anos para que a exposicdo ai ensaiada

se realizasse. Chamou-se 1.* Exposigdo de
Design Portugués, realizada pelo INII — Ins-
tituto Nacional de Investigacdo Industrial®
e pela INTERFORMA - Equipamento de
Interiores, Lda., com o patrocinio do Fundo
de Fomento de Exportacgdo e da Associagdo
Industrial Portuguesa, e inaugurou em
Lisboa, na FIL, a 20 de mar¢o de 1971.

A necesséria aproximagcdo entre designers e
industria, ja perseguida no Salao de 49, a 1.
Exposigdo junta-lhe a ambig¢ao de internacio-
nalizagdo do design portugués:

“A necessidade sempre crescente de
exportar e de aumentar qualitativamente o
valor dos produtos exportados, bem como a
maior intensidade das relagées e comunica-
cdo internacionais, sdo certamente duas das
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Pormenor do
Pavilhdo de Portugal
da Exposicdo de
Bruxelas, 1958.
Estudio Horacio
Novais. © Biblioteca
de Arte - Fundacédo
Calouste Gulbenkian
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causas mais determinantes de estimulo para
os criadores e ‘designers’ portugueses.””

Dentro das exposigdes corporativas, cujo
desenvolvimento se intensificara com a
criagdo do Nucleo de Arte e Arquitetura,
em 1960, do INII e que havia produzido
com sucesso a 1.* Quinzena de Estética
Industrial (1965), inserem-se a 2.* Exposi¢do
de Design Portugués (1973) e a exposi¢do
Design & Circunstdncia, organizada pela
Associagdo Portuguesa de Designers em
1982. Estas exposi¢Ges sdo particularmente
interessantes, também por se afirmarem
como esfor¢os de inscreverem historica-
mente o design portugués.

Serd uma exposic¢do de design um contras-
senso?

53

- ‘W“.r
Wﬁ'{h Y

e

Num texto do inicio da década de 90
publicado no nimero 1 dos Cadernos de
Design, a proposito da exposi¢do Manufac-
turas — Création Portugaise Contemporaine,
Delfim Sardo escrevia que “uma exposi¢ao
de design é sempre um contra-senso”.

A argumentagio era clara, “vocacionado
para o uso ou o usufruto, o design, ou

o que historicamente se tem entendido
como tal, encontra o seu sentido no servigo
que presta dentro da funcdo para que é
construido. Mostra-lo é uma tarefa que,
contrariando a sua prépria vocagdo, tem de
encontrar na sua presenga o seu sentido,
desvirtuando o uso™®.

Por outras palavras, ao contrario da obra de
arte, criada para a contemplacdo e a frui¢do
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estéticas, os objetos de design, pela sua
dimens3o funcional, seriam anulados da
fungido de uso ao serem expostos ou musea-
lizados; desta forma, a exposi¢do enquanto
dispositivo devia ser produtora de um outro
significado para o objeto de design, mos-
trando-o pedagogicamente a luz do processo
(de forma andloga a impossibilidade, nas
exposicdes de arquitetura, de se apresentar
o projeto arquiteténico construido, embora
seja possivel mostrar a formalizag¢do da ideia
através do desenho ou da maquete), como
representativo de uma tecnologia ou de uma
preocupagdo social ou, aproximando-o da
obra de arte, expondo o objeto de design
enquanto elemento icénico expressivo da
linguagem autoral de um designer.

O texto de Delfim Sardo reveste-se de uma
particular importédncia por ser uma das pri-
meiras reflexdes criticas sobre curadoria em
design, surgida num contexto, o do inicio
dos anos 90, onde a institucionalizag¢do do
design — depois da criagdo das licenciaturas
em design no pés-abril, da criagdo da
Associagdo Profissional de Designers e do
Centro Portugués de Design na década de
80 - conhecia uma nova fase, impulsionada
pelo esforco de industrializagdo do pais na
sequéncia da adesdo a CEE e pela conver-
géncia de vontades politicas entre designers,
escolas, movimento associativo e Centro
Portugués de Design.

A Campanha de Motivagio para o Design
Industrial, promovida pelo Ministério

da Industria e pelo PEDIP — Programa
Especifico de Desenvolvimento da Inddstria
Portuguesa, havia sido langada. Tinha,
como anunciado “horizonte imediato”, a
inteng¢do de assegurar um apoio eficaz a
diversos sectores da industria transformado-
ra portuguesa, promovendo o design como
disciplina conciliadora de algumas contra-
digGes aparentes entre os objetivos de lucro
das empresas, a seguranga e a prosperidade
dos grupos laborais e a satisfagdo plena dos
interesses dos destinatdrios dos produtos,
tal como escrevia Sena da Silva no editorial
dos Cadernos de Design.

O contexto parecia, entdo, promissor.
Durante a primeira metade da década de 80,

JOSE BARTOLO

haviam surgido vérias medidas politicas que
procuravam, através de uma reorganizagao
do sistema produtivo, corrigir e modernizar
as estruturas de base da economia. Algumas
dessas medidas, como a cria¢do do ICEP —
Instituto do Comércio Externo Portugués, sao
de manifesta importancia, sobretudo para o
design industrial portugués, num periodo de
viragem marcado pela adesdo a Comunidade
Econdémica Europeia. Publicada um ano
antes da assinatura do tratado de adesao, a
brochura Design Industrial (DGQ-Diregao-
-Geral da Qualidade e IAPMEI - Instituto
de Apoio as Pequenas e Médias Empresas
Industriais) apresenta todo um programa

de promocdo do design, de aproximagio do
design a industria, revelando articulagdo
estratégica entre a Associa¢do Portuguesa de
Designers, o IAPMEI e a DGQ.
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Aparentemente ultrapassadas a grave crise
econémica que levara ao doloroso acordo
de estabilizagdo econémica com o FMI
(1978-1979) e, depois disso, as perturbag¢des
da conjuntura internacional que levaram,
em 1983, a tomada de politicas de austeri-
dade, a partir de meados da década de 80

a economia portuguesa conhecia sinais de
intensa retoma e, até ao final da década de
80, as médias de crescimento do Produto
(em média de 4,3%, ou seja, mais elevadas
do que o conjunto dos paises da CEE), o
significativo aumento da procura interna
(crescendo a 6% ao ano), o incremento do
investimento (a aproximar-se, em média,
dos 8,5%), a expansdo do emprego (perto
dos 10% a partir de 1985), o maior acesso ao
crédito, quer no financiamento as empresas
e familias, quer no acesso ao crédito

Faiangas da Secla,
desenho de Mirja
Camara Leme, Quinzena
de Estética Industrial,
Palacio Foz, 1965.
Fonte: Revista Arqui-
tectura, 1965. Cortesia
da Biblioteca de Arte

- Fundacdo Calouste
Gulbenkian

Faiancas da Secla,
desenho de Mirja
Camara Leme, Quinzena
de Estética Industrial,
Palécio Foz, 1965.
Fonte: Revista Arqui-
tectura, 1965. Cortesia
da Biblioteca de Arte

- Fundacéo Calouste
Gulbenkian
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Um renovado
dinamismo cultural,
vindo do cinema, da
musica, da danga,
das artes pldsticas, da
arquitetura, do teatro
e do design, criam

e, a0 mesmo tempo,
ficcionam uma nova
realidade nacional.

E neste contexto (..)
que vemos surgir uma
quinta fase do design
nacional

externo, criam um cendrio socioeconémico
inteiramente novo.

Portugal vivia, de forma impar na sua his-
téria, um periodo de estabilidade politica,
social e econémica; a adesdo a CEE, cujo
desejo se havia transformado em refrio de
cangdo pop, era uma realidade que gerava
um contexto emocional de contemporinea
urbanidade. A nova identidade cultural do
Bairro Alto, a afirmacdo de uma “movida”
lisboeta e portuense, rapidamente alastrada
a outras cidades, a construgao das Torres
das Amoreiras, um renovado dinamismo
cultural, vindo do cinema, da musica, da
danca, das artes plasticas, da arquitetura,
do teatro e do design, criam e, a0 mesmo
tempo, ficcionam uma nova realidade
nacional. E neste contexto que, depois do
protodesign nacional do século XIX, do
Modernismo das décadas de 10 e 20, do
design SNI que se prolonga até aos anos 70,

do novo design portugués que transita do
fim do Estado Novo para os anos 70, vemos
surgir uma quinta fase do design nacional.

Alguns protagonistas vinham trabalhando
desde meados do século XX, casos de
Sebastido Rodrigues (distinguido com o
prémio Excellence da Icograda em 1992 e
subsequentemente exposto, em significativa
retrospetiva, na Fundagio Calouste Gul-
benkian), Maria Helena Matos, Daciano da
Costa ou Sena da Silva que, nos anos 90,
assume a presidéncia do Centro Portugués
de Design. A estes, juntam-se novos prota-
gonistas: Alda Rosa, José Santa-Barbara ou
Cristina Reis (que colaboram ativamente
na 1.% Exposigdo de Design Portugués), Carlos
Rocha, José Brandao, Jodo Machado, Jorge
Pacheco ou Madalena Figueiredo.

UM PASSO ATRAS, DOIS PASSOS
A FRENTE

o longo das décadas de 1960 e
A1970, integrando um processo de

progressiva institucionalizacdo
do design portugués, vemos surgirem as
primeiras exposi¢oes, quer individuais quer
coletivas, que refletem, com contornos
consistentes, um entendimento disciplinar
e um enquadramento cultural para o design
em Portugal.

Antecedendo a 1.* e a 2.* Exposicdes de De-
sign Portugués, a exposi¢do de Design Grdfico
de Armando Alves na Escola Superior de
Belas-Artes do Porto (1964) e a 1.* Exposi¢do
de Artes Grdficas realizada na SNBA (1965)
revelaram-se importantes ocasiGes para
uma consolidagdo critica de um discurso so-
bre design (relevantes os textos de Ernesto
de Sousa e de Sena da Silva publicados nos
catdlogos das respetivas exposicdes), para o
desenvolvimento de um debate, disciplinar-
mente focado, sobre a pratica profissional

e, ndo menos importante, momentos de
constatacdo da existéncia de publicos para
exposicdes pioneiras no contexto do Novo
Design portugués.

A Quinzena de Estética Industrial (Palacio
Foz, 1965), organizada pelo INII, e a Bienal

55

Luso-Espanhola, organizada pelo Clube
Portugués de Publicitarios, que teve lugar
entre novembro e dezembro de 1968 em
Lisboa, confirmaram esta gradual territoria-
lizagao disciplinar que, a partir da criagdo
das licenciaturas em design nas Belas-Artes
(do Porto e de Lisboa), se consolidou.

Quando no interior do INII — Instituto
Nacional de Investiga¢do Industrial é criado
o Nucleo de Arte e Arquitetura Industrial,
estavamos em 1960, ja as aulas de Frederico
George educavam, hd uma década, alunos
no reconhecimento da autonomia do design.
Os ateliers de Conceigao Silva, Sena da

Silva e Daciano da Costa eram igualmente
espagos de formacdo e discussdo projetual.

A Quinzena de Estética Industrial foi organi-
zada, como referimos, pelo Nicleo de Arte
e Arquitetura Industrial sob coordenagao da
diretora Maria Helena Matos que, em junho
de 1965, dando sequéncia a um esforco

de atualizacdo do design em Portugal
iniciado, pouco antes, com um saldo de
design (FIL, 1962), promoveu o evento que
integrava uma exposicdo bibliografica, uma
exposicdo de design industrial internacional
e um ciclo de conferéncias, reunindo, no
Palacio Foz, Henri Vienot, diretor da revista
Esthétique Industrielle (mais tarde Design
Industrie); Giorgio Madini-Moretti da Escola
de Arquitetura de Mildo; Noel White,
diretor adjunto do Council of Industrial
Design; o designer italiano Sergio Asti; Olof
Gummerus, diretor da Finnish Society of
Crafts and Design, e o suico Xavier Auer,
um dos grandes tedricos da cor.

A exposigdo apresentava ao publico uma
selecdo de produtos industriais finlandeses,
franceses, italianos e britinicos, para além de
um mostra, com algum interesse, de projetos
portugueses, como a linha Cortez de Daciano
da Costa, os méveis de Cruz de Carvalho
para a Altamira ou as faiancas desenhadas
por Mirja Cdmara Leme para a Secla.

Sob o lastro da Quinzena — o debate que
gera, os efeitos que suscita, a influéncia
ideolégica que exerce —, que de certa forma
se prolonga com os cursos de design de
Sergio Asti (um dos fundadores da Associa-
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zine per il Disegno Industriale em 1956) e
Xavier Auer, somos conduzidos aos anos de
1970, entrando na 1.* Exposigdo de Design
Portugués (1971).

No espago de cinco anos, entre 1969 e 1973,
sdo criadas duas escolas de design (IADE e
Ar.Co), sdo organizadas duas Exposi¢des de
Design Portugués, multiplicam-se os cursos de
design e comunicagdo visual na SNBA, suce-
dem-se simpdsios e conferéncias, dinamiza-se
a criagdo de novos ateliers de design, aumenta
a produgio tedrica com a publicagdo regular
de artigos em catélogos, revistas (Arquitectura,
Bindrio, Casa e Decoragdo, Estética Industrial)
e jornais (Didrio de Lisboa, Didrio Popular);

a empresa Longra e a Fundagdo Calouste
Gulbenkian garantem um salto de qualidade
dos novos projetos de design industrial e
gréﬁco e, neste mesmo contexto, surge aquela
que foi, até hoje, uma das mais interessantes
revista de design, a Grdfica 70.

O inicio da década de 1970 é igualmente
um periodo de crescimento das galerias
comerciais. Em 1962, existem em Portugal
apenas 3 galerias (a Alvarez e a Divulgagdo,
no Porto; a Didrio de Noticias, em Lisboa).
Em 1973, j& funcionavam 15 galerias em Lis-
boa, 11 no Porto e perto de uma dezena em
outros locais no pafs, destacando-se a agdo
da Cooperativa Arvore (criada em 1963)

no Porto, a Bucholz e a Quadrante (criadas
em 1966) e a Galeria Ogiva inaugurada em
Obidos em 1970 e cujo primeiro catédlogo
constitui um dos objetos editoriais mais
interessantes da primeira metade da década.

Em abril de 1974, Daciano da Costa e José
Cruz de Carvalho assinam a escritura
daquela que se propunha ser a maior e mais
integrante empresa de design em Portugal:
a Risco. Mas, com o 25 de abril de 1974 e

o processo revolucionario decorrido entre
1974 e 1976, a vida politica, social, econd-
mica e cultural portuguesa altera-se radi-
calmente. Em 1974, sdo criados os cursos de
design nas escolas de Belas-Artes de Lisboa e
do Porto. Em contraciclo com o surgimento
dos cursos de design, associado ao contexto
social e politico da segunda metade da
década, ocorre um desaceleramento do
investimento imobilidrio que se reflete nos
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Ao longo da década
de 90, a parceria
entre 0 ICEP e o
CPD, politicamente
apoiada, lanca um
esforco de promocgdo
e dinamizagdo do
design portugueés,
apostando em trés
eixos fundamentais:
a industria, a
internacionalizagdo
e a criagdo de
novos publicos e
consumidores

projetos de design de interiores e de design
industrial: a Longra extingue-se; Conceicdo
Silva, alvo de tentativa de assassinato, parte
para o Brasil; o atelier de Daciano da Costa
conhece acentuada retragdo).

Com a gradual consolidag¢do do ensino, em
1976 é constituida a tdo discutida Asso-
ciagdo Portuguesa de Designers. A lista de
socios fundadores reflete, de certa forma,
uma nova ordem no design portugués,
notando-se as auséncias, por razdes ideo-
légicas ou pessoais, de Victor Palla, Paulo
Guilherme ou Jodo Constantino e a pre-
senca da principal figura transgeracional,
que faz a ligagdo possivel entre a geragio

SNI e a geragdo do Novo Design portugués:

Sebastido Rodrigues.

Com o p6s-25 de abril, a vasta nacionaliza-
¢do de sectores produtivos e empresariais,
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associada ao fim das exportagdes para
Africa e o retorno a Portugal de 650 000
portugueses vindos das ex-colénias, deixa o
pais numa asfixia econémica sé ultrapassa-
da com a chegada dos apoios europeus apés
efetivada a integragdo na CEE — Comunida-
de Econémica Europeia em janeiro de 1986.

E certo que, entre a Design & Circunstincia
(1982) e a VI Bienal Internacional de Arte de
V. N. de Cerveira dedicada ao design gréfico
(1988), a publicagdo do 1.° Directdrio de Desig-
ners Portugueses (APD, 1982) e a criagdo do
Centro Nacional de Design (1985), mais tarde
Centro Portugués de Design, eram indicios de
uma consciéncia profissional, ndo obstante
dividida entre diversas areas e formas de
organizagdo, desde o atelier unipessoal as
renovadas agéncias, sobretudo a partir de
1985, com a criagdo da NovoDesign.

Aproveitando os novos ventos do contexto
socioeconémico, Madalena Figueiredo
lanca as bases do concurso Jovem Designer,
nascido no mesmo ano em que a adesdo de
Portugal a CEE se formaliza.

Ao longo da década de 90, a parceria entre o
ICEP e o CPD, politicamente apoiada, lanca
um esfor¢o de promocio e dinamizagio do
design portugués, apostando em trés eixos
fundamentais: a inddstria; a internacio-
nalizagdo; e a criagdo de novos publicos e
consumidores. As exposi¢Ges tornam-se ndo
o0 tnico, mas o principal meio de concre-
tizacdo dessa estratégia. A aproximacdo as
escolas e a iniciativas em curso, sobretudo o
concurso Jovem Designer, é feita como forma
de alimentar e renovar as exposi¢des em
termos de contetdos e de autores.

Esta politica para o design, certamente
impar na nossa histéria contemporanea,
procurou rentabilizar quer fundos
comunitarios, quer as possibilidades
proporcionadas por grandes eventos que
marcam a década de 90: a Europélia (91),
Lisboa Capital Europeia da Cultura (94) e a
Expo’98.

Dentro e fora de portas, multiplicam-se,
sob este enquadramento, as exposi¢Ges de
design portugués: Design para a Cidade (91),
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Exposigdo de Design Portugués (Toquio, 93),
Os Caminhos do Design (exposi¢do itinerante
passando por 22 cidades, 93), ou, entre
outras, A Road Show — Produtos Portugueses
(Frankfurt e Téquio, 96).

AS EXPOSICOES DE DESIGN ENTRE
1992 E 1998

s exposi¢des Manufacturas — Créa-
tion Portugaise Contemporaine e
isefio Portugués, integrada na

mostra Lusitdnia — Cultura Portuguesa Atual,
realizam-se, respetivamente, em 1991 e
1992, contando com idénticos protagonistas
— curadoria de Delfim Sardo e design expo-
sitivo de Pedro Silva Dias — e respondendo a
um programa idéntico. Manufacturas havia
sido desenvolvida para ser apresentada
em Bruxelas, no ambito da Europalia 91 —
Portugal (itinerando, posteriormente, para
a Cadeia da Relacdo do Porto) e juntava 32
designers de varias areas (mobilidrio, moda
e joalharia) e a colaboragdo de 16 empresas;
Disefio Portugués, por seu turno, foi apresen-
tada no Circulo de Belas-Artes de Madrid
e destacava o trabalho de design feito quer
por artistas plasticos (os hibridos entre a es-
cultura e o design de Francisco Rocha), quer
por arquitetos (Alvaro Siza, Pedro Ramalho,
Souto de Moura), quer ainda o trabalho de
uma nova geragdo de designers de produto e
mobilidrio como Filipe Alarcio, Pedro Silva
Dias e Marco Sousa Santos.

Estes jovens designers nascidos na década
de 60 e aos quais se associavam alguns ou-
tros nomes, como Raul Cunca, José Viana,
Paulo Parra, Pedro Mendes ou José Carva-
lho Aratjo, haviam sido, na sua maioria,
revelados por iniciativas de promogéo do
design portugués, como o concurso Jovem
Designer, Design na Industria (ICEP e DGQ)
ou Design para o mercado espanhol (ICEP),
entre outros.

As exposi¢oes integravam os projetos
revelados e premiados nestas iniciativas,
associando-os a projetos surgidos por
encomenda ou pertencentes ao catalogo
de empresas, criando um discurso unitdrio
do design portugués a partir da linguagem

polifénica de designers, programas e
poéticas muito distintos que nos levavam
dos objetos austeros de Alvaro Siza as pegas
escultéricas de Francisco Rocha, passando
pelos coordenados de Ana Salazar ou os
tapetes, editados pelo DOMO, da autoria de
Cabrita Reis ou Julido Sarmento.

Curador destas duas exposi¢des, Delfim
Sardo refletia-as como reveladoras “de
mudangas substanciais — e até de estilo

de vida — em Portugal, encontra a sua via
nas tendéncias tributarias de uma ‘volta ao
barroco’ prépria da cultura contemporanea.
Especifico do conjunto que se apresentou e,
para la da diversidade de estilos e tendén-
cias, a mesma permeabilidade a contextos
conceptuais que se situam fora do dominio
estrito do design, sejam eles da arquitetura,
das artes plasticas ou, puramente, da ordem
do pensamento™.

As duas exposi¢des, para além da fungio de
promogdo e internacionalizacdo do design,
assumiam-se como momento autorreflexivo
sobre o design portugués e reclamavam
uma heranga préxima da 1.* Exposigdo e da
Design & Circunstancia enquanto “pontos

de situagdo” sobre o design nacional, os
seus publicos e as suas relagdes produtivas.
Delfim Sardo fala das exposi¢Ges como
“mapa de tendéncias (...) que oscilam entre
o modernismo (enquanto ética criativa) e o
post-modernismo presente no neobarroco
que marcou os anos 80. Procurou-se, por-
tanto, acima de tudo, encontrar conexoes e
eixos de confluéncia nas preocupagdes dos
criadores e nas suas formas expressivas™°.

Num percurso que nos leva ao megaevento
que foi a Expo’98, diversas exposi¢Ges vao
pontuando os anos 90: desde exposicdes
mais singulares como a Design para a Cidade
(organizada pelo CPD, 1991), que teve lugar
nos Jardins de Serralves e expunha objetos
e equipamentos que marcam a paisagem
urbana (desde bombas de combustivel da
GALP as paragens da STCP), as exposi¢Ges
itinerantes de aposta na internacionalizagdo
como Design Portugués Contempordneo

— Uma Antologia (1997) apresentada em
Frankfurt e na Primavera do Design em
Barcelona.
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Integrada na programacdo de Lisboa 94

— Capital Europeia da Cultura, a mostra
Design/Lisboa 94 revestia-se de uma ambigdo
que, aparentemente, defraudou a recegdo
critica que entdo se consolidava. No Anudrio
n.° 21/22 (2000) do Centro Portugués de
Design, Nuno Lacerda Lopes escrevia que a
exposicdo, realizada no recém-inaugurado
Centro Cultural de Belém, “permitiu uma
mostra alargada das diferentes atividades

e preocupagdes dos designers portugueses.
Do design gréfico ao mobilidrio, da moda a
cenografia, estiveram expostas as diferentes
conce¢des e entendimentos deste campo
disciplinar que aparece agora bastante
enraizado na industria, levando alguns
autores a considera-la préxima da mostra
comercial e afastada do debate e da reflexdo
teérica e disciplinar”.

Essa vocagdo comercial parecia reforcar-se
com a importante iniciativa que foi a cria-
¢do do Espago Design pelo Centro Portugués
de Design e a Divisdo de Feiras e Congres-
sos da Associag¢do Industrial Portuense,
possibilitando a realizagido da Exposicdo de
Design Portugués Contempordneo paralela as
feiras realizadas na Exponor. Esta Exposigdo
de Design Portugués Contempordneo reunia
quatro médulos: Espago Empresas; Espaco
Designers (expondo objetos produzidos ou
protétipos); Espaco para Autores Convida-
dos; Espago Escolas (para apresentagdo de
projetos de design desenvolvidos nas escolas
de design).

