SEMINÁRIO DE MODA – DIA 01 – 27/09/2010
Mesa 1 – Design e Moda na Diversidade Cultural
João Braga – Cultura de Moda
Bom dia a todos. Em primeiro lugar, como de praxe, quero fazer um agradecimento ao Ministério da Cultura pelo convite, em especial para as pessoas do Afonso e da Disney. Estamos aqui defendendo a área de interesse comum que é exatamente a Moda. Ao receber esse convite para falar sobre Cultura de Moda no Brasil, que é uma área que eu pesquiso já há longa data e venho elaborando algumas coisas relacionadas como forma de produção cultural, eu resolvi fazer em duas partes: uma maneira mais acadêmica, mais formal, através da leitura de um texto, mais ortodoxa, como normalmente se apresenta na academia. E na sequência eu vou fazer um pronunciamento de improviso, sem que seja de improviso. 

Então eu começo exatamente tentando definir alguns conceitos relacionados ao universo da cultura, que eu acredito que seja a pretensão da minha parte, uma vez falando com a elite da moda nacional, que é uma forma de produção cultural, todavia eu acho interessante falar um pouquinho sobre esse assunto e depois direcionar para a realidade da produção de moda no Brasil. 
A Cultura de Moda no Brasil

A palavra cultura vem do verbo latino “cólere”, que significa eu moro, eu ocupo a terra, cultivar, cuidar de, tratar, está na raiz das palavras como “colônia”, “colono”, “colonizador”, que é o cultivo da terra, ocupação e trabalho na terra, produção da terra. Na conjugação de “cólere” no tempo futuro, temos “culturos”, originando em língua portuguesa “Cultura”, que seria aquilo que vai ser trabalhado, cultivado pelas gerações que virão a partir daquilo que aconteceu no passado. 
Nesse sentido, Cultura é um conjunto de técnicas, valores, símbolos transmitidos através das gerações a fim de garantir uma certa permanência e tradição de valores para que o conhecimento não se perca. Isso dá o sentido de história e que tem educação como um importante papel. É passar para as pessoas presentes as referências das tradições passadas, dos valores, das identidades. Assim o professor Alfredo Bosi, em seu título “Dialética da Colonização”, nos explica o termo e o sentido de Cultura. Cultura opõe-se a Natura, uma vez que esta existe independentemente da ação do homem, enquanto aquela depende da ação direta do ser humano, tendo não só o significado de lavoura, mas também de conhecimentos adquiridos. 

As línguas neolatinas assumem primeiramente o sentido concreto de lavoura, cultivo dos campos, para posteriormente ganharem o significado de instrução, conhecimentos adquiridos. A aplicação da palavra Cultura nas sociedades humanas é relativamente recente, usada a partir de meados do século XVIII, por volta de 1750, e é a língua alemã que assim o faz apesar de já ser utilizada desde o século XV associada à lavoura. No sentido de instrução, aparece mesmo a partir do século XVIII sendo o aperfeiçoamento do espírito humano, aperfeiçoamento de um povo. 
As línguas neolatinas usavam anteriormente a esta data para usar o sentido de instrução a palavra Civilização, denotando o cultivo social, o progresso, a melhoria. Usada na França sendo derivado do verbo “Civilize”, que significava: adquirir ou divulgar maneiras refinadas, urbanidade. 

Segundo a Enciclopédia Mirador, “verifica-se que ambos os termos Cultura e Civilização continham em seus primórdios a ideia de aperfeiçoamento, sentido que permanece até hoje inscrito no seu uso popular e intelectual. A palavra Cultura adquiriu o sentido novo e específico, por vezes partilhado por Civilização, por volta de 1850, já século XIX. Com novo significado científico, passou a exprimir um conjunto de atributos e produtos resultantes das sociedades humanas e do pensamento humano, que seria extra somático e transmissível por outros mecanismos que não a hereditariedade biológica.”

Ao longo dos tempos, as diversas áreas dos saberes estudaram e deram entendimento não só à palavra Cultura, como especialmente à sua forma de produção. Fosse pelo viés da sociologia, antropologia, história, entre outros. Durante a década de 1950, o sociólogo norte-americano Franz Boas definiu cultura como “a totalidade das reações e atividades mentais e físicas que caracterizam a conduta dos indivíduos componentes de um grupo social, coletiva e individualmente em relação ao seu meio natural, a outros membros do grupo e de cada indivíduo em relação a si mesmo”.