Paralelamente, os espagos de galerias-lojas
dedicadas ao design iam aumentando,
impondo novas formas de curadoria
independente e de edi¢do de novos
designers. Altamira, Dimensao, Loja da
Atalaia, Paris Sete, Santos da Casa, No Tejo,
Interna, Tom Tom Shop, Arquitecténica

ou Diade Galeria Arquitetura/Design

(em Lisboa) e Satira, Vantag, DDI,
Intramuros, Galeria Minimal, Carvalho
Baptista, Bastidor ou Arte Casa (no Porto)
sdo disso exemplos. Estas empresas,
responsaveis também pela edi¢do de
design, desenvolveram de forma auténoma,
ou associando-se a iniciativas publicas,
exposicoes relevantes. Cite-se, a titulo de
exemplo, a exposicdo 10 Autores Portugueses
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Nos anos 90, Portugal
transforma-se (...)

A condicdo
geograficamente
periférica parece
agora relativizar-se,
com a liberdade

de circulagdo,
experienciada em
pleno por uma
geracdo, ja sem
memdrias da ditadura,
que usufruiu do seu
cartdo jovem e viaja
pela Europa de
inter-rail

— Design Contempordneo promovida pela
DDI - Difusdo Internacional de Design do
Porto, com apoio da Secretaria de Estado
da Cultura, destacando trabalho de Alvaro
Siza, Angelo de Sousa, Anténio Modesto,
Daciano da Costa, Souto de Moura, Filipe
Alarcio, José Mdrio Santos, Pedro Mendes,
Pedro Ramalho e Pedro Silva Dias.

Uma palavra ainda para o crescentemente
importante trabalho das escolas superiores
de design. Estimuladas competitivamente
pelo ensino privado, destacando-se a criagao
da ESAD de Matosinhos em 1989, as escolas
publicas encontram na exposi¢do uma for-
ma de valorizarem o seu trabalho educativo.
Neste periodo, merece referéncia a expo-
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sicdo Design como Designio produzida pela
Faculdade de Belas-Artes da Universidade
de Lisboa na Casa da Cerca, em Almada,
onde se destaca o trabalho dos estudantes
ou recém-licenciados Ex-Machina (Raul
Cunca, Paulo Parra, José Viana, Marco
Sousa Santos), Fernando Brizio, Filipe
Alarcio, Isabel Gorjio Henriques, Pedro
Silva Dias ou Mariano Picarra.

AS EXPOSICOES DO ICEP E O
SURGIMENTO DA EXPERIMENTADESIGN

os anos 90, Portugal transforma-
-se. Estabilizada a democracia,
a caracterizagdo social do pais

altera-se. Boaventura Sousa Santos fala da
recentralizagdo do pafis, coexistindo, mesmo
que perifericamente, com uma Europa
global. Eduardo Lourenco, por sua vez,
enuncia o estimulante desafio que significa
ser-se portugués. A nacionalidade reinventa-
-se, permedvel a abertura de fronteiras e a
aﬁrmagéo da condi¢do europeia; as marcas
de uma ditadura histérica, ndo podendo ser
anuladas, parecem encerradas, sem trauma,
na nossa histdria recente, deixando-se mes-
mo glosar em revisitagdes Pop por bandas
de rock como os Herdis do Mar; a condigdo
geograficamente periférica parece agora
relativizar-se, com a liberdade de circulagio,
experienciada em pleno por uma geragio,

ja sem memoérias da ditadura, que usufruiu
do seu cartdo jovem e viaja pela Europa de
inter-rail.

O Ministério da Cultura, criado com a
vitéria eleitoral socialista, funda em 1995

o IAC - Instituto de Arte Contemporanea
que promove trabalho de divulgacdo das
artes plasticas, design e arquitetura no
estrangeiro. No campo do design, o Mi-
nistério da Cultura associa-se a promogao
da primeira Bienal de Design realizada em
Portugal, a Experimentadesign, organizada
pela Associacdo Experimenta, criada um
ano antes. E ainda por iniciativa do IAC que
a colecao de design de Francisco Capelo
encontra condi¢cdes para ficar em depésito
no Centro Cultural de Belém, viabilizando,
em 1999, a criagdo do Museu do Design
sediado no CCB antes da sua transferéncia
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para o Chiado, dando lugar ao atual MUDE
[Museu do Design e da Moda].

Com a criagao do Ministério da Cultura, a
cooperagdo entre o Ministério da Economia e
a cultura torna-se mais evidente e ambiciosa.
O IAC passa a associar-se ao ICEP que,

no campo do design, desempenhava um
papel determinante na aproximagao entre
escolas de design e empresas, na promogao
do design portugués, na aposta na sua
internacionaliza¢do. A figura de Madalena
Vitorino, responsavel entre 1986 e 2002 pela
organizacdo do concurso Jovem Designer,
promovido pelo ICEP, merece uma referéncia
de destaque. Como ja aludimos, o concurso
Jovem Designer assumiu uma signiﬁcativa
importancia ndo s6 pela reunido de agentes
que promovia (jovens designers, designers
seniores nacionais e internacionais, empre-
sdrios), mas também pela estratégia que
enquadrava o evento e que possibilitava, de
forma consequente, a sele¢do de protétipos
para exposicdo e a apresentagdo da mostra
dentro e fora de Portugal™.

A primeira edi¢do da Bienal Experimentade-
sign, realizada em 1999, é comunicada, com
apoio do ICEP, em Barcelona por ocasido da
exposicdo Experimentables o Experimentales?
Apresentada na Primavera del Disseny, em
Barcelona.

A simples consulta dos catalogos destas
exposigdes, na sua quase-totalidade
concebidos por Robin Fior, permitem-nos
reconhecer uma légica de continuidade,
uma coeréncia resultante de uma estratégia
definida. Essa continuidade possibilitava
tempo e espago para o surgimento de novos
protagonistas na nossa cultura projetual.
Nomes como Marco Sousa Santos, Raul
Cunca, Pedro Silva Dias ou Fernando
Brizio, para citar apenas alguns, fizeram o
seu percurso dentro das iniciativas do ICEP,
Centro Portugués de Design e Secretaria
de Estado da Cultura/Ministério da Cul-
tura como jovens designers em concurso,
membros do jiri, designers convidados e
curadores das exposigdes.

Em meia década, um conjunto relevante
de exposi¢des exemplifica bem o esforgo
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desenvolvido e a capacidade de alocar
recursos humanos e financeiros para apoiar
o design portugués: Portugal Moving — Con-
temporary Design from Portugal’94 (Téquio,
1994); Design aus Portugal — Eine Anthologie
(Frankfurt, 1997); Objects Convenients —
Disseny Actual Portugués (Primavera del
Disseny, Barcelona, 1997); Experimentables
o Experimentales? (Primavera del Disseny,
Barcelona, 1999); Diserio Portugués — Un
Compromiso con la Industria (Barcelona,
2000); +5 Senses: Design from Portugal/+5
Sinne:Design aus Portugal (2001).

Inaugurada a 16 de outubro de 2000,

Perfil de Portugal — Una Apuesta de Futuro,
organizada pelo ICEP, anunciava-se como
uma “megacampanha de imagem” de
Portugal contemporaneo apresentada em
plena Plaza de Espafia, em Madrid. De entre
os 55 eventos apresentados, a ja referida
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exposig¢do Disefio Portugués, coordenada
por Madalena Figueiredo, suscitou reagao
amplamente positiva.

No final dos anos 90, a presenga do design
tornara-se dispersa, difusa e ubiqua, mar-
cando os diferentes contextos quotidianos.
O aparecimento dos megacentros comer-
ciais impunha uma espécie de curadoria
light dos objetos de design, integrando-os
num espago comercial e ladico. As Amo-
reiras, o Monumental, o Atrium Saldanha,
o Colombo, o Nortshopping ou o Vasco

da Gama, o “centro comercial da Expo”,
ofereciam diferentes solugdes de design de
ambientes, diferentes formas de comunicar
o design e de o integrar em mecanismos de
consumo. O boom das escolas de design, o
aumento muito significativo do nimero de
estudantes, designers profissionais, ateliers,
publica¢des e iniciativas ligadas ao design
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Exposicao Design
2000, Palacio Galveias,
1999-2000.

© Nuno Ladeiro/
/Dimenséo

deixavam evidente tanto a existéncia de
publico como a necessidade de uma maior,
mais alargada e mais efetiva reflexdo critica
sobre a cultura do projeto.

Com um trabalho de relevo no 4mbito da
divulgacdo, edi¢do e comercializagdo do
design em Portugal, a Dimensdo promove,
entre outubro de 1999 e janeiro de 2000,

a exposicdo Design 2000. Tratou-se de uma
significativa mostra, do acervo da MID
Dimensao, que permitia o contacto com
pegas icénicas do design contemporaneo, da
cadeira N69 de Alvar Aalto ao espremedor
de citrinos de Philippe Starck, a Mesa Dune
de Enzo Berti, a chaleira 9093 de Michael
Graves, passando poi intiimeros projetos
nacionais, refletindo diversas linguagens

e abordagens ao design, de nomes como
Raul Cunca, o coletivo Infrac¢des, Salette
Branddo ou Graga Rodes.
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Coma
Experimentadesign

é criado um novo
discurso curatorial de
design em Portugal.
As exposicoes (...)
[eram] propostas de
reflexdo e confronto

sobre o préprio design,

0 seu territorio, o
seu impacto, as suas
ligacoes disciplinares

Exposicdo E Proibido
Proibir!, MUDE, 2009.
© Pedro Rosa

Surgida num contexto de oportunidade

e desafio, “a Experimentadesign foi dese-
nhada, primeiro, com propésitos tedricos e
experimentalistas. Depois, com o proposito
de trazer a Portugal pessoas de fora, do
meio do design, para que se conhe¢am

os trabalhos e projetos desenvolvidos no
estrangeiro, e aos quais os portugueses nio
tém muito acesso. Depois, ainda, estimular
de uma forma concreta e pratica o trabalho
dos designers portugueses”.

Com a Experimentadesign é criado um
novo discurso curatorial de design em
Portugal. As exposi¢des ndo tinham o
carécter comercial de outras exposi¢des
e mostras de design, mas eram, antes,
propostas de reflexdo e confronto sobre
o préprio design, o seu territério, o seu
impacto, as suas liga¢Ges disciplinares.

A orientagdo teérica e experimentalista,
a que Guta Moura Guedes aludia, refletia-
-se, desde logo, no modelo do evento,
articulando exposi¢des, conferéncias,
workshops, uma programacao oficial

com eventos paralelos, trabalhando com
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espagos de exposi¢do convencionais mas,
igualmente, contaminando a cidade,
reinventando novos espagos de exposi¢ao
e novas formas de os objetos de design se
apropriarem do espago e o significarem.

Neste mesmo ano de 1999, o Centro
Portugués de Design promove duas exposi-
¢des: a exposicdo itinerante RE(F)USE X RE
USE reunia 120 projetos de design interna-
cionais ligados a reutiliza¢do de materiais;
a exposi¢do Meeting Point, desenvolvida

em parceria com a Experimentadesign’99,
langava a um conjunto de designers pro-
fissionais (Ana Vasconcelos; Jorge Moita;
Luis Buchinho; Maria Gambina; Miguel
Flor; Osvaldo Martins; Placido Afonso; José
Luis Ferreira; José Simdes; Rui Ferreira;
Teresa Santa Maria) e a 5 escolas de design
(Lusiada; ESTGAD; ESAD Matosinhos;
ESTG Viana do Castelo; IADE) o desafio de
projetarem novos artefactos para o trabalho
no século XXI.

A segunda edicdo da Experimentadesign
coincide com a programagao da Porto’2001
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(Capital Europeia da Cultura). No Porto,

a ESAD - Escola Superior de Artes e
Design de Matosinhos desenvolve um largo
conjunto de atividades dentro do programa
ESAD@2001|Escala Porto, destacando-se

as exposicdes, promotoras de confronto e
didlogo entre artesanato e design contem-
pordneo, Re/Inventar a Matéria (Centro
Tradicional de Artes Tradicionais) e Espirito
e Razdo (Museu da Ciéncia e da Industria).

Integrada na programagdo da Capital

da Cultura 2001, deve referenciar-se

a exposicdo Momentos de um Século de
Artes Grdficas no Porto (Mercado Ferreira
Borges, Porto) pelo seu caracter invulgar,
de aproximagao a um arquivo histérico
raramente trabalhado no ambito do
design portugués. Meses antes, na
Fundagdo Calouste Gulbenkian, outra
exposic¢do de idéntico caracter histérico

Voyager 01, Miguel
Vieira Baptista, Sistema
expositivo, 2001.
Experimentadesign
Milano, London,
Barcelona e Lisboa.

© Miguel Vieira Baptista
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— Banda Desenhada Portuguesa: Anos
40-Anos 80 — tinha, com relativo sucesso,
contribuido ndo s6 para revelar uma
producdo grafica quase desconhecida,
como também para lhe creditar uma
“validade artistica” de que a ilustracdo, o
design grafico e a banda desenhada nem
sempre eram alvos.

Entre duas edi¢Ses da Experimentadesign,
mas envolvendo a Associagdo Experimenta,
realiza-se em Mildo a Portuguese Design
2000 — Duas Geragdes no Novo Design
Portugués (Experimentadesign/Superstudio
Piu, Mildo); com curadoria de Marco Sousa
Santos, esta exposi¢do é ndo sé 0 momento
maior de um esfor¢o consistente de interna-
cionalizac¢do que vinha da década anterior,
mas também um ponto de viragem muito
marcante entre o modelo curatorial anterior
(ICEP/Madalena Vitorino) e a tentativa de

impor megaexposicdes que tém subjacente
uma reflexdo tedrica mais complexa sobre

o design portugués, a sua histéria e a sua
afirmacio futura. Contando com o apoio do
IAC, do ICEP e do CPD, a mostra exibe uma
larga selegdo de trabalhos de duas gerag¢Ges
de designers portugueses, ocupando uma
impressionante area de 500 m* em plena
Semana do Design de Milao.

O inicio de década e de século, manifestando
uma cultura do design em consolidagio (com
publicos, agentes, mecenas e apoios publi-
cos), da lugar a um conjunto alargado de
exposic¢Oes. A Altamira associa-se a0 Museu
do Design para mostrar a sua histéria de
meio século, apresentando pegas de desig-
ners como Daciano da Costa, Filipe Alarcio,
Manuel Graga Dias/Egas José Vieira, Pedro
Silva Dias, Jodo Paciéncia ou Carrilho da
Graga; a Satira Design promove, em torno do
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Uma clara

abertura de portas,
cultural, politica e
economicamente
sustentada, possibi-
litava a produgdo em
Portugal de exposicoes
dedicadas a nomes de
referéncia do design
internacional

conceito/marca Minimalanimal, um workshop
e uma exposicdo, reunindo autores nacionais
e internacionais como Francisco Providéncia,
Carlos Aguiar, Lissoni Associati, Marco Sousa
Santos ou Alvaro Siza. Paralelamente a estas
exposicoes, os saldes (da FIL e da Exponor),
como o Casatéxtil ou o Intercasa, e novas ini-
ciativas, com destaque para a Mobilis 2000:
1.2 Bienal de Design de Mobilidrio (Pagos de
Ferreira, 17 a 30 de setembro de 2000) e para
a apresentac¢do da nova marca e produtos
MGlass (apresentados, pela primeira vez, na
Macef em Mildo e, entre nés, na Ceramex
entre os dias 12 e 15 de fevereiro de 2000),
ddo uma expressdo mais vincada do dinamis-
mo comercial e da relevéncia curatorial que o
design portugués assumia.

Uma clara abertura de portas, cultural, poli-
tica e economicamente sustentada, possibili-
tava, igualmente, a producdo em Portugal de
exposicdes dedicadas a nomes de referéncia
do design internacional. Depois de Alvar
Aalto 100 - 1898-1998 (curadoria de Rogério
Ribeiro, Casa da Cerca, 1998), seguiram-se
Archizoom Today (Experimentadesign’99)

e Essentials Deluxe — Design Europeu
(Experimentadesign’99/Centro Cultural de

Belém), That’s It — The Design of Eero Aarnio
(curadoria de Emanuel Barbosa, Cooperativa
Arvore, Porto, 2001), Verner Panton (Museu
do Design/Centro Cultural de Belém, 2001),
Dieter Rams Haus (Experimentadesign’11/
/Centro Cultural de Belém, 2001), Campanas
— Exposigdo Itinerante de Design Brasileiro
Contempordneo (Experimentadesign’03,
Valentim de Carvalho) ou Design France

— Innovation & Inspiration (Experimenta-
design’03/Cordoaria Nacional), chegando

as mais recentes: Quick, Quick, Slow. Texto,
Imagem e Tempo (curadoria de Emily King,
Centro Cultural de Belém, EXD’09); E
Proibido Proibir! (curadoria de Barbara Cou-
tinho, MUDE, 2009); Morte ao Design! Viva
o Design! O Objecto em Reflexdo, 1980-2000
(curadoria de Barbara Coutinho, MUDE,
2011) ou Deutscher Werkbund: 100 Anos de
Arquitetura e Design na Alemanha 1907-2007
(Fabrica de Santo Tyrsho, 2013).

A segunda edi¢do da Experimentadesign

é promovida em 2001, com uma ambicdo
sustentada num or¢amento robusto, de
cerca 800.000€, ancorada numa nova
expressdo curatorial que se vinha impondo,
merecendo destaque a exposi¢do/instalagdo
Voyager. Chegada a Lisboa em 2001, depois
de ter sido apresentada em Londres e

Mildo, a Voyager reunia em quatro médulos,
apresentados numa vasta area do Pavilhdo
de Portugal/Parque das Nagées, trabalhos
selecionados para refletirem a criagdo portu-
guesa contemporanea em areas contaminan-
tes, da danga ao design de produto.

A entrada era feita por um corredor de
seccdo ondulante que nos conduzia ao
moédulo vermelho (criado por Guta Moura
Guedes, Houselab-Rafael Toral, Rui Gato e
Vasco Gato), concretizado numa instalag¢do
audiovisual, que fundia o design de
ambientes com o design de iluminagdo e

o sound design. No médulo seguinte, duas
grandes mesas de luz tornavam espetacular
a observagdo dos projetos desenvolvidos
por Pedro Silva Dias, Marco Sousa Santos
e Rita Filipe, “OI” e “Think Thank” da
Atlantis Crystal. No médulo azul, video,
objetos e mobilidrio criam uma instalagao
impressiva na qual o espectador é envolvido
enquanto assiste aos videos Modus
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Operandi e Dacing Light. A viagem termina
num sedutor quarto médulo designado
“Laboratério mutante de design industrial”.

A mediagao entre uma vocagdo “tedrica

e experimental” e outra vincadamente
comercial foi sublinhada pela Experi-
mentadesign na sua terceira edi¢ao, mas
igualmente por alguns dos seus protagonis-
tas, nomeadamente Marco Sousa Santos,
responsavel em 2003 e 2004 pela In’Nova,
uma feira comercial, organizada com a FIL,
contaminada de eventos experimentais e
alternativos, workshops com escolas, sendo o
resultado apresentado em nucleos exposi-
tivos disseminados pelo espaco da Feira. A
primeira edi¢do da In'Nova teve lugar em
paralelo com a terceira edi¢do da Experi-
mentadesign, envolvendo como convidado
de honra o designer Fernando Brizio que
realiza uma marcante instalagéo na entrada
da Feira, projeto que mereceu relevante eco
na imprensa especializada. Fernando Brizio
seria capa, meses depois, da revista francesa
Intramuros e da britAnica ICON, numa
atengdo ao design portugués que vinha ja
da década anterior (artigos na Architécti,
Domus, Interni, Intramuros e Experimenta).
A experiéncia da Voyager, com um conceito
novo de itinerancia, seria retomada em
2003, sob a forma de um camiio-galeria
desenhado por Miguel Vieira Baptista,
fazendo uma vasta digressdo nacional,
percorrendo, em 2004, diversas cidades no
Continente e Ilhas.

Nesse mesmo ano, Guta Moura Guedes e
Henrique Cayatte comissariam a ambiciosa
(P) Portuguese Architecture & Design apre-
sentada na Triennial de Milao.

Esta efervescéncia de exposi¢Ges de design
internacional em Portugal e de exposi¢Ges
de design contemporaneo portugués no
estrangeiro passou para segundo plano

o trabalho de curadoria ligado a histéria
moderna e contemporanea do design por-
tugués que se iniciara na década de 1980,
sobretudo em exposi¢Ses promovidas pela
Fundacdo Calouste Gulbenkian na drea
da ilustracdo e do design grafico: Bernardo
Marques: Desenho e Ilustragdo Anos 20 e 30
(1982); O Grafismo e a Ilustragdo nos Anos
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20 (1986). As exceg¢des eram, contudo,
eloquentes da importincia desse trabalho.
Sebastido Rodrigues. Designer (Fundagao
Calouste Gulbenkian, 1995), com curado-
ria do designer grafico José Brandao, foi
exemplar, tornando evidente a riqueza e,
simultaneamente, o desconhecimento do
design portugués. Num contexto menos
favoravel, as exposi¢des monograficas an-
teriores, como a de Jodo Abel Manta: Obra
Grdfica (Museu Rafael Bordalo Pinheiro,
1992), tinham passado mais despercebidas
mas ajudariam a consolidar um publico
que se mostraria mais atento as iniciativas

seguintes, entre as quais: Daciano da Costa:

Designer (curadoria de Jodo Paulo Martins,
Fundagdo Calouste Gulbenkian, 2001);

JOSE BARTOLO

Jodo Machado e a Criagdo Visual (Casa da
Cerca, Almada, 2001); Imprimir/Atelier
Jodo Nunes (2004); Zoom In/Zoom Out.
Anténio Garcia Designer (MUDE — Museu
do Design e da Moda, 2010); Sena da Silva
(Fundagao Calouste Gulbenkian, 2009);
Don’t Look Back — Fernando Brizio — Dese-
nho Habitado (EXD’11, Antigo Convento
da Trindade, 2011); Introspectiva. Filipe
Alarcdo, Designer (MUDE, 2011); Interio-
res. 100 Anos de Arquitetura em Portugal
(curadoria de Pedro Gadanho, MUDE,
2011); José Espinho. A Diversidade no Fazer
(Galeria Bessa Pereira, 2013); Miguel
Arruda: Escultura, Design, Arquitetura
(MUDE, 2013); Raul Cunca. O Design Plural
(Casa da Cerca, 2013); O Design Possivel.
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Exposicdo Felipe
Oliveira Baptista,
MUDE, 2013-2014.
© Fernando Guerra

Eduardo Afonso Dias, 50 Anos de Profissdo
(MUDE, 2014).

Em 2011, com a conversdo do antigo
posto de turismo de Matosinhos numa
galeria vocacionada para a programagao
em design — a Galeria Quadra -, reforca-
-se uma tendéncia de descentralizacdo
das exposicdes de design em Portugal,
que vinha ja pontuando as duas décadas
anteriores gracas a colaboragdes entre
associagGes culturais e escolas de design
nao s6 no Porto e em Lisboa mas,
igualmente, nas Caldas da Rainha ou em
Tomar, a par dos salGes de ilustracdo e
banda desenhada (com destaque para o
Festival Internacional de Banda Desenhada
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da Amadora) e das exposi¢des que, mesmo
em curva descendente, continuam a ser
promovidas por lojas e galerias.

A Galeria Quadra, com uma programagio
intensa e regular entre 2011 e 2013,
conciliou exposi¢des internacionais (100
Carteles: Isidro Ferrer; David Carson: Design
USA; ulm: método e design 1953/68) com
exposic¢Oes de design nacional (As Saias da
Maria; 1+1 Design Grdfico Jodo Machado +
José Branddo; Almanaque — Uma Histéria do
Design Portugués em Revista).

Responsavel pela programacgio da Galeria
Quadra, a ESAD de Matosinhos, trabalhan-
do em colaboragdo com outras instituicGes,
fica ligada a trés importantes eventos dos
ultimos anos: a criagdo de um novo equipa-
mento cultural em Santo Tirso (a Fibrica de
Santo Thyrso) cuja nave principal inaugura
com a completa exposicdo Deutscher Werk-
bund: 100 Anos de Arquitetura e Design na Ale-
manha 1907-2007 (2013); a participag¢do no
evento promovido pela Cimara de Paredes,

Exposi¢do Deutscher
Werkbund: 100 Anos de
Arquitetura e Design na

Alemanha 1907-2007,

Fébrica de Santo Thyrso,
2013. © ESAD

Art on Chairs, nas exposi¢oes internacionais
Design Macigo (curadoria de Paolo Dega-
nello, 2012) e Duets (curadoria de Maria
Milano, 2012); e, finalmente, a produgdo da
exposicdo promovida pela Comissdo para as
Comemoragdes dos 40 anos do 25 de abril, A
Liberdade da Imagem: Design e Cultura Visual
em Portugal 1974-1982, com curadoria de José
Bartolo e design expositivo de Miguel Vieira
Baptista, apresentada em quatros espagos
museolégicos da cidade do Porto.

DE REVOLUTION 99-09 A COMO SE
PRONUNCIA DESIGN EM PORTUGUES?

a primeira metade da segunda dé-

cada do século XXI, sdo realizadas

duas exposicdes que se revestem de
um duplo interesse: por um lado, sao exposi-
¢oes de arquivo, pontos de situagdo do design
portugués e das suas circunstancias, que nos
permitem, arqueologicamente, inscrevé-las
numa mesma linhagem da 1. Exposi¢do de
Design Portugués (1971), Design & Circunstdn-
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cia (1982) e Portuguese Design 2000 (2000);
por outro lado, sdo exposi¢ées de certa forma
celebratérias, retrospetivas e historicamente
distanciadas que re-apresentam o trabalho
de uma ou duas gerac¢Ges de designers que,
impondo-se nos anos 1990 e inicio de 2000,
sdo definitivamente inscritos na histéria do
design através destas exposi¢des.

Revolution 99-09, produzida pela Experimen-
tadesign, celebra os 10 anos da Bienal EXD
através de uma exposi¢do sobre design portu-
gués nas dreas de design grafico e de produto.
Reunindo cerca de 190 projetos de mais de 70
designers e estudios, apresenta uma visdo da
produgdo nacional dos tltimos 10 anos através
de um acervo que ultrapassa as 400 pegas.

Com um horizonte temporal definido, esta
retrospetiva propoe uma perspetiva curato-
rial especiﬁca e ndo-exaustiva, apresentan-
do um dos muitos olhares possiveis sobre

o design portugués da tltima década. Sem
nunca pretender identificar ou definir um
“design nacional”, propde acima de tudo
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O aumento do fluxo

e da intensidade da
comunicagdo visual
da ultima década
significou uma
multiplicacdo de
mensagens e suportes
por parte de empresas,
organismos oficiais

e pequenos agentes
independentes

abrir caminho a reflexdo e ao debate em
torno da existéncia de linguagens e metodo-
logias especificas ao contexto geografico e
cultural portugués, registando e celebrando
a sua vitalidade.

Revolution 99-09 combina duas vertentes
distintas no itinerario expositivo.

Na area do design de produto, e através de
uma diversidade de tipologias, materiais e
escalas, reflete algumas das problematicas e
exploragées conceptuais que tém inspirado
varios designers portugueses. Sdo mostradas
pegas Unicas, edi¢Ges limitadas ou pegas

JOSE BARTOLO

destinadas a produgdo em série para o
grande publico.

Como exemplo de denominadores comuns
nesta selecio, podemos identificar aspetos
de ordem social e econémica ligados a
produgdo industrial, bem como o seu
impacto cultural e ambiental; a jungdo da
heranga do fabrico artesanal com a légica
do pensamento projetual contemporaneo e
os requisitos do mercado, e um forte sentido
de humor e do ludico.

No 4mbito do design gréfico, o panorama

é tdo heterogéneo quanto rico em vocabu-
larios, formatos e contextos. O aumento do
fluxo e da intensidade da comunicagio visu-
al da dltima década significou uma multipli-
cagdo de mensagens e suportes por parte de
empresas, organismos oficiais e pequenos
agentes independentes, com destaque para
a industria cultural. No design grafico, a
perspetiva curatorial de Revolution 99-09
ndo inclui o trabalho realizado por agéncias
de publicidade, centrando-se em designers
mais experimentalistas, que assumem uma
postura francamente autoral. Juntamente
com pecas de grande distribui¢do como
cartazes, convites ou brochuras e exemplos
de design editorial, Revolution 99-09 integra
ainda packaging e design de fontes, dreas
em que os designers portugueses se tém
destacado nos Gltimos anos.”'?

Como se Pronuncia Design em Portugués? é
uma exposicdo do MUDE, comissariada por
Barbara Coutinho, com apoio do programa
Art On Chairs de Paredes. Inaugurada no
ambito da Beijing Design Week (World Art
Museum, setembro de 2014), a exposicao serd

apresentada, no inicio de 2015, em Lisboa
e Paredes e propde-se “debater a existéncia
de uma identidade do design portugués e
compreender como € que as circunstincias
geograficas de Portugal e a nossa heranca
histérica, cultura, tradi¢des e consciéncia
coletiva se refletem em termos criativos”.

Na mostra apresentada em Pequim, os
objetos tinham assinatura de Ana Mestre,
Alvaro Siza, CorqueDesign, Fernando
Brizio, Filipe Alarcdo, Galula, Gongalo
Campos, Gongalo Prudéncio, Ipotz Studio,
Joana Carvalho, José Viana, Luis Giestas,
Mariana Costa e Silva, Marco Sousa
Santos, Miguel Vieira Baptista, Miguel
Rios, Matéria Amorim, Miguel Arruda,
MO-OW Design, Pedrita, Projeto Remix,
Pedro Sottomayor, Paulo Parra, Pedro Silva
Dias, Ricardo Vairinhos e Toni Grilo, todos
eles expostos com regularidade, a partir de
momentos temporais distintos, nas diversas
exposicdes que, desde o inicio da década de
1990, se propuseram trabalhar curatorial-
mente o design portugués.

Se uma exposig¢do de design é sempre um
contrassenso, como afirmava Delfim Dardo
em texto do inicio de 90, por nés citado

no inicio deste percurso histérico, entdo o
que as diversas exposi¢cGes de design nos
oferecem é uma certa discursificacdo do
design, a construgdo de uma narrativa, a
colocacdo de uma hipétese de identidade.
Essa reflexdo, tio essencial, ndo se deixa
enunciar pela simples identificacdo dos
eventos. Este artigo termina, pois, inconclu-
sivo, oferecendo-se como mapeamento que,
em parte, reconstréi um territério que urge
ser tomado como objeto de estudo.

Notas

1. Este ensaio foi possivel na sequéncia de um con-
junto de dialogos que exigem um especial agrade-
cimento: ao Instituto Camdes, em particular a Dr.*
Alexandra Pinho; aos organizadores do namero,
Helena Souto e Fernando Brizio; ao Marco Sousa
Santos, Nuno Ladeiro e Rute Carvalho.

2. Mary Anne Staniszewski, The Power of Display.
A History of Exhibition Installations at the Museum of
Modern Art, Cambridge/Massachusetts, MIT Press,
1998, p. 21.

3. Maria Helena Souto, Portugal nas Exposi¢des
Universais 1851-1900, Lisboa, Colibri, 2011.

4. Margarida Acciaiuoli, Exposi¢des do Estado
Novo: 1934-1940, Lisboa, Livros Horizonte, 1998.
5. AAVV,, 1.° Saldo Nacional de Artes Decorativas,
Lisboa, SNI, 1949, p. 12.

6. Deve-se destacar, sobre este tema, o projeto
de investigagdo em curso financiado pela FCT e
cofinanciado pelo COMPETE: PTDC/EAT-
-HAT/121601/2010 “Design em Portugal
(1960-1974): acgdes, intervenientes e repercussoes

do Nucleo de Arte e Arquitetura Industrial e

do Nucleo de Design Industrial do Instituto
Nacional de Investigagao Industrial (INII)” que
tem como investigadora responséavel a Professora
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7. AAVV., 1.* Exposigdo de Design Portugués, Lis-
boa, Ministério da Economia — Instituto Nacional
de Investigagdo Industrial, 1971, p. 7.

8. Delfim Sardo, “Uma exposigio de design é
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11. Acerca da importancia do concurso Jovem
Designer, consulte-se a Dissertagao de Mestrado
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“Concurso Jovem Designer: Um contributo para a
cultura do design em Portugal”, FBAUL, 2012.
12. Revolution 99-09, em linha: http://www.
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Promessas Ex

pectativas e

resttades experiéencias
Territérios do design
contemporaneo em Portuga

filme Enzo Mari for Artek: Homage

to Autoprogettazione é um dos mais

candidos, cativantes e importantes
testemunhos sobre a carreira de um desig-
ner contemporaneo a que podemos, hoje,
ter acesso. Parte registo documental, parte
filme promocional, esta curta-metragem de
18 minutos realizada em 2010 est4 disponi-

FREDERICO DUARTE

vel na internet desde 2012". Nela podemos
ver o designer italiano Enzo Mari, entdo
com 88 anos, no seu atelier em Mildo. Mari
é um dos grandes. Ele pertence ao pequeno
e seleto grupo de arquitetos e designers
italianos ou, melhor dizendo, arquitetos-
-designers italianos que contribuiram para
a reconstrugdo da Itdlia do pés-guerra,
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mas também para fazer do design italiano
uma referéncia, uma norma, uma marca,
um designio, um mito. Mas também fez
parte dos que questionaram, provocaram e,
ultimamente, assistiram a transformag?ao

e declinio de uma ideia de design: a sua.
Marxista ferrenho, é conhecido, hé anos,
por gritar Il design é morto — o design esta

Médulo Branco, Exposi¢do P — Design de Portugal 1990-2004, Trienal de Mildo. © Direitos Reservados
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Ha anos que Mari é
conhecido por gritar e
dizer sempre mais ou
menos a mesma coisa:
de que hd demasiados
designers, que as
escolas de design ndo
servem para nada, que
o design estd entregue
ao marketing, que

o design deixou de

se preocupar com o
aquecimento global, a
explosdo populacional,
ou as condigdes de
trabalho nas fdbricas
do Terceiro Mundo

morto. Alids, hd anos que Mari é conhecido
por gritar, gritar muito, e dizer sempre mais
ou menos a mesma coisa: de que ha dema-
siados designers, que as escolas de design
ndo servem para nada, que o design esta
entregue ao marketing, que o design deixou
de se preocupar com o aquecimento global,
a explosdo populacional, ou as condigées de
trabalho nas fébricas do Terceiro Mundo.
Mari é, de ha uns anos para c4, e apesar dos
mais de 2000 produtos e projetos que criou
ao longo da sua carreira, o perfeito estereé-
tipo do velho rabugento, de um provocador
tao incendidrio quanto contraditério e
inconsequente.

FREDERICO DUARTE

Todavia, neste pequeno filme, ele fala
pausada e delicadamente. Comeca por falar
sobre a justeza da forma da natureza — uma
mao, um vulcio - e de como a profissdo do
design, e mesmo o seu ensino, esquece essa
justeza para se render ao Gnico motivo de
fazer um projeto: fazer algo diferente. Dife-
rente, independentemente da necessidade
ou da razdo, o que leva a criacdo de coisas
sem esséncia ou légica para além da forma.
Para Mari, a cada coisa corresponde uma
forma — tudo o resto é formalismo, em geral
usado como “embelezamento ignorante e
incapaz”. Levados a acreditar que a carreira,
ou o ethos, de Mari se baseia na procura

de uma esséncia da forma e na rejei¢do do
formalismo, continuamos a ver e ouvimos
que, em 1968, ele foi convidado a projetar
um sofd-cama. Primeiro, disse que nao.
Odiava todos os sofds-cama que existiam

no mercado, sofds vulgares, obscenos que,
ao chegar a noite, se tornavam, com grande
esfor¢o, em camas. Mas depois pensou
melhor, pensou que o mundo nio é s feito
de ricos que vivem em grandes casas ou
apartamentos, que a maioria das pessoas
vive em duas divisoes. E pensou entdo num
sofd que se tornasse numa cama através de
uma operagdo “rapidissima” e “muito facil”,
um objeto econémico e, portanto, acessivel
a pessoas com poucos recursos, que tivesse a
melhor qualidade possivel e que fosse muito
resistente. Que resistisse ao uso de — di-lo
com um sorriso — “um casal de amantes”.

Foram fabricados 10 mil exemplares do

que era, entdo, o sofd-cama mais barato

em It4lia. Mas nenhum vendedor o quis
comprar. Foi um fracasso comercial. Mari
continua a histéria, no mesmo tom calmo e
pausado, sem qualquer ponta de nostalgia:
estavamos em 1968, altura de protestos
estudantis e de movimentos politicos, onde
se citava Mao e se falava de “servir o povo,
etc.”. Alguns destes lideres pediam a Mari
que lhes desenhasse um cartaz, uma capa
de um livro. Uma vez, um deles entra na
sua sala e diz: “Mas tu, que fazes objetos tdo
belos, como pudeste fazer — apontando para
o sofd-cama Day & Night — este objeto tdo
feio?”; e Mari respondeu: “Foi-me oferecido,
ndo me importa ter objetos belos ou feios.
Mas, e tu, de que tipo de camas gostas?”
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E o jovem lider responde: “Uma grande
cama, redonda, com uma base toda em
marmore, e um colchdo de dgua. Por cima,
um enorme lustre de Murano, um televisor
incorporado e muitas outras coisas.” Mari
termina esta histéria com a frase “Che fare?”
(Que fazer?). “O meu trabalho nio faz mais
sentido.” Se fosse para produzir coisas que
ninguém compreende, mais valia mudar de
profissdo. Ou poderia tentar fazer qualquer
coisa para ajudar as pessoas a compreender.

Mari fala a seguir daquilo a que este filme
se dedica: o seu projeto Autoprogettazione.
Pensou: “Se alguém tentar construir um
objeto sozinho, provavelmente aprenderd
alguma coisa.” Se, por exemplo, comprar
uma mesa, produzida industrialmente, com
um preco justo, mas a tiver construido,
saberd como nio deixar uma das pernas
ficar bamba. Isto, diz Mari, é uma coisa
facil de dizer, mas nio é expectavel que as
pessoas conhecam as varias tecnologias
disponiveis ou que possuam as ferramentas
necessarias para produzir o seu mobiliario.
Foi nesse sentido que projetou 19 modelos
de méveis — camas, armadrios, cadeiras,
estantes, mesas, etc. — que pudessem ser
construidos a partir de tabuas e outras
pecas simples de madeira. Ele apresentou
esta cole¢do de mobilidrio numa exposi¢ao
em 1974, onde fez uma conferéncia. Foi
acusado “quase de fascismo” pelos seus
colegas designers e artistas, que defendiam
que um designer deve trabalhar para fazer
objetos que simplifiquem a vida as pessoas.
Mari, segundo eles, obrigava as pessoas a
trabalhar. Os mal-entendidos ndo termi-
nariam aqui. Fez uma brochura, Proposta
per un’Autoprogettazione, com as instrugoes
de montagem de cada um destes modelos

e enviou-a a quem lhe pagou os portes de
envio. Na volta do correio, recebeu milhares
de cartas, elogiando o seu “puro génio”, mas
também dizendo que tinham feito todos

os 19 modelos pois o “estilo rastico” do

seu mobilidrio adequava-se aos seus chalets
nos Alpes ou nas Montanhas Rochosas dos
EUA. Mari desabafa, de novo: “Estdvamos
de volta ao puro kitsch.”

O filme termina com Mari falando do
relancamento da cadeira-base Autoproget-
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tazione em 2010, 35 anos depois da sua
primeira apresentacdo, durante o Salone del
Mobile de Milio (este video teve entdo a sua
estreia mundial). Relancada pela Artek, a
firma fundada pelo arquiteto Alvar Aalto,
75 anos antes, a cadeira Sedia 1 ndo estaria a
venda inteira mas em pecas, dentro de uma
caixa desenhada por Mari, juntamente com
instrugcdes de montagem e uma brochura
explicando o projeto. O video conclui com
Mari dizendo que aceitou o desafio da Artek
pois esta empresa pensa, como ele, que
“design s6 é design se comunica conheci-
mento”. Esta é uma frase importante.

MERCADORIA # CONHECIMENTO

que Mari nio diz no video é que
cada uma destas caixas custa a

volta de 250 euros, ou seja, que
a empresa finlandesa, adquirida em 2013
pela suica Vitra, o mais influente fabricante
de mobilidrio dos nossos dias a seguir a
IKEA, vende uma cadeira Autoprogettazione

ndo como um projeto radical, do it yourself,
ou open design, mas como uma espécie de
IKEA para ricos. Ou para alguém mais
interessado em ter uma peca de mobiliario
“assinada” por um “mestre” — ou, pior
ainda, um “designer famoso” — do que em
aprender alguma coisa. Mari também ndo
diz que uma mesa Autoprogettazione cons-
truida em 1975 foi vendida, em 2006, por
14.400 délares num leilao da Sotheby’s, nem
que, em 2007, a galeria Demisch Danant
promoveu uma exposicao de reedicdes de
pegas Autoprogettazione, que ele préprio
montou e assinou — algumas ainda estdo
avenda por mais de 10 mil délares. Nao

é preciso ser marxista para dizer que ha
muito fetichismo nesta mercadoria.

Contradigdes a parte, este video — de
visualizagio gratuita, de facil reprodugio e
facilima partilha — prova que a verdadeira
concretizacdo do projeto Autoprogettazione,
desde a sua criagdo em 1974, estd ndo na
producdo de mercadoria, mas sim de conhe-
cimento. Desta forma, poderemos traduzir
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o termo autoprogettazione como autoprojeto,
e design como um verbo, um designio, e
nio como um produto acabado. Por isso é
que este documento é fundamental para
entender as potencialidades e os territérios,
mas também os discursos muitas vezes
contraditérios do design contemporaneo.

Também foi por isso que este projeto, € o
préprio Mari, ficaram recentemente “na
moda”. O designer foi alvo de uma exposicdo
retrospetiva em Turim (Enzo Mari — LArte
del Design, Galleria Civica d’Arte Moderna

e Contemporanea, 29.10.08-06.01.09) e de
uma entrevista com Hans Ulrich Obrist,
publicada em livro em 2009. O projeto foi

o sujeito de uma exposi¢ao em Londres
(Autoprogettazione Revisited, Architectural
Association, 03-27.10.09), sendo mais tarde
integrado em Adhocracy, uma das duas
exposi¢Ges da primeira edi¢do da Bienal de
Design de Istambul (Escola Grega de Galata,
13.10-12.12.11), remontada mais tarde em
Nova Iorque (New Museum, 04.05-07.07.13)
e Londres (Limewharf, 04.11-12.10.13).

Enzo Mari, Sedia 1
Autoprogettazione,
2010.

© Juoko Lehtola
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DESIGN PORTUGUES, UM SLOGAN
VAZIO

ste longo preAmbulo a um texto

sobre os territérios do design portu-

gués Contemporéneo tenta, a partir
do exemplo de Enzo Mari, reconsiderar e
desmistificar algumas ideias associadas a
este subtitulo. Em primeiro lugar, em vez
de uma validagdo da carreira ou do legado
de um “mestre”, como tantas vezes acontece
nos documentos retrospetivos ou elegiacos
de uma carreira de um designer ou de um
arquiteto — livros, exposi¢des, documenta-
rios, coléquios, etc. —, este video prova que
a carreira de Mari esta plena de fracassos,
mal-entendidos, ilusGes e desilusdes, que a
fama e o reconhecimento profissional nio
sdo a mesma coisa e que qualquer intencdo
de reforma do gosto — uma missdo que
tantos designers e arquitetos chamam para
si ha mais de 150 anos — é tao impossivel
quanto indesejavel. Daf ser um documento
tao importante quanto inspirador.

Este documento refor¢a ainda outra ideia: o
design italiano que Mari ajudou a construir,
mesmo quando o atacou, j& ndo existe.
Desde os anos 40 que os fundadores de em-
presas italianas de mobilidrio, iluminacdo

e eletrodomésticos foram trabalhando com
arquitetos-designers como ele para criarem
produtos de consumo considerados (muitas
vezes retroativamente) de sucesso, icénicos
ou, até, cldssicos do design. Nos anos 90, es-
sas e outras empresas abrem-se a um nucleo
cada vez mais internacional de designers,
fazendo com que muito do chamado design
italiano, mesmo que ainda produzido no
extraordinariamente dindmico e produtivo
Norte de Itdlia, passasse a ser cada vez mais
pensado fora das suas fronteiras. A esta in-
ternacionaliza¢do seguiu-se uma sequéncia
de fusdes e aquisi¢des de fabricantes e, nos
altimos anos, uma venda dessas empresas a
capitais estrangeiros.

Nesse mundo globalizado de objetos,
imagens e capital, ndo faz mais sentido
associar identidades ou fronteiras nacionais
ao design. Se, em Itdlia, uma nac¢do outrora
rica e agora descapitalizada, o slogan design
italiano se foi esvaziando, num pais onde

FREDERICO DUARTE

capital e industria, ou melhor, capitalistas
e industriais, mas também governantes

e consumidores informados, recetivos e
exigentes em termos de design, nunca
abundaram, design portugués é, na melhor
das hipéteses, um slogan vazio. De que
fracassos, mal-entendidos e frustracdes
falariam, hoje, designers portugueses da
geragdo de Mari como Daciano da Costa,
Sebastido Rodrigues, Sena da Silva ou
mesmo Anténio Garcia??

PROMESSAS

m dos pontos de inflexdo desta

interpreta¢ao do design como uma

disciplina que tende a produzir
resultados ou a projetar promessas para o
comércio e para a industria teve lugar, em
Portugal, durante o concurso Jovem Desig-
ner. Organizado pelo Instituto do Comércio
Externo de Portugal (ICEP) entre 1986
e 2002, este concurso prometia efetuar
uma ligacdo duradoura e proficua entre
escolas — no inicio, apenas a Escola Superior
de Belas-Artes de Lisboa (ESBAL), a que se
juntaram mais tarde outros estabelecimen-
tos de ensino superior que entretanto foram
abrindo -, centros tecnolégicos, empresas
e uma ideia de mercado, nomeadamente
mercado externo.

O contraste entre os catalogos de 1987 e
2002 é notoério. O primeiro mostra um
pequeno leque de promessas comerciais,
gamas de artigos em cerdmica de mesa e
trens de cozinha em ago inox destinados ao
mercado britanico, realizados por alunos

da mesma escola, muitos dos quais sdo hoje
professores —ndo na ESBAL, mas na FBAUL
(Faculdade de Belas-Artes da Universidade
de Lisboa).