Todavia, Teixeira Coelho, em seu Dicionário Crítico de Política Cultural, já nos elucida e nos enriquece o entendimento da palavra Cultura em seu respectivo conceito quando nos diz que: “Em sua conceituação mais ampla, Cultura remete à ideia de uma forma que caracteriza o modo de vida de uma comunidade em seu aspecto global, totalizante. Num sentido mais estrito, Cultura designa o processo de Cultivo da Mente, nos termos de uma terminologia moderna e cientificista ou do espírito, para adotar um ângulo mais tradicional. Sendo assim, Cultura tem sido entendida como os modos pelos quais alguém ou uma comunidade responde às suas próprias necessidades ou desejos simbólicos. O termo Cultura continua apontando para as atividades determinadas do ser humano que, no entanto, não se restringem às tradicionais: literatura, pintura, cinema. Mas sim abrem para uma rede de significações ou linguagens incluindo tanto a cultura popular, carnaval por exemplo, como a publicidade, a moda [por incrível que pareça a palavra Moda está no Dicionário de Política Cultural], o comportamento ou a atitude, a festa, o consumo, o estar junto, etc.”.

Através desta breve reflexão, amalgamando conceitos e citações, compreende-se então que investir em aspectos culturais torna-se uma realidade de políticas públicas de significativo valor na abrangência de um povo e de uma nação como forma de conhecimento, reconhecimento e auto-reconhecimento. Portanto, as identidades de um povo e como seus componentes vêem, entendem e transformam o mundo, torna-se um verdadeiro capital cultural através de suas tradições, de suas formas de expressão, de seu culto à própria cultura como verdadeiro patrimônio de um povo, como definição de uma identidade.
A Moda, sendo uma expressão contemporânea de cultura material, baseada também em imaterialidade simbólicas, tendo grande poder aglutinador e socialmente aceita, apresenta-se como forma de inclusão social, além de ser geradora de benefícios múltiplos, inclusive econômicos, apta a participar das realidades contemporâneas de um desenvolvimento sustentável. Partindo do princípio de que moda é algo relativo aos aspectos de coletividade, mas que tem origem nas subjetividades do sentido maior de estilo, entende-se o primeiro como modo, maneira, e este como uma visão pessoal, estilo do artista ou individual ou como expressão de datação de uma época, estilo de época, ou ainda como uma maneira de ser e portar-se de um povo. 

Desta forma, como o povo brasileiro vem se portando no que tange aos aspectos da moda? Parto agora para o improviso, uma vez que tais estudos de moda brasileira têm sido muito novos e de poucas referências de documentação literária. Sendo objeto de pesquisa pessoal e recortando o tempo através do período Republicano Nacional, vê-se e entende-se a moda sim como grande expressão cultural com as seguintes identidades: período de influências e período de auto-referências.

Influência européia

Nós somos um país colonizado por europeus, obviamente os portugueses, como bem sabemos, que aqui chegaram e certa vez, quando o Brasil completou os 500 anos do descobrimento, eu vi uma das publicidades mais inteligentes que o Brasil assim já o fez. Era exatamente a pintura do descobrimento do Brasil, Cabral chegando aqui na Bahia e embaixo dizia de uma maneira interessantíssima, curiosa e muito bem-humorada: Bahia, preferida pelos turistas desde 1500. 

Dessa forma, nós tivemos um período colonial, imperial e republicano. No que tange aos dois primeiros, não há dúvida de que a influência foi totalmente européia, vinda de Portugal. Não que Portugal fosse um definidor de comportamentos, de posturas, ou mesmo da própria moda. Portugal recebia muito por tabela, digamos assim, da França. Imagine: Dona Maria I baixa determinados alvarás, antes mesmo da corte vir para o Brasil, proibindo edições de livros aqui no Brasil, proibindo tecidos a serem feitos aqui, uma vez que a Inglaterra impunha determinadas regras a Portugal de forma que precisa comprar o tecido inglês, aquele tecido de melhor qualidade. Com isso, o Brasil poderia produzir, no máximo, algodão barato para roupa de escravos. Era o suficiente. 

Então, de certa forma, não pegando os 500 e poucos anos, mas pegando esse período de 202 aproximadamente, quando da chegada da corte em 1808, nós recebemos uma influência significativa de imposição, que tornou-se uma referência até mesmo cultural. O que era produzido aqui não era de boa qualidade. O que era melhor teria que vir da sede, teria que vir da metrópole. E isso ficou amalgamado na nossa forma cultural e 200 anos, de certa forma, não é significativo para se perder um ranço cultural, as coisas ainda ficam com essa característica.