O segundo mostra a forma como os
objetivos e enunciados do concurso foram
alterados pelos seus organizadores, refletin-
do também mudangas no tecido industrial
e comercial, nos padrdes de consumo
nacionais e também no entendimento do
design em termos internacionais. Nesse
ano, o designer convidado — que desde a
primeira edi¢do representava um mercado
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externo ao qual o concurso de dirigia - foi
o austriaco Dietmar Valentinitsch; o seu
texto de introdugdo ao catdlogo fala mais
de Marcel Duchamp do que de curvas
ascendentes de vendas®, mais de ideias e
menos de produtos. As restantes paginas
reinem um conjunto de experiéncias
conceptuais a volta de uma porta realizadas
por alunos de oito universidades e politéc-
nicos de todo o pais, de forma individual
e em grupo, nos mais diversos materiais,
tecnologias e graus de aplicabilidade.

Como a tese de mestrado de Carla Cas-
tanheta de 20134 sobre o concurso Jovem
Designer conta com bastante detalhe, esta
iniciativa falhou tanto nos seus objetivos de
inclusdo de jovens designers na industria,
como na sensibilizagdo dos industriais
portugueses para o design. Basta dizer que,
ao longo de 22 anos, ndo foi produzido

um unico produto a partir dos protdtipos
apresentados nas exposi¢des do concurso,
ou que nem uma Gnica empresa portuguesa
tenha mostrado um interesse estratégico na
iniciativa.

Isso ndo quer dizer que este tenha falhado
na sua dimensdo de experiéncia pedagégica.

Podemos, assim, analisd-lo nio como
mais um avultado investimento do Estado

Este concurso [Jovem
Designer| prometia
efetuar uma ligacdo
duradoura e proficua
entre escolas,

centros tecnoldgicos,
empresas e uma
ideia de mercado,
nomeadamente
mercado externo
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Exposi¢cdo S*Cool,
Experimentadesign 2003.
© Experimentadesign

(e também, a certa altura, de fundagdes
privadas) em mais uma fracassada tentativa
de dinamizacdo de um tecido industrial mal
formado, pouco informado e muito conser-
vador, mas como um investimento pouco
convencional na formagdo de designers ao
nivel do ensino superior. Ao ter permitido
a muitos estudantes portugueses ter nao

sé um complemento da sua aprendizagem
universitaria num centro tecnoldgico ou
empresa, mas também uma oportunidade
de expor e ver o seu trabalho distinguido

e premiado, tanto em Portugal como no
estrangeiro, este concurso deu a oportu-
nidade a muitos jovens de aprenderem e
trabalharem mais e melhor. Desde a criagdo
dos primeiros cursos superiores de design
em 1975, e apesar do enorme crescimento
na oferta do ensino em design desde ent3o,
este concurso foi ainda uma das rarissimas
ocasides em que os estudantes de design se
puderam encontrar num contexto semipro-
fissional, exigente e aberto, onde puderam
expor e, como tal, comparar a sua formagado
e o seu trabalho. Outras, poucas, surgiriam
nos anos seguintes.

Ao longo dos anos, o concurso foi também
proporcionando novas interpretagdes do
que significa ser um estudante de design ou,
até, um “jovem designer”. Nos anos 1980, a
natural evolu¢io de um estudante para um
profissional de design seria a integracio nos
quadros de uma industria, um modelo, alias,
vaticinado, em paralelo, em programas de
estdgio empresarial que foram sendo imple-
mentados pelo Centro Portugués de Design
(CPD) desde os anos 1980. Esta interpreta-
¢do mudaria no século XXI em programas
como o INOV’Art da Dire¢do-Geral das
Artes ou o programa Leonardo da Vinci/
/Erasmus, que apoiariam jovens designers e
arquitetos a estagiarem nado nos potenciais
clientes, mas nos fornecedores de servigos
de design, como ateliers de design, escrité-
rios de arquitetura e agéncias de publicidade
— por todo o mundo. Aqui, o estagiario surge
como um proﬁssional auténomo, um autor,
um jovem criador. Este estatuto encontra eco
também no concurso Jovens Criadores que,
desde 1994, tem sido uma montra privilegia-
da para jovens talentos em varias dreas das
artes e letras, incluindo o design.
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(FALSOS) PRINCIPIOS

m 2003, praticamente em simul-

taneo com a tltima exposicdo

do concurso Jovem Designer na
Sociedade Nacional de Belas-Artes, teve
lugar no antigo Edificio Record a exposi¢do
S*Cool (18.09-02.11.13), uma das exposigdes
nucleares da 3.* edi¢do da Experimentade-
sign. Na altura, os responséveis da entdo
designada Bienal de Lisboa afirmaram que
esta exposicdo de estudantes de design
industrial materializava uma das suas am-
bi¢oes: “antecipar os caminhos futuros do
design portugués e trabalhar diretamente
com as escolas”. Este exercicio passou “por
convidar 7 escolas superiores de arquitetura
e design nacionais a definirem um portfélio
que pode funcionar como uma amostra
dos trabalhos produzidos no laboratério
académico. Os portfélios enviados foram
depois objeto de uma segunda sele¢ao
efetuada pela Experimenta”. Ao contrario
das exposig¢6es do concurso Jovem Designer,
onde cada estudante concorria de forma
individual (ou, ocasionalmente, em grupo)
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e ndo como representante da sua escola,
aqui os alunos, os seus modelos, maquetas e
protétipos encontravam-se congregados por
uma instituicdo de ensino®.

Esta decisdo pretendia, como se 1é na
brochura-catalogo da Bienal, “conseguir
mais do que apenas sistematizar contributos
avulsos” para “valorizar a dindmica dos
estabelecimentos de ensino superior,
oferecendo uma oportunidade de afirmagio
do valor do ensino ali ministrado, sem
retirar protagonismo ao talento individual
dos autores”. Pretendia-se, assim, oferecer
“uma panoramica alargada das tendéncias
que podem marcar o design portugués

num futuro préximo, constituindo ainda
uma homenagem as escolas e aos muitos
que preparam o terreno para a crescente
dignificagdo do design portugués dentro e
fora de portas”.

Esta exposi¢do ndo serviu propriamente
como exercicio comparativo da originalida-
de, complexidade ou ambigdo dos enun-
ciados ou dos projetos apresentados — nem
tao-pouco da sua aplicabilidade comercial.
Esse exercicio tornar-se-ia praticamente
impossivel, dada a constitui¢do muito
diversa dos portfélios escolares; o Instituto
Superior Técnico, por exemplo, apresentou
trabalhos finais dos primeiros alunos for-
mados na sua licenciatura em Arquitetura
(ano letivo de 2002-2003), enquanto outras
escolas apresentaram trabalhos realizados
em varios anos dos seus cursos. Porém, esta
exposi¢do conseguiu colocar em evidéncia
uma ideia de identidade das sete diferentes
escolas/cursos. Fé-lo através de resultados
mais ou menos bem acabados e mais ou
menos faceis de expor, fotografar e explicar
no contexto de uma exposicdo, que comuni-
cavam as respostas dadas pelos alunos a um
dado enunciado.

A S*Cool regressou em 2005 como uma
das exposi¢des nucleares da Experimen-
tadesign, mas com um formato, objetivos
e resultados bastante diferentes. Entio
chamada S*Cool Ibérica, apresentou 20
projetos desenvolvidos num workshop com
40 alunos de design de produto e design
de comunicagdo de 12 escolas portuguesas
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Como em tantas
outras exposi¢oes
decorrentes de
workshops, os seus
resultados forneciam
mais vislumbres

do processo de
aprendizagem e
experimentacao

(..) do que “uma
panoramica alargada
das tendéncias que
podem marcar o
design portugués” —
ou espanhol — “num
futuro préximo”

e espanholas, coordenado por quatro
designers: os espanhdis Alvaro Sobrino e
Martin Ruiz Azta e os portugueses Anténio
Silveira Gomes e Fernando Brizio. Neste
caso, a experiéncia pedagc')gica proposta
por este workshop/exposi¢do era mais
circunstancial e menos ambiciosa: como
em tantas outras exposi¢Ges decorrentes

de workshops, os seus resultados forneciam
mais vislumbres do processo de aprendiza-
gem e experimentagado ocorridos num curto
periodo de tempo do que “uma panordmica
alargada das tendéncias que podem marcar
o design portugués” — ou espanhol — “num
futuro préximo”. Desde entdo, a Experi-
mentadesign deixou de incluir exposi¢des
ou outras iniciativas dedicadas ao ensino ou
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ao trabalho de estudantes de design na sua
programacdo. Ap6s o fim do concurso Jovem
Designer e ndo existindo em Portugal o habi-
to ou tradi¢do em organizar e promover, de
forma consistente e profissional, exposi¢oes
de alunos finalistas em design, ao continuar
a exposicdo S*Cool a Experimentadesign
poderia ter dado um dos maiores contribu-
tos para o ensino, a prética e a promogdo do
design em Portugal.

Duas das ideias apresentadas na primeira
S*Cool, a mala Just Beg de Naulila Luis e o
saleiro e pimenteiro Bottled Spices de Jodo
Sabino, entdo ambos estudantes na Escola
Superior de Arte e Design das Caldas da
Rainha (ESAD.CR), viriam mais tarde a fa-
zer parte do catalogo da Designwise, uma
marca criada em 2002 pela Experimen-
tadesign. Esta marca foi uma bem-inten-
cionada mas equivocada tentativa de uma
associacdo cultural sem fins lucrativos, que
tinha como principal missdo organizar em
Lisboa um evento internacional bianual
dedicado ao design e a cultura do projeto,
criar uma marca e gerir a produgao,
distribuicdo, comercializagdo e promogao
de um catalogo de produtos projetados

por designers portugueses e produzidos
em Portugal. Entretanto ja extinta, a
Designwise representa um dos exemplos de
como a Experimentadesign se constituiu,
mais por solicitagdo extrinseca do que

por vontade intrinseca, como substituto
ou alternativa ocasional a institui¢des,
empresas e outros agentes do Estado ou do
mercado no cumprimento de uma tarefa
que lhe era frequentemente exigida: a pro-
moc¢do do design portugués. Ndo fazendo
esta tarefa parte da missdo principal da
associagdo — de cuja equipa fiz parte entre
2003 e 2006 —, ndo surpreende que esta
raramente tenha sido bem compreendida,
desempenhada ou sequer pensada de forma
estratégica. Todavia, essa tarefa foi sendo
desempenhada, através de a¢Ges paralelas
ou tangentes a Bienal e outras iniciativas
lideradas por Guta Moura Guedes, funda-
dora e presidente da Experimentadesign.
Uma delas ocorreu em 2004 com uma
exposi¢do “de Estado.”
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EXPECTATIVAS

exposicdo P — Design de Portugal

1990-2004 resultou da intengdo

do Presidente da Republica, Jorge
Sampaio, em realizar uma exposicdo sobre
arquitetura e design contemporaneos
aquando da sua visita oficial a Itdlia no im
de 2004. Esta exposicao, patente na Trienal
de Mildo (12.11.04-09.01.05), teve Henrique
Cayatte como comissario-geral e comissario
da secgdo de design de comunicagio e

multimédia, Vitor Mestre como comissario

(e Ricardo Carvalho como subcomissario)
da sec¢do de arquitetura e espagos publicos,
e Guta Moura Guedes como comissaria (e
eu préprio como subcomissario) da secgio
de design de equipamento e produto.

Esta sec¢do, que Moura Guedes caracte-
rizou no seu texto curatorial como “uma
narrativa possivel sobre o atual ADN do
design industrial portugués, construida

a partir da observagdo sobre a produgédo
nacional nos ultimos 24 anos”, era compos-

ta por quase 60 projetos distribuidos por dez
moédulos tematicos: Ponto de Partida juntava
a cadeira tradicional costas de bacalhau com
11 cadeiras de esplanada Gongalo; Natureza/
Coletivo mostrava um banco de exterior,
projeto tardio de Daciano da Costa ainda
em produgdo; e Soliddo destacava o mével

de gavetas Igor, de Pedro Silva Dias, lancado
pela Loja da Atalaia em 1991 e do qual
foram produzidos apenas cinco exemplares.
Os restantes médulos, Solidez/Trago,
Observagdo/Reinterpretacdo, Transparéncia/

/Musicalidade, Humor, Reciclar/Renovar,
Inventar/Experimentar e Luz/Branco eram
compostos por varios exemplos de projetos
apresentados sobretudo em exposicdes “de
design”, nomeadamente nas varias edi¢Ges
da Experimentadesign. Pensados como “dez
cendrios possiveis sobre a atual dindmica e
personalidade do design industrial portu-
gués”, quando a exposicdo abriu em Mildo
estes médulos poderiam até falar de uma
personalidade, mas de dindmica falavam
muito pouco. A maioria dos objetos expos-
tos ndo tinha passado da fase de proté6tipo
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Um gabinete de
curiosidades do
design pensado,
mas ndo produzido
em Portugal

\ Médulo Solidez/Traco,
A Exposicdo P - Design
de Portugal 1990-2005,
Estacdo do Rossio.
© Luis Silva Campos

ou ndo se encontrava mais a venda; 10 anos
depois, praticamente todos os produtos
foram descontinuados, quer pela faléncia
dos seus produtores, quer pela desisténcia
dos seus autores em insistir na sua produ-
¢do, distribui¢do e comercializagdo. Isso fez
com que toda uma sec¢do de uma exposi¢ao
“de Estado”, e a principal exposi¢do de
design industrial portugués numa década —
desde a exposigdo Design Lisboa 94 (Centro
Cultural de Belém, 09.11.94-04.01.95), no
ambito da Lisboa’94, Capital Europeia da
Cultura — fosse composta nio por exemplos
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Mesa Target, Fernando
Brizio, 2009.

© Miguel Angelo
Guerreiro

Target é um exemplo
de design validado
ndo pelo seu
resultado, mas pela
sua potencialidade.
Consumimo-lo ndo
com a carteira, mas
com o cérebro

FREDERICO DUARTE

de sucesso, mas por testemunhos do falhan-
¢o da indistria nacional. Um gabinete de
curiosidades do design pensado, mas nao
produzido em Portugal.

Logo em 2004, essa evidéncia foi criticada
ndo pelos projetos falhados escolhidos, mas
pelos produtos de sucesso deixados de fora.
Estas criticas fizeram com que, quando

a exposicdo foi apresentada em Lisboa

no Ambito da Experimentadesign 2005
(Estacdo do Rossio, 19.09-30.10.2005), fosse
acrescentado um destes produtos, a torneira
Techno 465, projetada por Carlos Aguiar

e produzida desde 2001 pela Cifial®. Nao
obstante Aguiar ser o designer industrial
portugués mais premiado, tanto nacional
como internacionalmente, e de este produto
ter sido também distinguido com vérios
prémios e exposto por todo o mundo,

e apesar de ser apresentada no médulo
Solidez/Trago, esta torneira ndo fazia parte
do cendrio. A sua inclusdo prejudicou a
afirmacdo curatorial, o ponto de vista dum
momento-charneira na curta histéria das
exposi¢des de design em e de Portugal.
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Com toda a sua parcialidade e limitagGes
de representatividade em termos de
projetos (tecnologias, materiais, tipologias
ou mesmo escala e complexidade) e de
designers (geracdo, origem ou localiza¢do
no territério nacional, estatuto e vinculo
profissional), o ponto de vista proposto era
que o design poderia ser considerado, valo-
rizado e distinguido enquanto manifestagao
de criac¢do intelectual, ou até de afirmacio
autoral, desafiando a relacdo necessdria e
indissociavel com aplicabilidade industrial,
sucesso comercial, democratizagéo do
consumo ou acesso e até eficicia social.
Tal afirmacdo n3o seria entdo inédita, nem
polémica. Porém, apresentar uma tal ideia
de design, sobretudo ao nivel de Estado,
romperia com toda uma pratica e retdérica
de exposi¢des de design nacional, da 1.*
Exposicdo de Design Portugués organizada
em 1971 pelo Instituto Nacional de In-
vestigacdo Industrial as varias mostras de
design organizadas pelo ICEP e pelo CPD,
tanto em Portugal como no estrangeiro,
até a extingdo do altimo em 2013. Estas
exposi¢bes merecem uma andlise profunda,
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Num pais onde nos
ultimos 10 anos

o apelo do design
moderno e acessivel
do IKEA virou do
avesso 0 Consumo

e a produgdo de
mobilidrio, estas
marcas e projetos
sugerem que 0s
portugueses vivam
com o sonho do luxo e
da peca tinica

ndo s6 pelas repercussoes e pelos resul-
tados obtidos em termos comerciais, mas
também pela ideia de design portugués que
ajudaram a construir, tanto a nivel nacional
como internacional.

Outra ideia bem diferente destas duas tem
sido construida no passado mais recente.
Desde a sua fundagdo em 2003, a empresa
Menina Design Group tem-se destacado
pela criagdo de mobiliario de formas
excéntricas, materiais luxuosos, precos
escandalosos” e um questionével virtuosis-
mo artesanal. Sob a marca Portugal Brands,
a Menina Design tem também levado uma
selecdo de marcas portuguesas — incluindo
as suas préprias quatro marcas® — e a sua
versdo do design a feiras de mobilidrio,
elevando-a ao nivel de representagio
nacional. Paralelamente, o municipio de
Paredes tem promovido, através do evento
internacional Art on Chairs, a iniciativa
Duets, em que designers e arquitetos portu-
gueses sdo convidados a projetar cadeiras

para celebridades mundiais. As pegas tnicas
que resultam deste desafio — viabilizado
através de fundos publicos — sdo mostradas
por todo o mundo como exemplos do design
portugués e do saber fazer da industria de
uma regido. Para que servem? Comunicar
conhecimento? Num pais onde nos tltimos
10 anos o apelo do design moderno e aces-
sivel do IKEA virou do avesso o consumo

e a producdo de mobilidrio?, estas marcas

e projetos sugerem que 0s portugueses
vivam com o sonho do luxo e da peca tnica,
enquanto sobrevivem numa realidade low-
-cost. Além de slogan vazio, fazem do design
portugués publicidade enganosa.

EXPERIENCIAS
.
impossivel falar de outros territérios
para o design contemporaneo
em Portugal sem mencionar,
de novo, a Experimentadesign. Tanto
a bienal de design, organizada em
Lisboa desde 1999, como muitas outras
iniciativas da associa¢do que a promove
tiveram um papel fundamental na
informac3o, inspira¢do e conhecimento da
comunidade de profissionais e estudantes
de design e arquitetura portugueses,
além do publico em geral. Apesar da sua
conturbada histéria, a Experimentadesign
conseguiu trazer a Lisboa uma riquissima
multiplicidade de percursos, perspetivas
e praticas desta atividade — incluindo,
em 2011, o préprio Enzo Mari — na sua
programagao de exposigoes, conferéncias,
debates, workshops ou ciclos de cinema,
ou ainda noutros eventos e apresentag¢ses
tangenciais a Bienal. S6 ndo beneficiou
desta oferta quem ndo quis.

Um dos designers que mais beneficiou de
uma ligacdo duradoura a Experimenta-
design foi Fernando Brizio. Esta ligacdo
passou, além de outras participagdes, pela
apresentacdo do seu trabalho em todas as
edi¢des da Bienal, culminando com uma
exposicdo retrospetiva da sua carreira em
2011 (Fernando Brizio: Desenho Habitado,
Convento da Trindade, 29.09-27.11.11). De
todos os percursos de designers contempo-
raneos portugueses, nenhum outro é tdo
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singular e exemplificativo de como o design
de facto pode comunicar conhecimento.

Um dos melhores exemplos de como Brizio

o faz é a sua mesa Target, apresentada

na exposi¢do comissariada por Hansjerg
Maier-Aichen durante a Experimentadesign
2009 (Lapse in Time, Sociedade Nacional de
Belas-Artes, 13.09-08.11.09), para a qual ele
fez também o design de exposicio. Descrito
de uma forma simples, Target é uma mesa
feita com setas espetadas num alvo. Mas essa
descri¢do ndo chega. Como é que esta mesa
passa de ideia a produto? Quem a produz?

De onde vém as setas? Onde é que se arranja
o alvo? Quem atira as setas? O préprio
designer? O mesmo chinés, ou portugués, que
trabalha na fabrica onde se fazem as setas e

o alvo? Noés, que compramos as partes e as
montamos em casa? E o arco, é preciso um
arco? E o que se faz ao arco depois da mesa
feita? Quantas setas sdo precisas para que um
alvo se torne num tampo com pernas? O que
é se compra, quando se compra esta mesa?
Isto é uma valiosa edi¢do limitada (e assina-
da?) ou um conjunto de instrugdes gratuito
para uma edi¢do ilimitada? O que conta mais,
a mesa acabada, a performance através da
qual o seu autor a materializa, ou o treino e a
pericia envolvidos em chegar a um resultado?
Entre uma e outra resposta a estas e muitas
outras perguntas que podem ser feitas a este
projeto, o valor de um produto, mas também
das componentes materiais e imateriais que
o compdem, vai mudando radicalmente e
nunca fica definido. Tal como o Autoprogetta-
zione de Mari, Target é um exemplo de design
validado ndo pelo seu resultado, mas pela sua
potencialidade. Consumimo-lo ndo com a
carteira, mas com o cérebro.

Ao longo de mais de 20 anos, praticamente
nenhum dos projetos de Brizio foi produ-
zido ou comercializado em grande escala.
Isso ndo constitui nem um fracasso, nem
quer dizer que ele ndo seja considerado um
dos maiores designers europeus dos nossos
dias, ou que o seu trabalho nio tenha sido
mostrado, publicado e discutido fora dos
territérios convencionais do design de
equipamento e produto, como exposicdes,
publica¢des de design e galerias, fora e
dentro territério nacional.
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Bee's, Susana
Soares, 2009.
© Susana Soares

Este circuito
alternativo do design
tem dado azo a criagdo
de muita mercadoria
e muito fetichismo,
mas também
possibilitado pesquisa
e experimentagdo em
design que, de outra
forma, ndo seriam
viabilizadas

FREDERICO DUARTE

Também em Portugal, galerias como a
Appleton Square, a Mirz ou a Galeria
Cristina Guerra e a Galeria Filomena
Soares, mas também a Show Me e as mais
recentes Galeria Bessa Pereira e Arquivo
237, continuaram o trabalho pioneiro
iniciado pela Loja da Atalaia nos anos 1990
na criagdo de um mercado vulgarmente
apelidado de design-arte: edi¢Ges limitadas
e extremamente valorizadas de produtos

e pecas de mobilidrio — incluindo
“antiguidades” como as carissimas

mesas Autoproggetazzione — destinadas a
colecionadores e museus. Os criticos deste
mercado ou versdo de design concordardo
com o critico de design americano Ralph
Caplan, quando ele diz que “os designers
ndo deviam projetar para museus, tal
como as mimias ndo deviam morrer para
eles”. Com efeito, este circuito alternativo
do design tem dado azo a criagdo de
muita mercadoria e muito fetichismo,
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mas também possibilitado pesquisa e

experimentacdo em design que, de outra
forma, nio seriam viabilizadas. Para além
de Brizio, outros designers de produto e
mobilidrio portugueses que tém explorado
este territério incluem nomes como
Miguel Vieira Baptista, Miguel Rios, Filipe
Alarcio, Toni Grilo e Marco Sousa Santos,
mas também Rui Pereira, Joana Astolfi,
Gongalo Campos, Ana Mestre e o estidio
Pedrita (Pedro Ferreira e Rita Jodo).

CRUZAMENTOS

al como Fernando Brizio, algumas
I das exposic¢Ges aqui citadas incluiram
outro importante nome portugués
do design contemporaneo: Susana Soares.
Ainda como sua aluna na ESAD.CR - o

ensino tem sido um dos importantes legados
de Brizio para o design nacional —,
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ela havia participado no concurso Jovem
Designer, em 2001 e 2002, e na exposicao
S*Cool, em 2003. A seguir a licenciatura em
design industrial, Susana Soares mudou-se
para Londres, onde integrou a primeira
turma do mestrado Design Interactions da
Royal College of Art (RCA).

E aqui que, em 2007, vai criar um dos seus
projetos mais divulgados, expostos e discuti-
dos. Bee’s é uma série de objetos de vidro
que explora uma pesquisa cientifica em
curso sobre meios alternativos de diagnésti-
co de doengas humanas através do treino de
abelhas, questionando que tipo de sistemas
e interfaces poderdo surgir se esta pesquisa
for, um dia, aplicada. Trés destes objetos,
produzidos na Marinha Grande, estdo hoje
na colecio de design do MoMA de Nova
Iorque, fazendo de Susana Soares o Gnico
autor portugués representado na colegio de
design mais influente do mundo.

Esta designer é também um dos poucos
representantes nacionais da chamada
corrente especulativa ou critica do design,
iniciada precisamente pelos coordenadores
do mestrado que frequentou na RCA, os
britadnicos Anthony Dunne e Fiona Raby.
Apbs o seu projeto com abelhas e outro com
mosquitos — Am I attractive? — que mostrou
na exposicdo Lapse in Time da Experimenta-
design 2009, Susana Soares esta agora empe-
nhada num novo projeto chamado Insects au
Gratin. Iniciado em 2011 com um cariz mais
especulativo, este projeto tomara em breve

a forma de empresa dedicada a produgio de
uma alternativa mais sustentavel e nutritiva a
carne — uma farinha de insetos moidos — de
forma industrial e massificada.

Uma outra prova do progressivo cruzamento
de territérios entre o design, aarte e a
ciéncia, mas também de uma estratégia
alternativa de promocao e apoio do Estado
ao design, a desenvolvida pelo Centro Portu-
gués de Design foi dada pela criagio em
2006 dos programas de apoios pontuais do
Instituto das Artes, mais tarde Direc¢do-Ge-
ral das Artes. Estes apoios, ainda subutiliza-
dos por designers, tém permitido o financia-
mento de projetos sem fins comerciais com
diferentes Ambitos e ambicGes, dos quais se

destacam a série de candeeiros em pirex e
prata White Blood de Marco Sousa Santos
(2007), o livro e a exposi¢do itinerante

Uma Terra sem Gente para Gente sem Terra,
do designer de comunicagdo Nuno Coelho
dedicado ao conflito israelo-palestiniano
(2007-2012) e o projeto multidisciplinar
Fabrico Préprio — o Design da Pastelaria Semi-
-Industrial Portuguesa (2007-), cuja autoria e
coordenagio partilho com Rita Jodo e Pedro
Ferreira (Estadio Pedrita), ou os projetos
Pele e Combo dos designers de moda Nuno
Matos e Sara Lamurias (2008).

TERRITORIO

4 ainda todo um outro territério

que tem vindo a ser explorado por

designers de produto e equipamen-
to, a que chamo precisamente territdrio.
Este engloba projetos que relacionam o
design com uma regido, comunidade ou
producdo artesanal especificas. Nestes
vulgarmente apelidados projetos de design
e artesanato, os designers s3o chamados,
em geral, ndo pelos artesdos ou produtores
de bens de consumo de fabrico artesanal,
mas por entidades externas, tais como
cdmaras municipais, fundagdes ou,
mesmo, o Instituto de Emprego e Formacio
Profissional (responsavel pela “profissio-
nalizacdo” do artesdo e “preservacdo” do
seu estatuto), para “atualizar”, “dinamizar”
ou “modernizar” uma determinada ma-
nufatura. Alguns exemplos deste projetos
incluem Experimenta o Campo, coordenado
por Bruno Carvalho e Luis Ferreira com
o Centro de Estudos de Novas Tendéncias
Artisticas — CENTA, que juntou alunos
e professores da ESAD.CR e artesdos da
Beira Interior Sul e Alto Alentejo (2006);
Desenhar a Tradigdo, coordenado pelo Cen-
cal e pelo Centro Cultural de Sao Pedro do
Corval (2006); TASA — Técnicas Ancestrais,
Solugdes Actuais (2010-2011), desenvolvido
pelos The Home Project (Albio Nascimento
e Kathi Stertzig) para a Comissdo de
Coordenagao e Desenvolvimento Regional
do Algarve; a plataforma online Design a
Mao desenvolvida por Rita Botelho (2011)
ou L4Craft — Local for Craft, coordenado
por Jodo Nunes para a ADXTUR - Agéncia
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para o Desenvolvimento Turistico das
Aldeias do Xisto (2014); ou o Projeto Remix,
coordenado pela Associagdo Entremundos
em parceria com as juntas de freguesia de
Marvila e de Arroios, em Lisboa.

Qualquer um destes projetos tem, como
qualquer outra iniciativa empresarial ou
institucional que emprega servigos de
design, valéncias e fragilidades, sucessos

e fracassos. Porém, a maioria, se nio a
totalidade destes projetos, implica uma
perversdo da relagdo entre cliente e presta-
dor de servigo, entre promessa e resultado.
Sendo financiado por outras entidades que
ndo o produtor, ou seja, o cliente a quem é
prestado o servigo de design, e coordenado
muitas vezes pelos préprios designers, que
no geral ndo tém dominio sobre a integrida-
de, razoabilidade ou continuidade de uma
determinada produgdo, raramente estes
projetos vdo além da “fase dossier”, ou seja,
do cumprimento de objetivos burocraticos
que justificam os subsidios ou a filantropia
de que sdo dependentes. A complexidade
destes processos de design dito “social”,
sobretudo quando envolvem relagdes

entre designers do mundo desenvolvido e
produtores do mundo em desenvolvimento,
tem vindo a ser alvo de um escrutinio

e de uma critica cada vez maior a nivel
internacional. Também, em Portugal,

urge fazer uma avaliagdo fria e destemida
das promessas, expectativas, resultados e
experiéncias destes projetos. E nada melhor
do que a universidade para efetuar, discutir
e publicar essa andlise e avaliagdo.

CONHECIMENTO

que nos traz ao ultimo territério

do design contemporaneo: a

produgdo de conhecimento. Fruto
da incorporagio das escolas superiores
de design em universidades e institutos
politécnicos, de uma explosdo no nimero
de cursos e de estudantes de design e na
progressiva implementagéo do processo
de Bolonha que veio redesenhar por
completo o ensino superior em Portugal
(e n3o s6), nunca como agora se produziu
tanto conhecimento sobre design no
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nosso pais. Ndo s6 a partir de respostas
dadas a enunciados praticos, mas cada

vez mais em teses de mestrado e ainda em
teses de doutoramento, desenvolvidas e
defendidas fora, mas cada vez mais dentro
das fronteiras nacionais. Aos poucos, vai-se
criando em Portugal uma massa critica
sobre design. Em teoria. Na pratica, onde se
aplica todo este conhecimento gerado por
designers no meio académico?

Este contraste entre produgdo de projetos
e de teses tornou-se bastante evidente

FREDERICO DUARTE

na exposi¢do 22 Anos de Design da FAUL,
comissariada por Mario Matos Ribeiro no
MUDE - Museu do Design e da Moda,

Colegdo Francisco Capelo (24.01-23.03.14).

Esta exposi¢do mostrava o trabalho
desenvolvido por licenciados, mestres

e doutores em diversas areas de design
(produto e servigos, moda, comunicagao,
ambientes...) da Faculdade de Arquitetura
da Universidade de Lisboa. Ao fundo da
galeria, estavam as suas teses: volumes

A4 com largas lombadas, longos titulos e
pouco sugestivas capas, presos a parede.

antonio garcia

Como ¢ que se liberta o conhecimento ali
reunido e encerrado?

Um dos principais agentes envolvidos na
“libertagdo” desse conhecimento tem sido
precisamente o MUDE. Este museu tem
conseguido ultrapassar as idiossincrasias
da colegdo privada a partir da qual foi
estabelecido através de uma hdbil, embora
ainda timida aplica¢do do conhecimento

e investiga¢do académicos em design,
nomeadamente ao nivel da histéria do
design em Portugal. Exemplo disso é a

Capa do catélogo da
exposicdo Antdnio
Garcia, Designer - Zoom
In/ Zoom Out, TVM

zoom in/zoom out Designers, 2010.
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© MUDE - Museu do
Design e da Moda,
Colecdo Francisco
Capelo
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Aos poucos, vai-se
criando em Portugal
uma massa critica
sobre design. Em
teoria. Na prdtica,
onde se aplica todo
este conhecimento
gerado por designers
no meio académico?

exposicao Anténio Garcia. Zoom In/Zoom
Out (MUDE, 30.04-04.07.10) comissariada
por Sofia da Costa Pessoa, que escreveu

a sua tese de mestrado em museologia e
museografia na FBAUL sobre este pioneiro
do design moderno. Ou, mais recentemen-
te, a exposicdo O Respeito e a Disciplina que
a Todos se Impée (MUDE, 24.07-09.11.14),
comissariada por Jodo Paulo Martins, que
lidera um projeto de investigagdo na FAUL
sobre o mobilidrio utilizado em edificios
publicos do Estado Novo. Muitas outras
teses e projetos de investigagdo em design
existem e continuario a ser criados em
Portugal. Como serdo eles eficazmente apli-
cados, discutidos, criticados, valorizados no
futuro? Para voltar a Mari, como é que se
comunica o conhecimento em design?

W.ENEDISIGN.NET

COMUNIDADE

um Ano Portugués do Design que

pouco se vé e menos se sente, ndo

posso concluir este texto sem apelar
a um outro territério que falta conquistar no
design em Portugal: o sentido de comuni-
dade. Que é muito diferente da constitui¢do
ou formalizac¢do de uma classe, tal como
a defendida pela Associag¢do Nacional de
Designers (AND), cuja defini¢do de designer
e discurso corporativo repudio em absolu-
to'0. Alids, até hoje nem a AND, fundada em
2003, nem a APD (Associagdo Portuguesa de
Designers), fundada em 1976, foram capazes
de reunir e dinamizar uma comunidade
alargada de estudantes e profissionais,
professores e investigadores, além de outros

ENED, 2012.
© Guilherme Morais

agentes ligados as varias areas do design.
Nenhuma outra institui¢do — museu, centro,
escola, evento, publicacdo, etc. — foi capaz
de o fazer. Porqué? Aponto uma razio: no
foi dada aos estudantes de design a possi-
bilidade de participar nessa comunidade,

de a dinamizar, fortalecer e renovar. Se o
concurso Jovem Designer foi uma das poucas
instincias onde se repensou a nogdo de
territério em design, mas também se criou
uma comunidade, espero que o Encontro
Nacional de Estudantes de Design (ENED),
organizado anualmente desde 2012", possa,
juntamente com outros parceiros e agentes,
continuar o seu legado e que desperte nos
designers portugueses de hoje e de amanhi a
vontade de encontrar e explorar um territé-
rio comum.

Notas

1. http://vimeo.com/39684024 acedido no dia
09/09/2014

2. Exemplo de um testemunho semelhante

em candura e franqueza, a nivel nacional, é a
entrevista de Eduardo Afonso Dias a Rui Carreto,
no catalogo da exposi¢do O Design Possivel: Eduardo
Afonso Dias, 50 Anos de Profisséo, publicado pelo
MUDE em 2014.

3. Numa alusdo a célebre frase “A mais bela curva
é um grafico de vendas ascendente” do designer
franco-americano Raymond Loewy (1893-1986).

4. Carla Castanheta, Concurso Jovem Designer: um
contributo para a cultura do design em Portugal, Tese
de mestrado, Design de Equipamento — Especia-
lizagao em Estudos de Design, Universidade de

Lisboa, Faculdade de Belas-Artes, 2013.

5. Escola Superior de Arte e Design de Mato-
sinhos, Escola Superior de Tecnologia, Gestao,
Arte e Design das Caldas da Rainha (hoje Escola
Superior de Arte e Design das Caldas da Rainha)
do Instituto Politécnico de Leiria, Faculdade de
Arquitetura da Universidade Técnica de Lisboa
(hoje Faculdade de Arquitetura da Universidade de
Lisboa), Faculdade de Belas-Artes da Universidade
de Lisboa, TADE - Instituto Superior de Design,
Instituto Superior Técnico e Universidade de
Aveiro.

6. Este foi um de trés produtos acrescentados a
exposi¢io aquando da sua segunda apresentagao;
para descobrir as diferengas, basta consultar os
catalogos de Mildo e de Lisboa, ambos publicados

79

pela editora D. Quixote, respetivamente, em 2004
€2005.

7. Mais ainda quando sabemos da sua politica de
contratagdo de estagidrios, divulgada pela plata-
forma ganhemvergonha.pt e numa reportagem da
RTP em 2013.

8. Além da mais conhecida marca, Boca do Lobo,
outras marcas e projetos incluem: Brabbu, Secret
Brands, Delightfull, Koket, Preggo, MDI, My
Design Agenda, Design Gallerist, Clube Delux e
Fundagio do Design.

9. Desde 2004, os produtos comprados nas trés,
em breve quatro, lojas do IKEA em Portugal tém
transformado a paisagem doméstica, laboral e até
mediatica dos portugueses, enquanto a indastria
e a comercializagdo do mobiliario, ceramica e

vidro tém sido afetadas pela sua concorréncia feroz
e pela falta de criagdo de alternativas, de que é
exemplo a recente insolvéncia da Moviflor.

10. Segundo os seus estatutos, a Associagio
Nacional de Designers (AND) representa, somente,
os técnicos com habilitagdo superior em design,
portadores dos graus académicos de licenciatura,
mestrado ou doutoramento.

11. O primeiro ENED foi organizado na
Universidade de Coimbra, seguindo-se a FBAUP

e a ESART - Instituto Politécnico de Castelo
Branco; o quarto sera na Universidade de Aveiro.
Estes encontros foram precedidos pelos encontros
Café Design, organizados por estudantes entre
1999 e 2002 na FBAUL, ESAD - Caldas da Rainha
e Instituto Politécnico de Tomar.
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A indisciplina do
design
BRUNO CARVALHO

palavra design, em Portugal, vulga-

rizou-se e é, hoje, uma mediatizada

estratégia add value, na conce¢io
de propostas focadas na representagdo
funcional do objeto. A disciplina do design
tem sido pautada por uma conservadora
acec¢do da cultura de projeto, renunciando
a sua rapida e natural evolu¢do. No contex-
to portugués, a sua estrutura é ainda fragil
devido a os seus suportes serem baseados
em estratégias de um “fazer” transversal
a uma mercantilizacdo global, no entanto
ultrapassado pela contemporaneidade da
disciplina de outras realidades design.
A sua fragilidade assenta numa pratica
que elege a forma e a materialidade como
agentes Unicos de diferencia¢do, dentro
de uma cultura-mundo' onde a produg¢io
desenfreada de objetos tende para um
fim, esgotado na sua uniformizagao. As
histéricas defini¢ées da disciplina do
design sdo hoje atualizadas com discursos
consentdneos com as consequéncias de
uma sociedade hiperconsumista, em
constante e apressada mutagdo, tal como
noutras areas de criagdo portuguesas:
cinema, fotografia, nova danca e, recente-
mente, a arquitetura; a constante reflexio
e a interrogacdo de praticas definem
singulares estratégias de a¢do, programa-
¢do e divulgagdo, geradoras de discursos
diferenciados assentes numa consciéncia
contemporanea. A necessaria renovagio de
linguagens ndo deve ser apenas limitada
a uma nova materialidade, mas também
a novas formas de pensar a disciplina do
design. A recente supraprodugao de obje-
tos, em cortica, é um exemplo inverso. De
repente, passamos a redesenhar tipologias
onde o material, de caracteristicas tinicas

Abrigo efémero de guarda de uma zona industrial em reconstrucdo, Jingdezhen, 2014. © Bruno Carvalho

e distintamente portuguesas, se sobrepde a
prépria funcionalidade objetiva do objeto.
Neste contexto, a disciplina do design é
operativa no sentido de adicionar valor,

de uma perspetiva meramente material

e limitada, apenas, a um fim comercial.
Esta estratégia, ainda que necessaria para
a atual conjuntura portuguesa, deve ser
paralela a estratégias de reflexdo/agdo

que explorem os limites da sua linguagem
dentro das especificidades socioculturais.
O designer portugués devera erguer-se do
conforto da forma e subir a sua cadeira
fetish, para deslumbrar novas perspetivas,
na defini¢do de estratégias alternativas a
cultura de hiperprodugio globalizada.
Hoje, a praxis do design, tal como a co-
nhecemos, estd a mudar. Segundo Anselm
Jappe, “o bom designer deve ter um lado
de sociblogo™ na sua forma de atuar. Em
Portugal, a indisciplina do design deve
projetar uma estratégia critica e reflexiva,
para além das necessidades desenhadas
pelo mercado, atuando sobre si prépria
ou sobre sistemas sociais e politicos.
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Estando liberta da institucionalizacdo da
linguagem, refém de pesadas estruturas
hierarquicas, or¢amentos reduzidos e
programas mediatizados, assume uma
capacidade operacional orgénica, flexivel
e social. Facilmente adaptada a diferentes
realidades, procura atuar sobre outra
escala, indiferente & dimensio do objeto.
Os recentes programas dos mestrados
tempordrios do Sandberg Instituut?®, em
Amesterddo — Cure Master, Designing
Democracy, Critical Studies —, constituem
exemplos de adaptagdo de sistemas e
programas educativos a praticas contem-
poraneas, “unlike the usual mainstream
productions, raise questions, acts as a
motivating force, wants to move something,
to bring change”. Num mundo de design
global, a indisciplina do design deve atuar
como um mecanismo de diferenciagdo
através de praticas experimentais e de
pesquisa, na defini¢do de novas aborda-
gens projetuais dentro das especificidades
sociais, politicas e financeiras da vida
portuguesa contemporanea.
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A disciplina do design, em Portugal,

ndo possui uma estrutura linear de
sustentabilidade. Ao contririo de outras
realidades design, o designer portugués
continua demasiado dependente de uma
oferta industrial ou de alternativas laborais
para financiar o seu trabalho. Sem uma
estratégia global e integrada, a sua agdo

é volatil e a sua visibilidade é apenas
virtual. O cendrio de “sobrevivéncia” que
hoje vivemos esconde uma disciplina de
conteddo fragil e mediatizado, sem espago
de expressdo no palco global. Se, por um
lado, assistimos a uma internacionaliza¢do
“forcada” de novas gerac¢Ges de designers
que, ao serem portadoras de uma pesada
heranca, sdo também hoje agentes flexiveis
de criacdo multitask, em diferentes contex-
tos socioculturais, a qual deve ser olhada

Inscrigdo Catch the
real, estendal de roupa,
Jingdezhen, 2014.

© Bruno Carvalho

ndo com indiferenca, mas como uma rede
de potencial criatividade integrada. Por ou-
tro lado, o designer, em auxilio da presente
conjuntura, pode expandir a sua funciona-
lidade atuando em diferentes escalas, com
uma consciéncia sociocognitiva intrinseca
a sociedade portuguesa, trabalhando com
outras varidveis, na procura de solucdes
eficientes através dos recursos existentes,
cujo fim pode nio ser um objeto.

A indisciplina do design portugués pode ser
desenhada com uma frugalidade criativa,
geradora, ela prépria, de cultura e definir
uma resposta, embora de importancia
relativa, a recente questdao What Portuguese
design?, levantada por um editor de uma
conhecida revista internacional de design,
quando questionado sobre o design em
Portugal.
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A crise no design

MARIO MOURA

inda é possivel falar dos diferentes

designs — o gréfico, a web, o de

equipamento, o de produto, o de
moda e até o de arquitetura — como uma
area disciplinar comum. Todos ainda
mantém alguma liga¢do, mesmo que leve a
ideia de um projeto que organiza a produgio
industrial de qualquer coisa — desde o livro,
impresso em série numa grafica, até ao
edificio montado por uma equipa volante
de operdrios usando maquinaria pesada.
Contudo, depois do computador pessoal
e da internet, é cada vez mais dificil ver a
linha de montagem por detras do design.
Tornou-se numa atividade de pequenos
grupos, as vezes até solitaria. Vejam-se os
hostéis que abriram nos altimos anos em Lis-
boa ou no Porto: é comum serem geridos por
equipas de arquitetos, artistas e designers. O
arquiteto faz o projeto da renovagio, o artista
faz a curadoria do ambiente, o designer cria
a identidade do espago, concebe o material
impresso e administra o site. Todos eles se
revezam na rece¢do. O boom turistico dos
ultimos anos sustenta-se assim (e quase
paradoxalmente) na adaptacdo de tarefas
de gestao industriais a um dia-a-dia quase
artesanal de pequeno comércio, restauragdo
e hotelaria como uma espécie de megafauna
que perdeu o tamanho para sobreviver a uma
extingdo em massa. Subtraindo o design e a
web, descobririamos debaixo dos hostéis, dos
estabelecimentos gourmet, das microgalerias,
um mundo muito préximo das pensdes,
sobrelojas e saldes do Portugal de finais de
1800. Gragas a crise, o design, a atividade
modernista por exceléncia, torna-se quase
pré-moderna, artesanal, tipica.
Ou, entdo, temos o designer empreendedor
que se torna a si mesmo numa empresa de
uma pessoa s6. No design grafico, é cada vez
mais comum. Para quem foi treinado para

produzir a identidade de empresas, através
de logos, cartdes de visita, sites, ndo é dificil
assumir sozinho a identidade de uma. Pode
dar certo mas, como seria de esperar, a maio-
ria quase falha e vai-se aguentando nesse
lusco-fusco durante meses ou anos, até ten-
tar outra coisa, outra ideia, outro risco, etc.
E, quando ou enquanto ndo resulta, pode-se
sempre tentar recuperar o f6lego a trabalhar
numa firma de outro ramo. Se, antes do
computador, nio era vidvel a maioria das
empresas ter um designer residente, neste
momento tornou-se corriqueiro, mesmo em
organiza¢des muito pequenas. Os designers
sdo os amanuenses da nova economia.
Assim, a firma de design, o atelier, o
estidio tendem também a apequenar-se,
tentando concorrer com este novo mercado
atomizado, com estes pequenos designers

— mas também porque, com a crise, as
grandes encomendas publicas escasseiam e
as grandes encomendas privadas vdo para
as grandes agéncias de publicidade, onde o
design é apenas uma pequena pega.

Sdo abandes fortes as identidades do design
e do designer, que, por vezes, jd nem se
reconhece como sendo um. E uma precari-
zagdo identitaria que alimenta uma precari-
zag¢do econdmica e laboral. Os estagios, por
exemplo, que eram uma fase tempordria de
aprendizado entre a escola e a vida profis-
sional, sucedem-se uns aos outros, acabando
por se confundir com a prépria carreira.
Mas a crise veio apenas sublinhar e revelar
estas tendéncias, que ja aconteciam desde
hé décadas e eram vistas como naturais —
precediam e acompanhavam a precarizagdo
geral do mercado de trabalho. Pode-se
argumentar que a presenca do design

na sociedade portuguesa veio em parte
provocé-las, fazendo parte de um processo
de neoliberalizacdo que ndo é de todo
recente, mas que sé se tornou critico nos
altimos anos.

Para o publico portugués em geral, o
contacto com o neoliberalismo parecera
recente. Antes de 2007-2008, pouca gente
tera ouvido o termo. Agora, é sinénimo de
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Loja do Cidad&o, Lisboa, 2014. © Camées, IP

austeridade, ou seja, corte e privatizagdo
de servicos publicos enquanto estratégia
para estimular a economia; diminuicdo
do peso e da intervencdo do Estado no
mercado e na sociedade; defesa do empre-
endedorismo, etc. O caminho para isto foi
preparado, em parte, pelo design. Ja ndo
se estranha que um hospital, um museu,
uma universidade, uma reparti¢io ou
mesmo o préprio Governo se identifiquem
a si mesmos através de um logotipo, por
exemplo. Mas, se calhar, deverfamos
desconfiar da possibilidade de modernizar
servigos publicos, mascarando-os de
empresa, ou do facto de uma reparticio se
tornar mais eficiente quando se disfarca
de centro de comercial e se chamar Loja
do Cidaddo. Tudo isto é uma privatizagido
subtil e gradual das fun¢des do Estado.