Esses 200 anos, iniciados com a chegada de Dom João, primeiramente aqui e posteriormente estabeleceu-se no Rio de Janeiro, foram de suma importância. Para a questão de grandes mudanças que influenciam o comportamento de moda, Dom João e Collor de Melo foram tremendamente importantes, uma vez Dom João trazendo toda essa referência para o Brasil, uma referência de sofisticação e refinamento e possibilidades de mudanças. Curiosamente, as pessoas no Rio de Janeiro se vestiam semelhante às islâmicas e não às cristãs, por incrível que pareça, cobrindo os seus rostos, roupas tremendamente escuras e pesadas. Dom João, com a corte, chega com os tais vestidos de Lisboa, que era a moda definida pelo império. 

Abertura das importações e busca na auto-referência
Posteriormente, já num passado mais recente, aproximadamente há 20 anos atrás, quando Collor de Melo abre as importações e o Brasil precisou mudar totalmente uma significativa postura. Neste intervalo de tempo, até final do século XX, por volta do início dos anos 1990, nós tínhamos exatamente as influências. Fazer moda no Brasil era especialmente fazer alguma coisa que se assemelhasse à moda francesa. Não era demérito, não eram grandes problemas, uma vez que a própria cliente só consumia alguma coisa se se assemelhasse à moda francesa. E, portanto, houve inúmeras iniciativas como esta que aqui está, de fazer alguma coisa para a moda, mas nunca houve grandes resultados. 
A partir do momento em que Collor abre as importações, houve alguns problemas seríssimos, de como competir com um produto de qualidade, um produto barato vindo do exterior, nos diversos níveis. Foi a partir desse momento que o Brasil viu a necessidade de adquirir algo diferenciado, algo com valor agregado e um valor reconhecido, que fizesse uma diferença com um produto importado. E aí qual foi a escolha do brasileiro de uma maneira geral? Olhar para o próprio umbigo. Pegar as auto-referências para fazer da nossa realidade, das nossas expressões culturais. Ao olharmos para a nossa própria realidade incluirmos alguma coisa de diferente no fazer o tecido, no fazer a roupa, no fazer os editoriais, nos fazer os calçados, no fazer a joalheria. Ou seja, não só no fazer a moda roupa, mas tudo aquilo que está no entorno nesse universo dos vestíveis. 
Como identidade de fato, nós temos um período de 20 anos em que buscamos as nossas referências. Eu não quero dizer que em outros momentos não se tentaram, mas ainda com aquele ranço de ter alguma coisa relacionada a uma identidade do exterior, principalmente européia. Imaginemos que nos anos 1960, praticamente a década toda, a Rodea chegando ao Brasil teve uma intenção de vender especialmente o fio e fazia aquelas coleções maravilhosas. Coleções Brazilian Café, Brazilian Look, Brazilian Nature. Mas curiosamente havia um saco de café e o look era extremamente Dior, Chanel, Saint-Laurent. O nome Café, Natureza é que ali estava legitimando ou tentando legitimar alguma coisa de brasilidade. Foi um processo? Foi, não há dúvidas. Importante? Não, importantíssimo para que nós pudéssemos chegar onde nós estamos hoje. 

O que eu gostaria de deixar aqui registrado é a importância desse determinado momento para que nós pudéssemos, de fato, cada vez mais, olharmos para as nossas próprias referências. Existe hoje um mote no universo do design como um todo, e a moda não se exclui disso, que é: “Global fashion, local tradition”. Ou seja, as referências são globais, estaríamos assim vestidos onde quer que fôssemos no planeta. Portanto, o que é curioso, o que é interessante, o que vai trazer um diferencial, são as referências locais para que você qualifique como pertencente a esta ou aquela cultura. E nós temos a nossa e assim devemos fazê-lo. Muito obrigado.
===
Luis Alberto Ribeiro Freire 
Bom dia, eu gostaria de agradecer a indicação do meu nome para compor essa mesa por parte do colega e amigo João Braga e do Ministério da Cultura, que acatou essa indicação através de Afonso e de Didi, e que portanto estou aqui hoje para apresentar um tema que tem muita relação com a minha formação, já que sou museólogo e desde cedo penso a questão da preservação do patrimônio, da formação de acervos e da discussão e reflexão da memória coletiva do nosso país.