Ja houve alturas em que o design teve
outros programas, valorizando e promo-
vendo os servicos publicos, representando
o Estado Social, informando o cidadio.
Essa é, em grande medida, a sua heranca
modernista. Agora, tornou-se num sinéni-
mo de luxo, de gourmet, de exclusividade,
muitas vezes produzido em condicdes de
precariedade extrema.
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Atire a primeira
pedra aquele que
nunca pecou' ou
o elogio da moda

INES SIMOES

E facil acusar a moda de futil, super-
ficial, efémera. Ao fazé-lo, sentimo-
@ -nos superiores. Mas a qué? A nossa

aparéncia e ao que os outros pensam de
n6s? A nogio de beleza estereotipada? Ao
elitismo que a moda parece promover? A
sua natureza cada vez mais efémera? Ao
consumismo?
Quando compramos uma pega de roupa ou
uns sapatos novos, justificamo-nos com o
argumento da sua necessidade. No entanto,
salvo raras excegdes, “esquecemo-nos” de
que temos nos Nossos armarios e nas nossas
gavetas pecas semelhantes que usamos
pouco ou quase nunca.
De facto, uma peca nova nunca, ou
raramente, substitui uma “velha”. Acumu-
lamos pegas porque a relagdo que criamos
com elas é verdadeiramente emocional:
lembram-nos um determinado momento,
lugar ou pessoa. Mas é também metaférica
porque uma das nossas primeiras experién-
cias do mundo material esta associada ao
cobertor que nos envolveu quando nasce-
mos e a sensagdo de aconchego que este nos
transmitiu (Candy, 2003: 29).
E é ainda sensitiva porque a escolha de uma
nova pega, necessaria ou desnecessaria, nao
é arbitraria: obedece a principios estéticos
pessoais, sociais e culturais, a incorporagdo
das nogdes de sexo, idade e ocupagio, entre
outros.
Nesta perspetiva, torna-se facil entender
(julgo eu) que a moda tem um papel
significativo na construgdo tanto da identi-
dade pessoal, como da identidade coletiva:

aprendemos desde criangas que a nossa
experiéncia quotidiana depende da imagem
que projetamos, imagem essa que, em (gran-
de) parte, depende da roupa que vestimos.
Com efeito, nos Estados Unidos, uma mie
pode ser considerada negligente se vestir a
crianga, dois dias seguidos, com a mesma
roupa, mesmo que esta continue limpa.

Para Hollander (1994: 4), a propensio para
alterarmos habitualmente a nossa aparéncia
e, consequentemente, enchermos/renovar-
mos assiduamente os nossos guarda-roupas é
uma consequéncia do tédio que, consciente
ou inconscientemente, sentimos.

Claro que podemos acusar a moda de ter
uma natureza efémera (sobretudo desde a
industrializagdo), propondo novas colegdes
a um ritmo cada vez mais alucinante. Mas
quantos de nés ndo observam montras
(regularmente) a procura de serem estimu-
lados visualmente? Mesmo que ndo sejamos
grandes consumidores, bastam uma silhueta
ou um detalhe diferente, uma matéria nova,
um padrdo inesperado, uma cor hd muito
esquecida para cairmos em tentagdo.

Afirmar que nio se gosta de moda
¢é 0o mesmo que dizer que nio se
@ gosta de arte, quaisquer que sejam

a sua manifestacio e o seu estilo.
O risco da minha ousadia, ao colocar moda
e arte no mesmo nivel, é sabermos que
“uma camisola de vinte [euros] da Primark
dificilmente se compara a um Monet e que
a industria de arte ndo produz duas colegdes
por ano apenas para vender mais esculturas
em cores diferentes” (Kivimaa, 2013).
Contudo, ndo devemos menosprezar “os
produtos de moda (...) sé6 porque podemos
leva-los para casa e usd-los” (Kivimaa, 2013).
Se formos sensiveis a0 modo como forma,
simetria, linha, propor¢do, equilibrio, ritmo,
textura, cor, etc., estao organizados numa
pintura exibida num museu ou numa galeria
de arte, forcosamente gostamos de moda
porque podemos detetar os mesmos indicios
numa pega de vestudrio exposta numa
montra.
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Claro que podemos ter preferéncia por certo
tipo de pecas, por certos estilos, tal como
podemos ter preferéncia por artes plasticas
ou artes performativas, por musica cldssica
ou soul.

Mas, quaisquer que sejam as nossas prefe-
réncias, o modo como uma determinada
pegca (ou conjunto de pegas) nos afeta nio é
somente uma resposta subjetiva baseada no
prazer que temos em contemplar qualquer
coisa que nos agrada. A apreciagdo da sua
beleza é também uma resposta objetiva ao
modo como todos os elementos que fazem
parte de uma determinada pega (ou conjun-
to de pecas) formam uma composigdo visual
verdadeiramente coerente e indivisivel, e

é com base nesta aptiddo que escolhemos
diariamente o que vestir.

Tal como em arte, o conceito de beleza em
moda transformou-se ao longo do tempo.

A prépria maneira como serviu/serve para
representar as diferentes classes sociais e os
sexo0s, como, por quem e para quem foram/
/sdo criados os diferentes estilos, o modo
como permite ou ndo a coexisténcia de vé-
rios estilos sdo no¢des que também sofreram
alteragGes paradigmaticas. Tal como em
arte, uma constante em moda é a maneira
como serve para expressar os valores de uma
sociedade num determinado tempo.

A nocdo de que a moda serve para manifestar
tanto a individualidade como a pertenca

a um grupo foi recentemente levada ao
extremo por consumidores urbanos que,
conscientes de que sdo um em sete bilides,
defendem que “misturarmo-nos é a nova
forma de sobressairmos” (Gonsalves, 2014).
Esta filosofia, denominada normcore, foi per-
cetivel nas cole¢des de um grande niimero de
designers e marcas de luxo apresentadas nas
New York e Paris Fashion Weeks em setembro
de 2014, provando que a moda deixou de ser
ditada “de cima para baixo”.

A indtstria de moda (vestudrio,
téxteis, calcado, acessérios e
@ cosméticos) corresponde a uma
enorme parcela da produgdo econémica
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mundial, empregando atualmente cerca

de setenta e cinco milhdes de pessoas.
Globalmente, o volume de negécios equivale
a 2350 bilides de euros, na Europa a 525
bilides e em Portugal a 5,5 milhdes. Anu-
almente, produzem-se mais de 80 bilies

de pecas de vestudrio em todo o mundo,
estimando-se que cada pessoa compre, em
média, 68 pegas novas por ano e que, por
exemplo, um norte-americano de classe
média gaste anualmente 1700 délares em
produtos de moda. No Reino Unido, as pecas
guardadas em armarios e que nio sao usadas
atingiram o valor de 36,6 mil milhdes de
euros. A New York Fashion Week tem 232 mil
espectadores por ano, e a ModaLisboa cerca
de 15 mil por edigdo.

Face a estes dados (que, mesmo datando

de 2012, nos permitem tirar ilagGes sobre

Fotografia de autor
desconhecido, c. 2013
(http://puckling.tumblr.
com/post/62586894590/
daghanaianchiq-http-
-bikepretty-com)

as estatisticas atuais), podemos concluir
que nenhum de nés esté isento de “pecado”
no que respeita & moda e ao seu consumo,
arelagdo de causa e efeito entre design,
produgio, procura e aquisi¢ao.

No fundo, nao temos de ser fundamentalis-
tas para sermos simpatizantes, tanto mais
que todos somos nio meros utilizadores,
mas (usu)fruidores.

Se servir de consolagdo, pensemos nos
intimeros postos de trabalho que ajudamos a
manter e nas multiplas profissdes que “per-
mitimos” que existam quando adquirimos
produtos de moda: designers, fotégrafos,
modelistas, modelos, bloggers, vendedores,
operarios de confecdo, embaladores e
vitrinistas, entre tantas outras

1. Evangelho de Sao Jodo, 8: 1-11.
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Estratégias para
a relevancia do
design portugués
no seculo XXI

VERA SACCHETTI

“ I) esign is not only about the
product, but also about the aim,
the process, the method, the use

and the implications — design should be an

attitude, rather than solely an aspect of human

behavior or a product-oriented practice.”
JAN BOELEN"

Quando o primeiro Ford T saiu da linha de
montagem, anunciando a era da produgio
em massa a todos aqueles que, depois de
quase dois séculos de industrializagao, dela
ainda ndo se tinham apercebido, nada faria
prever que, no inicio de 2015, esse para-
digma salvador, com todas as suas falhas

e imperfei¢des, estaria em violento estado
de declinio. Os mesmos agentes que sairam
beneficiados da expansdo industrial do
século XX, entre eles os designers indus-
triais, seriam os mesmos que, no inicio

do século seguinte, se deparariam com a
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maior das incertezas, aquela que advém da
constatagao reticente de que a irrelevancia
da sua ocupacio, infelizmente, estd a porta.
Em Portugal, que no mesmo momento

se encontra no seio da crise econémica e
social comecada em 2011, esta incerteza
adiciona-se a muitas outras que permeiam
o ambiente do pais. Para além da geragdo
mais estabelecida, que se confronta com a
falta de comissdes ou a perda de clientes, a
gerac¢do mais recente de designers depara-se
com um cendrio desanimador, em que a
realidade daquilo que apenas estudaram
pode nunca vir a concretizar-se. No entanto,
é bom relembrar que a realidade industrial
de paises como a Alemanha e a Inglaterra
nunca se concretizou, de facto, num pafs
como Portugal.

Como um territério de pequenas e médias
empresas, marcadamente de dimensdo
familiar, os niveis e as quantidades de
produgdo em Portugal nunca atingiram os
niveis observados nas maiores nag6es da
Europa, e a produgdo industrial manteve
constantemente uma ligagéo a0 artesanato e
a tradi¢do que, em muitos casos, ainda hoje
se mantém. Por isso mesmo, o declinio do
paradigma industrial é, dentro do contexto
portugués, uma realidade suavizada, onde
ainda resta espaco para a criagdo e elabo-
ragao de estratégias que tornem possivel

a relevancia do design portugués num
contexto contemporéneo e internacional.

Estruturas e modelos viciados

Na criacdo de novas estratégias, importa
romper ndo s6 com o paradigma industrial
em declinio, mas também com as estruturas
e modelos implementados dentro desse
mesmo paradigma, que privilegiam valores
e prioridades que nio correspondem ao
contemporaneo. Torna-se, pois, necessario
questionar a defini¢do e o propésito daquilo
que pode ser o design industrial no século
XXI, dado o contexto atual. Dai, importa
partir para uma transformagio dos moldes
educativos, de produgio e difusdo do design.
Este é um esfor¢o de reflexdo e procura que,

Teapot’set, faianca e pigmento cerdmico cor de laranja, Jodo Abreu Valente, 2012. © Jodo Abreu Valente

longe de ser gerador de resultados imediatos,
pede uma motivagio na investiga¢do e no
processo que é genuina e desinteressada.
Um exemplo pode ser encontrado no traba-
lho desenvolvido pelo espago Arquivo 237,
que, dirigido pelos designers Jodo Abreu
Valente e Sara Orsi com Beatriz Cardoso,
procurou em 2014, com o programa “New
School”, refletir sobre novos métodos

de ensino e de aprendizagem, através de
exposicoes, debates e eventos criadores de
contetdos e inquietagdes. Os resultados
estdo ainda em geragdo, mas a atitude de
questionamento é um elemento fundamen-
tal da iniciativa, relembrando a atitude
incentivada pelo mestrado em Design
Contextual frequentado por Abreu Valente
na Design Academy de Eindhoven, onde os
estudantes eram redirecionados para olhar
para o processo. “Nas escolas portuguesas,
nio se falava nisso”, nota Abreu Valente?.
Do mesmo modo, importa questionar os
moldes existentes de produgao e procurar
alternativas. Um exemplo é o projeto TASA,
de 2010-2011, conduzido pelo estadio The
Home Project, composto pelos designers
Albio Nascimento e Kathi Stertzig. Num
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processo de consultoria externa, os desig-
ners trabalharam com onze artesios da
regido do Algarve, procurando dar novo
félego a produgio artesanal da regido, crian-
do uma série de novos objetos em pequenas
edigdes, privilegiando materiais, técnicas e
o saber locais. Embora o projeto tenha sido
financiado sem uma perspetiva de sustenta-
bilidade, o esfor¢o inicial foi caracterizado
por uma abordagem colaborativa e explora-
téria, marcadamente contemporanea.

Plataformas e féruns alternativos
Romper com as estruturas vigentes
significa também uma procura de modos
alternativos de difusdo e comunicagdo para
o design. A nivel internacional, observa-se
um movimento de transicdo em eventos e
institui¢cdes internacionais, em que museus
e bienais de design se transformam em
entidades dindmicas, locais de discussao

e, mesmo, novos centros de produgdo para
o design, permitindo uma busca de alter-
nativas ao insustentdvel modelo industrial
do século passado. Infelizmente, a nivel
nacional, tais transformagGes tardam

em chegar, e as institui¢Ges e os eventos



Teapot'set, faianca e pigmento ceramico azul, Jodo Abreu Valente, 2012. © Jodo Abreu Valente

vigentes, com raras exce¢Oes, continuam a
perpetuar conceitos e a perseguir estraté-
gias hoje desatualizadas.

Se uma transformacdo radical tarda em
chegar, é notavel observar uma série de
pequenas iniciativas que, existindo como
parte de grandes manifestacdes interna-
cionais, procuram desestabilizar o sistema,
oferecendo alternativas de produgdo e cria-
¢ao. Dois exemplos podem ser encontrados
no trabalho do esttdio Pedrita, composto
pelos designers Rita Jodo e Pedro Ferreira,
que, na exposicdo From — To, integrada no
Fuorisalone 2014 em Mildo, e no projeto
Passionswege da Vienna Design Week do
mesmo ano, ofereceram duas abordagens
distintas a produgcdo artesanal, criando
objetos valiosos e detalhados que, desenvol-
vidos em colaboragio com artesdos interna-
cionais, contrariam o ritmo desenfreado das
feiras comerciais em que estdo inseridos.
Esta procura, que parece constante no
trabalho do esttdio, de um ritmo mais lento
e de uma escala mais modesta, adaptada ao
contexto local, revela uma sensibilidade as
necessidades exigidas por um design que se
quer sustentavel e contemporaneo.

Novos modelos econémicos e
organizacionais

Finalmente, a criagdo de novos modos de
trabalho e financiamento para o design
contemporaneo impde-se como fundamen-
tal num entendimento atual da disciplina.
Dada a verificada insustentabilidade dos
modelos econémicos que suportaram

o design industrial no altimo século, é
necessario reajustar expectativas e modos
de trabalho, enquanto a uma nova geragio
de designers é dada uma oportunidade

de testar e estabelecer novos modelos
econémicos, usando a descentralizagio

e a rede como instrumentos essenciais,

e estabelecendo-se como investidores e
stakeholders nos seus préprios projetos.

A rede revela-se como conceito essencial
para este novo modo de trabalhar, propor-
cionando a capacidade de chegar além-
-fronteiras, criando oportunidades para a
comunicacao e colaboragio a nivel nacional
e internacional. A titulo de exemplo, pode
referir-se a atitude expansiva e internacional
do estiadio AH-HA, composto pelas desig-
ners Catarina Carreiras e Carolina Cantan-
te, que se caracteriza como multidisciplinar
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e, embora localizado em Lisboa, revela-se
disponivel e curioso para “trabalhar com o
resto do mundo”. E, de facto, o estidio tem
clientes no Libano, em It4lia e em Franca,
gerindo com destreza uma série de projetos
internacionais, enquanto mantém as suas
raizes firmemente sediadas em Portugal.
Embora seja catalisador de uma série de
encontros e colaboraces que nio aconte-
ceriam de outro modo, o trabalho em rede,
porém, nio deve ser apenas entendido a
nivel virtual. A criagdo e o desenvolvimento
de redes fisicas, a nivel local e nacional,

sdo uma condig3o essencial para o forta-
lecimento das caracteristicas que definem
o design industrial contempordneo. Se a
geracdo que, em Portugal, dd os primeiros
passos na iteragdo mais atual da disciplina
se caracteriza por uma atitude de trabalho
e dedicagdo constante, questionando e
subvertendo principios estabelecidos, e
rejeitando o estrelato e o facilitismo, é
também verdade que é uma geracdo que, na
sua maioria, teve pelo menos uma experi-
éncia internacional, gragas a uma iniciativa
prépria ou a programas de intercimbio
como o Erasmus ou o Leonardo. E essa
geracdo, para se tornar relevante, precisa de
colaborar e comunicar entre si, usando as
suas proprias ferramentas e ultrapassando
modelos organizacionais antiquados que,
ainda hoje, tomam formas como a do
diretério. Usando o seu entendimento inato
do potencial contemporaneo do design,

sdo estes os designers que podem mudar a
percecdo e a influéncia da disciplina dentro
e fora das fronteiras nacionais, rompendo
definitivamente com os ideais industriais
obsoletos do século passado e dando novo
impulso e relevancia ao design nacional.

1. Jan Boelen (2014), “Testing the Everyday”, in Designing Everyday
Life, Zurique, Park Books, p. 15.

2. Jodo Abreu Valente (13 de junho 2013), citado em I. Revés, Studio
Visit 06: Rua da Rosa 237, in Domusweb, http://www.domusweb.it/en/
design/2013/06/13/studio_visit_06_joapoabreuvalente.html

3. A este respeito, ¢ interessante notar o trabalho desenvolvido

pelo curador Jan Boelen na recente BIO 50 — Bienal de Design de
Ljubljana, na Eslovénia, em que a bienal deixou de ser um local de
exposi¢do de modelos anacrénicos de design industrial, passando a
ser um polo de produgio em que equipas de designers internacionais
colaboraram num esfor¢o centrado no contexto local.
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Atragdo
periférica

HANS MAIER-AICHEN

o compararmos o design portugués

e, mais especiﬁcamente, o design

de produto com a hegemonia do
design da Europa Central, poder-nos-emos
surpreender com a convincente expressio
de um pequeno grupo de designers extraor-
dindrios que se evidenciam em Portugal.
Num contexto em que paises como a Itédlia,
a Alemanha ou a Escandinavia demonstram
uma capacidade produtiva hegemoénica a
nivel de mercado, deparamo-nos aqui com
uma criatividade singular, reveladora de
uma linguagem inconfundivel.
No dominio das artes aplicadas, Portugal
desempenhou um papel crucial na produ-
¢do artesanal até finais da década de 70
do século passado. Todavia, quando em
1972, por influéncia do presidente Nixon,
a China se abriu ao mercado americano, a
maioria das empresas comerciais interna-
cionais transferiu as suas atividades para
o novo e menos dispendioso recurso. Esta
circunstancia comportou, para inimeras
inddstrias de cerdmica, porcelana e
vidro, uma dramatica desvantagem que
implicou situagdes graves de deslocagdo
social e de colapso para muitos fabricantes
qualificados e até para as grandes empresas
produtoras. Alids, esta revolugdo comercial
global iniciada pela China atingiu Portugal,
como se de uma bactéria mortal se tratasse,
acabando por erradicar uma consideravel
parcela da longa tradi¢do artesanal e manu-
fatureira. Todavia, perante o renascimento
das artes artesanais a que hoje se assiste,
Portugal podera ainda recuperar parte da
sua extraordindria técnica artesanal.
A excegio dos aclamados vencedores do
prémio Pritzker, Alvaro Siza e Eduardo
Souto de Moura — ambos também designers
de mobilidrio moderno e de iluminagio —,

poucos sao os designers portugueses, e
todavia menos as marcas de design, que

se tém distinguido em projetos de forte
autenticidade.

No panorama internacional, destacam-se
designers como Fernando Brizio, Miguel
Batista, Pedrita (Rita Jodo e Pedro Ferreira)
e, ainda, o jovem Gongalo Campos,

que chamam a atengdo com produtos
irreverentes, reveladores de uma técnica
moderna e responsaveis pela criagdo

de conceitos inovadores de elevado
reconhecimento. Se Fernando Brizio tra-
balha essencialmente com pardmetros inte-
lectuais e conceptuais, transformando-os

em objetos imprevisiveis, ja Gongalo
Campos deteta pormenores e materiais
artesanais surpreendentes que engendram
objetos inconfundiveis e Gnicos. Num

dos projetos mais marcantes de Fernando
Brizio, material e tempo combinam-se

de forma acidental, provocando e
manipulando uma série de vasos cerdmicos
classicos e frios, transformando-os em
formas imprevisivelmente ousadas. Parece
ndo haver outra forma de evitar os usuais
processos do design.

Num registo totalmente diferente,
encontra-se Susana Soares, que combina

a investigacdo cientifica com a percecdo

Dedo Message Board,
Gongalo Campos, 2010.
© Gongalo Campos
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criativa e uma estética despreocupada.
Interessa-lhe ultrapassar a fronteira entre
o conceito de design e o conhecimento
cientifico. A colaboragdo da designer

com diferentes cientistas expandiu o seu
potencial criativo, e as suas pegas mostram
um cendrio hibrido onde a investigagcdo
cientifica serve como pano de fundo de
projetos totalmente inovadores, quase
alucinados. A sua percegio criativa leva-a
a procurar novas imagens, em vez de optar
por produtos de funcionalidade ortodoxa,
destinados a um mercado orientado

para a comercializa¢do, inundado pela
mediocridade de adaptagdes, copias e
produtos supérfluos. Por outras palavras, a
abordagem de Susana Soares diferencia-se
de uma outra que visa somente oferecer os
melhores produtos — objetivo usual para

qualquer audacioso designer industrial - e,
en passant, evidencia uma mudanca radical
de paradigma para um mundo futuro.

Serd ainda de mencionar a influéncia do
designer portugués Toni Grilo. Nascido

em Franga, Grilo encontrou o seu lugar

no extremo da Europa - que é como ele

se refere a Portugal - e, desde entdo, tem
figurado como um elemento integral do
atual panorama do design portugués.
Optou por explorar, nos altimos tempos,
aquela que é matéria-prima natural de
Portugal, a cortica, a qual se reconhece um
“elevado valor acrescentado em termos de
toque, cheiro e versatilidade” (Herzog &
De Meuron) e que abrange cerca de 50%
do mercado mundial. A corti¢a tem vindo
a atrair e a inspirar, em anos recentes,
designers e arquitetos internacionais
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como Jasper Morrison, Naoto Fukasawa,
James Irvine, Alvaro Siza Vieira, Eduardo
Souto de Moura e Herzog & De Meuron,
materializando pegas que sdo consideradas
arquétipos sublimes, de magnifica alusdo
ao pais de origem.

Ao valorizar a revitalizagao de uma criagao
artesanal regional de qualidade, contrarian-
do a corrente da globalizagdo, Portugal, com
a sua histéria singular neste dominio e a
sua inigualdvel cultura de autossuficiéncia,
representa uma atitude atrativa perante

o design que, embora periférica, pode
considerar-se significativa. Neste sentido,
para além de contribuir para manter o
nosso inflaciondrio (hiper) consumismo

sob controlo, o lema less but better pode ser
identificado como sinénimo de uma auténti-
ca performance do design “made in Portugal”.

Landscape Rock
(detalhe do mural),
Pedrita, 2014.

© Pedrita



Transdisciplina-
ridade e o ensino
do design em
Portugal

LUIZ SALOMAO RIBAS

esde a primeira vez que estive em

Portugal, em 2007, comparei a

forma de preparar academicamente
os futuros designers em Portugal, no Brasil
e noutros lugares do mundo que conhego.
Em 2009, quando fiquei por mais de um
ano a ensinar em Portugal por conta de meu
estagio P6s-Doutoral (Pés-Doc) realizado
no IADE, que ja estava com seu processo de
implantagdo das diretrizes de Bolonha bem
adiantado, cheguei a diversas conclusGes
que, inclusive, me levaram a propor uma
nova estrutura curricular para o curso que
leciono no Brasil.
Fiquei um tanto assustado quando conheci
o modelo de Bolonha apresentado em 2007
numa palestra proferida pelo Professor
Eduardo Cérte-Real no Brasil mas, como
gosto de desafios e de entender como novos
métodos e “regras” podem afetar o ensino
de design, achei que seria 0 momento exato
de buscar contribui¢ées para um melhor
entendimento do futuro do ensino de design
em Portugal, no Brasil e, qui¢4, no mundo.
“Trés anos é muito pouco tempo para
preparar um designer e lhe dar os caminhos
do mercado de trabalho”, foi o que pensei
quando cheguei a Portugal. Como ativi-
dade colocada no meu plano de estudos,
encontrava-se a leccionacdo da disciplina
de Histdria do Design: fiquei um pouco des-
confortavel no inicio, pois ndo via nela uma
oportunidade de entender como o ensino
de design podia ser interdisciplinar, a ponto
de se integrar com marketing, publicidade,

moda, desenho e fotografia para construir
uma formagdo académica em branding. Ledo
engano: foi uma excecional experiéncia, em
primeiro lugar porque comecei a entender
de uma forma muito efetiva como o ensino
de design tem funcionado em Portugal e,
em segundo lugar, porque, quando se traba-
lha com o ensino da histéria, consegue-se
aprofundar as bases conceituais realizando
um briefing mais amplo do espetro geral da
formacio profissional.

Em consequéncia, fui convidado a parti-
cipar de outras disciplinas nos cursos de
licenciatura e mestrado, tanto em design
como em marketing e publicidade.

As aulas de histéria, a investigacdo do
formato dos cursos superiores em Portugal
seguindo o processo de Bolonha, e os
desdobramentos académicos que acabei por
ter no IADE, me conduziram as considera-
¢Oes que adiante se apresentam e que me
levaram a propor a reestruturagdo do curso
de Design da Universidade Federal de Santa
Catarina, Brasil, na qualidade de professor
associado.

Ter um curso de design com apenas trés
anos de duragdo s6 contribui, efetivamente,
para a formac3o de profissionais de qualida-
de quando:

1. A sua matriz curricular for estruturada
para uma formacdo generalista nos primei-
ros semestres do curso (1.° e 2.°) e, depois,
permitir ao académico a possibilidade de
“customizacdo” da matriz. Evidentemente,
é preciso uma tutoria aos académicos para
que facam a escolha certa de disciplinas e
formacdo, mas é fundamental ndo “amarra-
-los” a uma matriz fechada.

2. Existir um processo de interdisciplinari-
dade e também o mestrado integrado para
que o académico possa entender a realidade
profissional do design e também realizar
um Projeto de Conclusio de Curso efetivo

e transdisciplinar. O mestrado ndo exige

a frequéncia exclusiva de disciplinas de
design, mas também pode integrar outras
areas que possam ampliar o conhecimento
e permitir um transito profissional e
informacional dentro das expectativas dos
académicos.

3. For amplamente optimizado o transito
interdisciplinar, isto é, permitir e incentivar
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que os alunos integrem disciplinas em
outros cursos préximos ao design, o que
pode formar profissionais mais completos

e mais preparados para a realizacdo de um
mestrado ou de um Projeto de Concluséo de
Curso. O tempo que tenho estado em Portu-
gal (atualmente, vou no minimo duas vezes
ao ano para ensinar) me deu a conhecer a
realidade de varias universidades, e todas
elas possuem as condi¢des que permitem
incentivar essa pratica.

4. Modularizar o curso, dentro das especia-
lidade do design, dando oportunidade ao
académico de customizar e “recustomizar”
a sua matriz, dependendo se quer ficar mais
ou menos tempo na Universidade.

De regresso ao Brasil em 2010, propus e foi
aceite pelo colegiado do curso que leciono
uma mudanca na matriz curricular a partir
das considera¢des observadas e elas tém
funcionado muito bem, inclusive ja formou
as duas primeiras turmas de designers
plenos com vocagdo customizada que tém
tido reconhecimento no mercado (Fig. 1).
No Brasil, ndo se passou pelo processo de
Bolonha, mas as experiéncias que tive com
ele em Portugal ajudaram muitos a repensar
a forma de ensinar o design.

Design
1* Fase Disciplinas Introdutérias

2" Fase Disipinas nvodutenas
3'Fase @
4* Fase &@ @ B
5'Fase (%

6" Fase ¥ ® @ 29 g

7 Fase Estagio Disciplinas Inclusivas

8" Fase Pcc

Matriz Curricular do Curso de Design da UFSC
Fonte do autor (http://www.design.ufsc.br)

Tenho claro que talvez essa ndo seja uma
solucdo totalmente possivel a curto prazo
em Portugal. Porém, mesmo no pouco
tempo de permanéncia universitdria e
estrutura curricular sugerido pelo Tratado
de Bolonha, acredito que se as Universida-
des estiverem atentas para a formacdo de
um profissional de design mais completo
e especialista -construindo mais oportu-
nidades de emprego para os diplomados -,
podem, aos poucos, voltar-se mais para a
realidade transdisciplinar que a profissdo de
designer exige.
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DO DESIGN ANTES
DO DESIGN

Jodo Paulo Martins e
Pedro Cortesdao Monteiro

A revisitagdo das origens do design em
Portugal transporta o mesmo tipo de
questdes que se pdem perante 0 mesmo
problema noutras geografias: o que se
entende por design (a cada momento

e em cada contexto); o que é operativo
considerar do ponto de vista da histéria
do design (e na relagdo com a antropolo-
gia, a etnologia, as artes decorativas ou
a histéria da tecnologia); que aspetos do
design devem (ou podem) ser consi-
derados — da comunicagdo a moda, da
arquitetura ao equipamento, etc.

Este texto, em que se procura tragar

uma perspetiva panordmica do processo
que conduziu a emergéncia do design de
produto e a sua institucionalizagao como
disciplina auténoma no nosso pais, comega
por propor um predmbulo para essa hist6-
ria, ancorado num objeto particular — um
canhdo manuelino, inovagdo fundamental
para a manutengao da supremacia bélica
nos mares de Quinhentos.

De facto, sendo a Revolugdo Industrial
adotada de modo recorrente como

marco inicial da historiografia do

design — por razées ideolégicas ou apenas
operativas —, é ainda assim admissivel
encontrar manifestagées de um génio do
design antes dela. E, no caso portugués,
parece sensato procuréa-lo num periodo da
histéria em que tais produtos da industria
desempenharam um papel decisivo.

Porém, a perda de protagonismo
geopolitico de Portugal conduziria a
uma divergéncia gradual com as outras
poténcias imperiais, que se prolongaria
ao longo de todo o processo de industria-
lizagao do Continente, mantendo o pais
a margem dessa profunda transformagao
da paisagem produtiva. Apesar dos
alertas surpreendentemente atempados
de alguns pensadores oitocentistas, de

RESUMOS ABSTRACTS

algumas medidas politicas destinadas a
fomentar a implantagdo e a qualificagdo
das industrias, das sucessivas tentativas
para aproximar delas o ensino das
artes, a industrializagdo portuguesa nio
acompanhou o desenvolvimento das
nagdes da Europa Central.

Ainda assim, nas primeiras décadas do
século XX, sob o impulso dos figurinos
chegados da Europa Central, ocorreria
uma modernizagdo dos padrdes de
gosto que se afirmou nas diversas areas
e escalas do quotidiano. Projetistas e
empresas produtoras deram resposta
as novas solicitagdes, ainda que, quase
exclusivamente, através da réplica de
modelos importados.

O endurecimento de um aparelho do Es-
tado nacionalista e conservador, ao longo
da década de 1940, conteve as anteriores
veleidades de contemporaneidade mo-
dernista. Ao mesmo tempo, o isolamento
e a escassez provocados pela II Guerra
Mundial favoreciam o protecionismo e
os baixos niveis de tecnologia aplicados

a produgao, poupando uma industria
incipiente a concorréncia e a necessidade
de se qualificar.

O pés-guerra permitiria uma renovada
apeténcia pela modernidade internacio-
nal, oferecendo novas oportunidades que
s6 lentamente foi possivel cumprir. A
abertura ao exterior e algum desenvolvi-
mento econémico, a par do investimento
na racionalizagdo dos processos de
projeto e de produgdo, deram suporte a
alguns casos exemplares (e excecionais)
de design industrial e conduziriam a um
progressivo, ainda que lento, reconheci-
mento da importancia da disciplina.

DESIGN BEFORE DESIGN

Jodo Paulo Martins and
Pedro Cortesdo Monteiro

Revisiting the origins of design in
Portugal poses the same type of

questions that arise in other places
when considering the same problem:
what is understood by “design” (at
each time and in each context);

what is practical to consider from a
history of design perspective (and

its relationship with anthropology,
ethnology, decorative arts or the
history of technology); which aspects of
design should (or could) be considered
- from communication to fashion, or

architecture to equipment.

This text, which seeks to outline a
panoramic view of the process that led
to the emergence of product design and
to its institutionalisation as a discipline
in our country, starts by pr()p()sing

a preamble to the story, based on a
particular object — a Manueline cannon,
a fundamental innovation to maintain
supremacy in wartime on the oceans in
the 16th century.

In fact, despite the Industrial Revolu-
tion being constantly adopted as the
starting point in the history of design, for
ideological or merely practical reasons,

it is still possible to find evidence of

a certain expression of design before
that. Moreover, in the case of Portugal,

it seems sensible to look for it during a
period of history in which such products
of industry played a decisive role.

However, Portugal’s loss of geographical
and political dominance would lead

to gradual divergence from other
imperial powers, which would continue
throughout the whole process of the
continent’s industrialisation, keeping the
country just beyond this transformation
of the productive landscape. Despite
surprisingly timely warnings from

some 19'"-century thinkers, various
political measures aimed at fostering

the establishment and development of
industries, and successive attempts to
bring industries closer to the teaching of
arts, Portugal’s industrialisation failed to
keep up with the development of nations
in Central Europe.
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Even so, in the first decades of the 20™
century, as a result of fashions arriving
from Central Europe, standards of taste
were to become modernised, as seen in
various areas and aspects of daily life.
Planners and production companies
responded to new demands, even if almost
exclusively by copying imported styles.

The hardening of the apparatus of the
nationalist and conservative State,
throughout the 1940s, limited the
previous fancies of the modernist con-
temporary world. At the same time, the
isolation and weakness caused by World
War Two favoured protectionism and low
levels of technology for production, sav-
ing a fledgling industry from competition
and the need to be qualified.

The post-war period would allow for
arenewed appetite for international
modernity, offering new opportunities
which were only possible to achieve
slowly. An opening to the outside world
and some economic development, along
with investment in the rationalisation of
planning and production processes, sup-
ported a few exemplary (and exceptional)
cases of industrial design and would
lead to a progressive, if somewhat slow,
recognition of the importance of the
discipline.

VICTOR PALLA

A SINTESE DAS ARTES E A
EXPERIENCIA DO DESIGN E DA
FOTOGRAFIA NA PROCURA DE
UMA INTERDISCIPLINARIDADE

Jodo Palla Martins

Este artigo regressa a obra de Victor Palla
para discutir a experiéncia do design
enquanto sintese de integragao das artes
e da fotografia no panorama portugués
dos anos 50 do séc. XX. Num momento
embriondrio do desenvolvimento do
design em Portugal, Victor Palla e Bento
d*Almeida fazem coincidir no projeto dos
snack-bares em Lisboa varias valéncias



artisticas, gréficas e fotograficas na
procura de uma unidade estética. O
trabalho desta dupla de arquitetos validou
a integragao artistica enquanto design,
procurando os caminhos de vanguarda
no cenario nacional e camplice das
tendéncias europeias da época.

A principal conclusdo é que assistimos ao
trabalho de Victor Palla como integrador
de uma série de operagdes, contribuigao
inequivoca para o florescimento do
design portugués, havendo utilizado
varios meios de expressdo. Exaltamos o
desenho enquanto metodologia de projeto
responsavel pelo conceito de interdiscipli-
naridade que justifica o elo entre design
grafico, design de interiores, de produto e
do projeto de fotografia.

VICTOR PALLA

SYNTHESIZING THE ARTS AND
THE EXPERIENCE OF DESIGN AND
PHOTOGRAPHY IN THE SEARCH
FOR INTERDISCIPLINARITY

Jodo Palla Martins

This article revisits Victor Palla’s work
to discuss the experience of design as a
synthesis of the arts and photography

in 1950s Portugal. At a seminal time in
design’s development in Portugal, Victor
Palla and Bento d‘Almeida coincided

in their use of artistic, graphic and
photographic elements for Lisbon snack
bar projects, in search of aesthetic har-
mony. The work of these two architects
validated artistic integration as design,
as part of the Portuguese vanguard and
in tune with the European trends of the
time.

The main conclusion is that Victor Palla’s
work combined a series of operations and
made an unequivocal contribution to the
development of Portuguese design, using
different means of expression. We extol
design as the methodology responsible
for the concept of interdisciplinarity that
justifies the link between graphic design,
interior design, product design and
photography.
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HISTORIA DO DESIGN EM PORTUGAL
ENTRE 1974-2010

Rui Afonso Santos

Remonta aos anos 50-60 a implementagao
da disciplina do Design em Portugal,
mediante o esforgo pioneiro do arquiteto
Conceigao Silva (Exposi¢do de Decoragdo
Moderna, Casa Jalco, 1950; Loja Rampa,
1956) e, sobretudo, de uma efetiva 1.2
geragao de designers portugueses, entre
0s quais se citam os nomes incontornaveis
de José Espinho, Daciano da Costa, Maria
Helena Matos, Ant6nio Garcia, Sena da
Silva, Cruz de Carvalho, Carmo Valente,
Mirja Toivola ou Eduardo Afonso Dias.

Na década de 80 assinalou-se, alias,
uma nova fase da economia portuguesa
marcada pela promogdo do Novo
Design, caracterizadamente pléstico

e multidisciplinar. Foi fundamental a
acdo empreendedora de Manuel Reis na
sua Loja da Atalaia. Em 1988, Manuel
Reis langou naquele espago-laboratério
uma revoluciondria cole¢do-revelagio de
design, de edigdo limitada, da autoria de
designers, arquitetos e artistas plasticos,
muitos dos quais se contam entre os
maiores designers portugueses da 2.
geragdo: Pedro Silva Dias, Filipe Alarcao,
Fernando Sanchez Salvador, Margarida
Grécio Nunes, Eduardo Souto de Moura,
Francisco Rocha, entre outros.

A abertura, em 1982, do icénico Bar Frdgil,
com as suas decoragdes-instalagGes de
grande impacto plastico periodicamente
renovadas, na criagdo de ambientes
inovadores por artistas visuais (Pedro
Cabrita Reis, Francisco Rocha), permitiu
reunir e concentrar uma elite de criadores.
Assinalou-se ainda a eclosdo do Movimen-
to de Criadores de Moda com Ana Salazar,
bem como Manuela Gongalves, as duplas
Manuel Alves/José Manuel Gongalves,
Eduarda Abbondanza/Mério Matos
Ribeiro e José Anténio Tenente.

A joalharia foi também renovada, num
processo que se iniciou em 1963 com
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Alberto Gordillo e Kukas e prosseguiu
com Tereza Seabra, Alexandra Serpa
Pimentel, entre outros. Na arquitetura,
o Novo Design refletiu-se no trabalho de
Miguel Arruda e, sobretudo, no trabalho
dos arquitetos Manuel Graga Dias e Egas
José Vieira. Entretanto, Marco Sousa
Santos fundou o atelier Protodesign (1992-
-2002) que desenvolveu importantes
projetos internacionais multiautor, de
aspira¢do democrdtica e difusdo além-
-fronteiras, como o Ultra-Luz, criagdo de
candeeiros inovadores em polipropileno;
o programa Terra (1997), conjunto de
candeeiros de ceramica entregues a

12 designers diferentes; ou, ainda, o
programa Sweet Revolution (1999) de
objetos em tradicional vidro soprado,
mas de forma revolucionaria.

No dominio do design grafico, a 2.2
geragdo é marcada pela figura tutelar

de Henrique Cayatte. Destacam-se Jodo
Botelho, Jorge Silva e Luis Miguel Castro,
entre outros. O crescente interesse pelo
design culminou na abertura do Museu
do Design no Centro Cultural de Belém,
reunindo a colegio de Francisco Capelo,
com um acervo de design internacional
de grande relevéncia, renascendo em
2009 como MUDE-Museu do Design e
da Moda. Surgiram igualmente designers
que, pela sua idade e qualidade de traba-
lho desenvolvido, serdo inseriveis numa
3.* geragdo de designers portugueses. O
mais paradigmatico destes serd Fernando
Brizio. No Design de Comunicagao,
destacam-se, entre outros, os ateliers

Barbara Says, Flitor Design e R Dois Design.

DESIGN IN PORTUGAL
1974-2010

Rui Afonso Santos

Design’s first foothold in Portugal
occurred in the fifties and sixties
through the pioneering efforts of
architect Conceigdo Silva (Exposi¢do de
Decoragdo Moderna, Casa Jalco, 1951;
Loja Rampa, 1956) and, primarily, what

was essentially the first generation of
Portuguese designers, which included
names such as José Espinho, Daciano

da Costa, Maria Helena Matos, Anténio
Garcia, Sena da Silva, Cruz de Carvalho,
Carmo Valente, Mirja Toivola and
Eduardo Afonso Dias.

The eighties saw a new phase of the
Portuguese economy marked by Novo
Design (New Design), which was both
fluid and multidisciplinary. Manuel
Reis’ entrepreneurial approach in his
Loja da Atalaia was crucial and, in
1988, he launched a revolutionary
design collection-revelation, which was
a limited edition created by designers,
architects and artists, many of whom
were important members of the country’s
second generation of designers: Pedro
Silva Dias, Filipe Alarcao, Fernando
Sanchez Salvador, Margarida Gracio
Nunes, Eduardo Souto de Moura and
Francisco Rocha, among others.

The opening of the iconic Fragile Bar

in 1982, with its regularly changing
decorations-installations of great artistic
impact and the creation of innovative
environments by visual artists (Pedro
Cabrita Reis, Francisco Rocha), made

it possible to bring together and focus

a creative elite. There was also a new
generation of fashion designers, like Ana
Salazar, as well as Manuela Gongalves,
the Manuel Alves/José Manuel Gongalves
duo, Eduarda Abbondanza/Mario Matos
Ribeiro and José Anténio Tenente.

Jewellery design also saw something of a
rebirth in a process that began in 1963 with
Alberto Gordillo and Kukas and continued
with Tereza Seabra, Alexandra Serpa
Pimentel, amongst others. In the field of
architecture, Novo Design could be seen in
the work of Miguel Arruda and particularly
in that of the architects Manuel Graga Dias
and Egas José Vieira. Meanwhile, Marco
Sousa Santos founded the Protodesign
(1992-2002) studio, which was involved

in important multi-member projects with
democratic and international aspirations,



such as Ultra-Luz, which saw the creation of
innovative polypropylene lamps; the Terra
programme (1997), a set of ceramic lamps
given to 12 different designers; and the
Sweet Revolution programme (1999), which
comprised traditional blown glass objects
produced in a revolutionary fashion.

In the area of graphic design, the second
generation was distinguished by the figure
of Henrique Cayatte. Other important
professionals included Jodo Botelho, Jorge
Silva and Luis Miguel Castro, among
others. The growing interest in design
culminated in the opening of the Museu
do Design at the Centro Cultural de Belém,
bringing together Francisco Capelo’s
collection, alongside an important
collection of international design that
would eventually be reborn in 2009 as
MUDE-Museu do design e da Moda.
There have also been others who, because
of their age and the quality of their work,
can be categorised as part of the third
generation of Portuguese designers. The
most paradigmatic of these is Fernando
Brizio. In the field of communication
design, standout studios include Barbara
Says, Fliior Design and R Dois Design.

PEQUENA HISTORIA DAS
EXPOSICOES DE DESIGN EM
PORTUGAL (CA. 1990-CA. 2010)

José Bartolo

Ao longo dos anos 90, uma estratégia de
articulagdo entre o Centro Portugués de
Design e o Instituto do Comércio Externo
de Portugal (ICEP) fez um esforgo de pro-
mocao e dinamizagao do design portugués
sustentado em trés eixos fundamentais:
uma nova aproximagao entre o design e

a inddstria; a criagdo de novos publicos e
consumidores; e a internacionalizagdo do
design portugués. As exposi¢des de design
tornaram-se um meio fundamental na
concretizagdo dessa estratégia.

Neste artigo, analisa-se, retrospetivamente,
esta politica para o design nacional, desde
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a sua integragdo em grandes eventos que
marcam a década de 1990 (Europélia, em
1991; Lisboa Capital Europeia da Cultura,
em 1994; Exposigao Mundial de Lisboa,
em 1998; Porto Capital Europeia da Cultu-
ra, em 2001), passando pelo posterior sur-
gimento de estruturas associativas (como a
Associagdo Experimenta) e equipamentos
culturais (como o MUDE — Museu do
Design e da Moda) que garantem uma
regular produgdo de exposigbes ao longo
da primeira década do século XXI.

Interessa-nos, ainda, analisar o protago-
nismo das escolas superiores de design e a
gradual disseminagao de discursos e prati-
cas curatoriais, da curadoria institucional
a curadoria independente, num exercicio
amplo de reflexdo sobre a importancia das
exposigdes de design, ao longo dos ultimos
quinze anos, e a sua atual relevancia.

SHORT HISTORY OF DESIGN
EXHIBITIONS IN PORTUGAL
(CA. 1990-CA. 2010)

José Bartolo

Throughout the 1990s, a strategy of
cooperation between the Centro Portugués
de Design (Portuguese Design Centre)
and the Instituto do Comércio Externo de
Portugal —~ICEP (Portuguese Institute for
Foreign Trade) launched an initiative to
promote and stimulate Portuguese design
in three key areas: a renewed coming to-
gether of design and industry; the creation
of new publics and consumers; and the
internationalisation of Portuguese design.
Design exhibitions became a fundamental
means of making this strategy a reality.

This article offers a retrospective analysis
of this policy for national design, from its
integration into the major events which
marked the 1990s (Europélia in 1991;
Lisbon European Capital of Culture in
1994; Lisbon World Expo in 1998; Porto
European Capital of Culture in 2001),
including the subsequent emergence of
associated structures (such as Associagdao

Experimenta) and cultural facilities

(such as MUDE — Museum of Design
and Fashion), which guaranteed regular
exhibitions throughout the first decade of
the 21* century.

It is also worth analysing the leading role
played by design schools and the gradual
dissemination of speeches and curatorial
practices, of institutional and private
curators, in order to reflect in depth upon
the importance of design exhibitions
over the last fifteen years, as well on their
current relevance.

PROMESSAS EXPECTATIVAS E
RESULTADOS EXPERIENCIAS
TERRITORIOS DO DESIGN
CONTEMPORANEO EM PORTUGAL

Frederico Duarte

Este ensaio parte de um testemunho do
designer italiano Enzo Mari de 2010,
onde este apresenta o seu emblematico
projeto Autoprogettazione, reflete sobre os
fracassos, mal-entendidos e interrogagdes
de uma das mais longas e prolificas
carreiras do design contemporaneo e
introduz a nogao de que “design s6 é
design quando comunica conhecimento”.
Considerando o termo “design portugués”
como um slogan vazio, revela-se como nos
altimos quinze anos sucessivas exposicdes
e iniciativas destinadas a promover o
design de e para Portugal tém desafiado
uma légica desenvolvimentista do design,
ou a relagdo necessaria e indissociavel

do design com aplicabilidade industrial,
sucesso comercial, democratizagdo do
consumo e acesso ou, até, eficicia social
para considerar, valorizar e distinguir esta
atividade enquanto criagdo intelectual,
afirmag3o autoral e, em tltima anélise,
comunicagao de conhecimento.

Os territérios do design contempordneo
em Portugal abertos por esta redefinicio
dos seus objetivos sdo aqui explorados
através de projetos apresentados nao
enquanto promessas de resultados, mas
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enquanto experiéncias, cujas intengdes

e consequéncias sdo definidas menos de
acordo com as nogdes de sucesso e fracas-
so e mais tendo em conta as expectativas
muito varidveis dos diferentes sujeitos

— designer, encomendador, cliente,
produtor, consumidor, espectador, leitor,
etc. — nelas implicados.

PROMISES EXPECTATIONS AND
RESULTS EXPERIENCES

SPHERES OF CONTEMPORARY DESIGN
IN PORTUGAL

Frederico Duarte

This essay stems from a statement by

the Italian designer Enzo Mari in 2010,

in which he presents his emblematic
Autoprogettazione project; reflects on

the weaknesses, misunderstandings and
questioning of one of contemporary
design’s longest and most prolific careers;
and introduces the notion that “design is
only design when it communicates knowl-
edge”. Considering the term “Portuguese
design” an empty slogan, it is apparent
how over the last fifteen years, successive
exhibitions and initiatives to promote
design from and to Portugal have chal-
lenged a developmental logic for design, or
the necessary and inextricable relationship
between design and industrial applicabil-
ity, commercial success, democratisation
of consumption and access, or even social
efficiency, in order to consider, value and
distinguish this activity as an intellectual
creation, an affirmation of an author and
ultimately a communication of knowledge.

The spheres for contemporary design in
Portugal opened by this re-defining of its
objectives are explored here via projects
presented not as the promise of results but
rather as experiences with intentions and
consequences defined less according to no-
tions of success and weakness, and more by
bearing in mind the variable expectations
of different entities — designer, person who
commissioned, client, producer, consumer,

viewer, reader, etc. — involved.



Bruno Carvalho

(Lisboa, 1975)

E licenciado em Design Ceramica,

pela ESAD.CR. Colaborou com varios
designers, dos quais destaca, Miguel
Vieira Baptista, Fernando Brizio e
Maarten Baas, onde, apés conclusio do
estagio Leonardo da Vinci, colaborou
como designer freelancer.

Concebeu e coordenou o projeto de
criagdo “Experimenta o Campo”, em
parceria com o Centro de Estudos de
Novas Tendéncias Artisticas e a
ESAD.CR, na realizagio de residéncias
de criagdo entre estudantes de design e
artesdos da Regido Centro.

Em 2009, participou como designer
consultor em “Aldeias do Xisto Summer
Intervention Design Workshops”,
promovido pela ADXTUR. Concebeu e
coordenou a plataforma internacional
“Made Out Portugal”, de 2010 a 2012, na
promogdo de design de autor portugués
e divulgac¢do em eventos nacionais

e internacionais, para designers
portugueses no estrangeiro. Em 2012,
ganhou uma bolsa de residéncia de
criagdo na Escola Regional de Artesanato
da Ilha do Pico, promovido pelo Governo
Regional dos Agores. Em 2014, foi co-
curador da exposi¢do “Never for Money,
Always for Love”, no Museu MUDAM

— Luxemburgo.

Recentemente, foi bolseiro da Fundagio
Oriente, onde desenvolveu um projeto de
criagdo, em Jingdezhen, a cidade capital
da porcelana da China. Desde 2008,

tem vindo a desenvolver trabalho como
designer autor, sem esttdio, utilizando
processos de criagdo definidos dentro
das especificidades das realidades de
diferentes contextos socioculturais.

Cristina Reis

(Lisboa, 1945)

Fez o curso de Pintura da Escola
Superior de Belas-Artes de Lisboa.

NOTAS BIOGRAFICAS

Em 1960, iniciou formagio em design
no atelier de Daciano da Costa, onde
trabalhou até 1966 em design de
interiores.

Entre 1966 e 1970, fez o curso de Arte e
Design Grafico na Ravensborne College
of Art and Design, em Inglaterra,

tendo sido bolseira da Fundagao
Calouste Gulbenkian durante um ano.
Regressou a Portugal para a realizagao
da 1.2 Exposigao de Design Portugués
produzida pelo Nicleo de Design do
Instituto Nacional de Investigagdo
Industrial, onde trabalhou até 1974.
Em 1974 e 1975, fez exposi¢des para a
industria, integrando a cooperativa DEZ.

Em 1975, iniciou a atividade de
cenégrafa e figurinista no Teatro da
Cornucépia, com Jorge Silva Melo e Luis
Miguel Cintra. Desde entdo, tem sido
responsavel pelos cenérios e figurinos
da quase-totalidade dos espetaculos ai
realizados.

Fez cendrio e figurinos para intimeros
outros espetdculos, para 6pera e filmes.
Recebeu vérios Prémios, entre os quais

0 Prémio ACARTE/Maria Madalena

de Azeredo Perdigao (1997), o Prémio
Almada/Teatro (1998), o Prémio Nacional
de Design/Carreira (2000), o Prémio
Gulbenkian Artes 2010 e o Prémio
Autores 2012.

Eduardo Afonso Dias

(Lisboa, 1938)

Frequentou o curso de Escultura na
Escola Superior de Belas-Artes de Lisboa,
de 1957 a 1960. E autor de uma vasta e
diversificada obra, do design de interiores
ao design gréfico, do design expositivo ao
design de produto, passando pelo ensino e
pela agdo empresarial.

Iniciou a sua atividade profissional
com Anténio Sena da Silva e Frederico
George e colaborou com Daciano da
Costa entre 1964 e 1970.
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Foi responsavel pelo sector de Interiores
e Equipamento em Conceigio Silva,
SARL, de 1971 a 1976, tendo sido
administrador desta empresa entre 1973
e 1976. Foi sécio fundador das empresas:
UNITEAM, S.A., 1977; INTERIO, S.A.,
1986; e D.1.C. Design e Tecnologia
Comercial, Lda. (Uniforma), 1993.

Em 1972, foi professor no IADE e,
desde 1994, professor na Faculdade

de Arquitetura de Lisboa, onde foi
membro da coordenagao de Mestrados
e Pés-Graduages em Design da mesma
Faculdade.

Desde 1972, realizou vérias exposi¢des
individuais e coletivas em Portugal,
Suécia, EUA, Alemanha, Japdo, Croéacia
e Brasil. Ganhou diversos prémios de
design, entre os quais o Prémio Nacional
de Design/Carreira atribuido pelo
Centro Portugués de Design em 1992.

Em 2014, o MUDE - Museu do Design
e da Moda apresentou uma exposi¢ao
retrospetiva dedicada a sua obra, O
Design Possivel. 50 Anos de Profissdo,
acompanhada pela publicagdo do
respetivo catalogo.

Fernando Brizio

(Angola, 1968)

Estudou Design de Equipamento na
Faculdade de Belas-Artes de Lisboa,
cidade onde vive e trabalha.

O seu trabalho, desenvolvido por vezes
de modo auténomo da encomenda,

tem, em alguns momentos, desafiado

as fronteiras disciplinares, abarcando
uma multiplicidade de 4dreas como
mobilidrio, iluminagao, objetos de mesa,
video, interiores, equipamento urbano e
exposigoes.

Tem desenvolvido projetos para
organizagdes como Droog (NL), Amorim
(PT), Experimenta Design (PT),
ModalLisboa (PT) Cor Unum (NL), Nike

(PT), Authentics (DE), Vista Alegre
Atlantis (PT), Fabrica Bordallo Pinheiro
(PT), 11 Coccio (IT), Established& Sons
(UK), Loja da Atalaia (PT), trabalhado
com galerias como Cristina Guerra (PT),
Marz (PT), e Kreo (FR).

Foi professor visitante na ECAL — Ecole
Cantonale d’Art de Lausanne (CH) e na
HFG - Karlsruhe University of Arts and
Design (DE). E professor de projeto na_
ESAD.CR (PT), onde tem coordenado o
mestrado em Design de Produto. Tem sido
convidado como conferencista e membro
de juris em Portugal e no estrangeiro.

O seu trabalho tem sido regularmente
exibido e publicado internacionalmente,
faz parte da cole¢do permanente do
MUDE - Museu do Design e da Moda,
Colegdo Francisco Capelo (PT) e do
IMA (Indianapolis Museum of Art,
EUA), assim como de inameras cole¢ées
privadas.

Frederico Duarte

(Lisboa, 1979)

Estudou design de comunicagdo em
Lisboa e trabalhou como designer na
Leo Burnett Kuala Lumpur, Malasia,
e na Fabrica, o centro de pesquisa em
comunicagao da Benetton em Treviso,
Italia.

Entre 2003 e 2006, integra a equipa da
Experimentadesign. Enquanto critico e
curador de design, tem escrito artigos e
ensaios em publica¢Ges internacionais
e nacionais (das quais se destaca uma
colaboragdo com o jornal Publico), editado
e contribuido para livros e catalogos,
dado palestras e realizado workshops,
comissariado exposigdes e organizado
eventos sobre design, arquitetura e
criatividade.

Em 2010, concluiu o mestrado em critica
de design na School of Visual Arts

em Nova Jorque, com uma tese sobre

a influéncia das mudangas sociais no



design de produto e mobilidrio brasileiro.
Desde entdo, lecionou na Parsons the
New School of Design em Nova lorque,
na Escola Superior de Arte e Design das
Caldas da Rainha e na Faculdade de
Belas-Artes da Universidade de Lisboa.

Em 2014, comegou um doutoramento
sobre design brasileiro contemporaneo
no dmbito de uma parceria doutoral
colaborativa entre a Birkbeck College,
University of London, e o Victoria &
Albert Museum.

Inés Simées

(Lisboa, 1961)

Formou-se em Pintura na Escola Superior
de Belas-Artes de Lisboa (1985) e em
Design de Moldes no Fashion Institute

of Technology de Nova Iorque (1990);

é mestre em Design pela Faculdade de
Arquitetura da UTL (2005) e Doutora em
Design pela FAUTL (2012).

A sua prética profissional abrange as
areas das artes plasticas e do design de
moda/figurinos/moldes.

Trabalha na FAUTL desde 1992 como
professora auxiliar; é coordenadora da
licenciatura em Design de Moda desde
2008; é responsavel pelas disciplinas de
Design de Moldes e Draping dos cursos
de licenciatura e mestrado em Design de
Moda.

E investigadora em Design de Moldes,
sendo autora de vérios artigos cientificos
sobre os paradigmas de representagao do
corpo.

Hans Maier-Aichen

(Alemanha, 1940)

Estudou pintura e escultura na
Alemanha, na Franga e nos EUA. Viveu
em Florenga e Roma entre 1972 e 1974,
por ter recebido os Prémios Villa-Romana
e Villa Massimo.

NOTAS BIOGRAFICAS

Em 1983, fundou a marca de design
Authentics. E membro do comité de
gestdao do German Design Council,
professor convidado na Saint Martin’s
College of Art & Design, University

of the Arts em Londres, e professor

de Design de Produto na Staatliche
Hochschule fiir Gestaltung Karlsruhe,
na Alemanha.

Participou em diversas publicacdes

e foi membro do comité consultivo e
cocurador da publicagdo Spoon, 100
Designers Internacionais da Phaidon Press.
Foi responsavel pela curadoria de varias
exposi¢bes, como Lapse in Time para a
EXD’09 em Lisboa e o Festival de Design
Anual em Lodz/Polénia.

Realiza frequentemente workshops

e conferéncias em escolas de design
chinesas. Em 2008, tornou-se professor
convidado da China Academy of Arts em
Hangzhou. Em 2009, publicou o livro
sobre jovens designers emergentes, New
Talents — State of the Arts com a Avedition,
Estugarda, que se tornou um marco e
livro de referéncia das atividades de
design interdisciplinares.

Recentemente, foi convidado pela
empresa téxtil dinamarquesa Kvadrat
para ser cocurador do projecto Hallingdal
65, desafiando designers emergentes

da Europa, da Asia e dos EUA, que foi
inaugurado em Milao em 2012.

Joao Palla Martins

(Lisboa, 1971)

Licenciou-se em Arquitetura pela

FAUTL - Faculdade de Arquitetura da
Universidade Técnica de Lisboa, em 1995,
e passou pelo Instituto Universitario de
Arquitetura de Veneza (IUAV).

Colaborou com o arquiteto Manuel
Vicente, entre 1990 e 1997, em Macau
e Lisboa. Em 1999, completou uma tese
de investigagdo intitulada “Arquitetura

de Bambu em Macau” como bolseiro da
Fundag@o Oriente.

Em 2000, é membro fundador da
Associagdo dos Arquitetos Sem
Fronteiras, ASF Portugal.

Completou o Mestrado em Design e
Cultura Visual no IADE (2006) e o
Doutoramento em Ciéncias da Arte

na Faculdade de Belas-Artes de Lisboa
(2012). Ensina no IADE desde 1999 e
dedica-se a pratica profissional enquanto
arquiteto.

Jodo Paulo Martins

(Lisboa, 1965)

Licenciado em Arquitetura (FA-UTL,
1988), Mestre em Histéria da Arte
(FCSH-UNL, 1995) e Doutor em
Arquitetura (UTL, 2006). Docente na
FA-UTL desde 1996, é hoje professor
auxiliar dos cursos de design

da Faculdade de Arquitetura da
Universidade de Lisboa.

Tem pratica projetual nas dreas de
design, interiores e arquitetura, como
colaborador do Atelier Daciano da Costa
(1988-2002) e como associado de Baixa,
Atelier de Arquitetura (2006-2013).

Foi comissario das exposi¢des Daciano da
Costa, Designer (FCG, 2001) e O respeito e
a disciplina que a todos se impde. Mobilidrio
para edificios ptiblicos em Portugal.
1934-1974 (MUDE, 2014). Investigador
principal do projeto Mdveis Modernos. A
Atividade da Comissdo para Aquisigdo de
Mobilidrio no Ambito da Diregdo-Geral dos
Edificios e Monumentos Nacionais. 1940-
-1980, com financiamento da FCT.

£ membro permanente do Centro de
Investigagdo em Arquitetura, Urbanismo
e Design da Faculdade de Arquitetura,
Universidade de Lisboa.
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José Bartolo

(Mocambique, 1972)

Desenvolve atividade como docente,
investigador e curador de design desde
1998. Doutorado em Ciéncias da
Comunicagio e Mestre em Estética,

é atualmente Professor Coordenador
da ESAD - Escola Superior de Artes

e Design de Matosinhos. £ presidente
do Conselho Cientifico da ESAD desde
2006.

Integra o Conselho Cientifico do CECL
— Centro de Estudos de Comunicagado
e Linguagens da Universidade Nova

de Lisboa; membro do Advisory

Board do Instituto de Investigagdo em
Arte, Design e Sociedade da FBAUL;
consultor do Centro de Estudos de
Arquitectura e Urbanismo da FAUP.
Membro da Dire¢ao da ESAD — IDEA
Investigagdo em Design e Arte. Integra,
desde 2003, o painel de avaliacdo

da FCT - Fundagao para a Ciéncia

e a Tecnologia na area do Design,
Urbanismo e Arquitectura.

Publica regularmente sobre design;
entre as publicagGes recentes, contam-se
os livros ou artigos em livro Art On
Chairs (New Star Press, 2014), Design

et al (Lisboa, Dom Quixote, 2013), Fred
Kradolfer (Lisboa, INCM, 2013), Carrilho
da Graga (QuidNovi, 2013); Design (org.),
Lisboa, Relégio D’Agua, 2010). E editor
da revista Pli Arte & Design.

Como curador independente, foi
responsavel, entre outras, pelas
exposigoes Duets (Beijing Design Week,
2014), A Liberdade da Imagem (Porto,
2014) e Almanaque — Uma Histéria do
Design em Revista (Matosinhos, 2013).

Luiz Salomao Ribas

(Brasil, 1969)

Possui graduagao em Desenho
Industrial pela Pontificia Universidade
Catolica do Parand (1990), mestrado



em Engenharia de Produgao pela
Universidade Federal de Santa Catarina
(2000) e doutorado em Engenharia de
Produgdo pela Universidade Federal de
Santa Catarina (2004). Também tem
doutorado revalidado em Engenharia

e Gestdo Industrial na Universidade

da Beira Interior (2012). Atualmente,

é Professor Associado da Universidade
Federal de Santa Catarina, onde coordena
o Laboratério de Orientacdo da Génese
Organizacional - LOGO e professor
convidado do TADE onde realizou, em
20009, Pos-Doc junto ao UNIDCOM, com
o tema Brand DNA.

Tem experiéncia na drea de design

em geral, atuando principalmente

nos seguintes temas: design gréﬁco,
metodologia, branding, design industrial
e de moda.

Maria Helena Souto

(Lisboa, 1956)

£ doutorada em Ciéncias da Arte
(FBA-UL), mestre em Histéria da

Arte Contemporanea (FCSH-UNL)

e licenciada em Histéria (FL-UL).
Professora associada e coordenadora
da 4rea cientifica de Histéria, Teoria e
Critica no IADE-U Instituto de Arte,
Design e Empresa — Universitéario.
Investigadora integrada na UNIDCOM/
/TIADE e investigadora colaboradora do
CIDEHUS/Universidade de Evora e do
IHC/Universidade Nova de Lisboa.

Autora de varios artigos em publicagdes
coletivas sobre temas de Histéria da

Arte e do Design em Portugal (séculos
XIX e XX), em 2011 foi publicado o seu
estudo Portugal nas Exposiges Universais
1851-1900 (ed. Colibri) e, este ano, o
artigo “Design Gréfico e Publicidade” no
catalogo dedicado a Maria Keil (Museu da
Presidéncia da Republica/INCM).

Tem também participado em
coléquios nacionais e internacionais;

NOTAS BIOGRAFICAS

nomeadamente, apresentou a
comunicagdo “Furniture in Portugal,
1940-1974: between tradition,
authoritarianism and modernity”, na
2014 Annual Design History Society
Conference, University of Oxford, e
integrou a Comissdo Cientifica da 9th
Conference of the ICDHS - International
Committee for Design History and
Design Studies (Universidade de Aveiro,
julho de 2014).

Investigadora responsavel pelo projeto de
investigagdo “Design em Portugal (1960-
-1974): agdes, intervenientes e repercussoes
do Niicleo de Arte e Arquitetura Industrial e
do Niicleo de Design Industrial do Instituto
Nacional de Investigagdo Industrial (INII)”,
financiado pela FCT e cofinanciado pelo
COMPETE (2012-2015).

Mario Moura

(Lisboa, 1972)

Blogger, conferencista e critico. Escreve
no blogue ressabiator.wordpress.com.
Parte dos seus textos foi recolhida no
livro Design em Tempos de Crise (Brago de
Ferro, 2009). A sua tese de Doutoramento
trata da autoria no design.

E professor na FBAUP (Histéria e Critica
do Design, Tipografia, Edi¢do).

Pedro Cortesdo Monteiro

(Lisboa, 1965)

Licenciado em Arquitetura e mestre em
Design pela Faculdade de Arquitetura da
Universidade do Porto. Doutoramento
em Design pela Faculdade de Arquitetura
de Universidade de Lisboa, com uma tese
sobre a percegdo publica de Design e os
equivocos que afetam. E docente nos
cursos de Design da Universidade Lusiada
de Lisboa e, desde 2009, ¢ docente
convidado na licenciatura em Design

da Faculdade de Arquitectura da UL. E
colaborador do Centro de Investigagdo
em Arquitetura, Urbanismo e Design
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da FA-UL, e do Centro de Investigacdo
em Territério, Arquitectura e Design

da Universidade Lusiada. Trabalha,
pontualmente, como designer e arquiteto.

Foi editor do JA — Jornal dos Arquitectos
e da Arliquido — Revista de Design da
Universidade Lusiada de Lisboa. Foi
membro de jiri em diversos concursos
de arquitetura e de design. Colabora,
pontualmente, com jornais e revistas.

Rui Afonso Santos

(Lisboa, 1963)

Licenciado e mestre em Histéria da Arte
Contemporanea, é Curador do Museu
Nacional de Arte Contemporanea/Museu
do Chiado, Lisboa.

Especialista em Design portugués

e internacional, é autor da primeira
Histoéria do Design em Portugal (Cadeiras
Portuguesas Contempordneas-Portuguese
Contemporary Chairs, editor: José Manuel
das Neves, Edi¢des ASA, 2003). Concebeu
o programa museolégico do Museu do
Design (Lisboa, 1999), sendo autor do
respetivo catdlogo-guia.

Autor de uma centena de titulos em
volumes, entre obras individuais e
coletivas, e de dezenas de artigos em
periédicos, portugueses e estrangeiros.
Ultimos comissariados: O Modernismo
Feliz: Art Déco em Portugal — Pintura,
Desenho, Escultura, 1912-1960, Lisboa,
Museu Nacional de Arte Contemporanea
— Museu Do Chiado, Junho-Outubro de
2012. Interiores, 100 Anos de Arquitectura
de Interiores em Portugal, Lisboa, Camara
Municipal de Lisboa — MUDE, Museu do
Design e da Moda, dezembro 2012-abril
de 2013 (comissario da exposigdo, com
Pedro Gadanho); O Consumo Feliz,
Publicidade e Sociedade no Século XX,
Colecgdo Berardo de Arte Publicitdria,
Lisboa, maio-outubro de 2013, Museu
Colecgdo Berardo); Lucien Donnat, Um
Criador Rigoroso, Lisboa, Teatro Nacional

D. Maria II (comissario da exposi¢ao, com
Vitor Pavdo dos Santos), 2014.

Sam Baron

(Franga, 1976)

Trabalha, atualmente, como designer
para marcas como a Vista Alegre,

a Hennessy ou a Dinh Van, sendo
responsavel pela dire¢do criativa da
secgdo de design da Fébrica.

As suas releituras e reinterpretagoes
recorrentes do saber-fazer tradicional
(artesanais ou industriais) questionam
astuciosamente nio s6 a utilidade da
fabricagdo, hoje em dia, como também a
existéncia de novos objetos. Ancorando
as suas criagdes em pesquisas funcionais
e artisticas, sem omissdo das narragées
culturais e histéricas, focaliza o seu
olhar no nosso quotidiano e na sua
contemporaneidade.

Vera Sacchetti

(Lisboa, 1983)

£ licenciada em Design de Comunicagdo
pela Faculdade de Belas-Artes da
Universidade do Porto e tem um mestrado
em Critica do Design pela School of Visual
Arts, Nova Iorque, que frequentou como
bolseira Fulbright.

E critica de design, editora-chefe na
Barragan Foundation e cofundadora da
consultoria editorial Superscript. Foi
consultora curatorial e editora da BIO
50 — Bienal de Design de Ljubljana,
editora web da revista Domus, coeditora
de The Adhocracy Reader para a 1.* Bienal
de Design de Istambul e coordenadora
de comunicagdo internacional para

a EXD’11. Com os Superscript, foi
responsavel pela curadoria da série de
eventos Towards a New Avant-Garde para
a 14.% Bienal de Arquitetura de Veneza.
Publicou artigos na Domus, na Disegno e
na Frame, entre outras.
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