Tradição indígena

Quando se pergunta a um índio de qualquer tribo brasileira porque que ele se pinta, porque que ele se adorna, ele responde: “Porque eu não sou bicho”. Ou seja, essa resposta tão simples vem carregada de um significado profundo acerca da justificativa do porquê os homens costumam alterar as suas formas, porque que eles costumam fazer coisas e agregar valores. Os animais, como todos nós sabemos, eles nascem com uma aparência e pouco mudam. E mesmo quando mudam acabam mudando dentro de uma previsão genética. No nosso caso, não. Nós temos a capacidade de fazer cultura, de transformar a natureza, de transformar nós mesmos. E nessa transformação a gente vai agregando significados para que esses significados vão nos distinguindo não só como uma espécie que pensa, que raciocina e que é capaz de fazer cultura, como também uma espécie que é capaz de se distinguir enquanto indivíduo e enquanto grupo. Esse é o sentido mais profundo da moda. Dos indivíduos se colocarem diante do grupo, e isso a gente já tem nos povos tribais e nos nossos ancestrais e naqueles que ainda hoje estão vivendo em modo tribal. Cada pintura daquela distingue o indivíduo dentro da sociedade, a sua fase de evolução, de inserção naquela sociedade e distingue aquela sociedade para os outros. 

A partir desse exemplo, é muito claro que a moda é um elemento cultural importantíssimo. Eu comecei pelo índio não só porque é a nossa principal base e matriz formativa, mas também porque aquilo que foi interpretado como nudez, de nudez não tinha nada. Toda aquela composição magnífica e que já emocionava esteticamente o europeu, na época do século XVI, estava cheio de significados e conteúdos que evidentemente o europeu não sabia e nem procurou saber profundamente o que aquilo significava. E aí colocou um camisolão de algodão em cima daquilo tudo, negando todo aquele passado e todas aquelas tradições e conjunto simbólico. 

De qualquer maneira, como vocês vêem no dicionário, o elenco de significados que a palavra Moda adquiriu desde a sua etimologia do latim – “medida”, “cadência”, “compasso”, “limite”, “maneira” – até um sentido mais específico e ligado à indústria de hoje ligada à moda, todo esse sistema organizado, com cadeias produtivas, todo ele faz parte de cultura de um modo geral e de culturas identificadas. 
A formação de acervos sempre se fez importante nessa área. Se a moda ou se a maneira de vestir e a maneira de modificar a aparência – os cabelos, os acessórios, as pinturas – se ela identifica os indivíduos e os grupos, ela por si só já merece uma preservação, uma divulgação e um estudo. Na nossa sociedade complexa e institucionalizada, os museus fazem justamente esse papel. Eles cumprem ou devem cumprir esse papel, que é o da preservação de todas as memórias de todos os aspectos da nossa cultura, entre eles esse da aparência, da moda, da maneira de vestir, entendendo isso num período de tempo e nas formas diferentes que nas nossas matrizes culturais tinham de fazer isso.

Qualquer museu de moda no Brasil não poderia jamais deixar de fora a pintura corporal indígena, ou mesmo as escarificações africanas, a indumentária dos povos africanos que contribuíram para a nossa formação e, evidentemente, a moda européia que foi sendo reinterpretada, modificada e assimilada. 
Referências históricas e iconografias

Ali vocês estão vendo uma imagem do século XIX – que é uma aquarela de Debret – e através dela vocês podem perceber vários códigos de diferenciação. Nós vemos quem são os senhores, os escravos, os trabalhadores, as crianças – que estão vestidas de maneira própria, que distingue dos adultos. Infelizmente, nós nem sempre tivemos – da cultura brasileira pós-colonização européia –  documentos tão vivos como essas aquarelas de Debret no século XIX. 
Do século XVI, a gente pouco sabe de como se vestiam as pessoas aqui, sabemos mais por aproximação como os índios se apresentavam. O século XVII também tem muito pouca, graças aos pintores Maurício Nassau nós vamos ter uma vaga ideia de algumas dessas vestimentas. No XVIII, já começa a aparecer alguns indícios literários, mas ainda não iconográficos. E é no XIX que de fato nós vamos ter essa abundância iconográfica, que se deve à missão artística francesa estabelecida na corte. 
Apesar das notícias dos séculos anteriores serem muito parcas, nós podemos saber, por exemplo, que no XVIII, aqui na Bahia, os negros se vestiam de forma muito exuberante. Há um documento no Arquivo Histórico Ultramarino que reclama da forma abusiva com a qual os negros se vestiam. E dá para imaginar que forma era essa. Imagine o que chegava dos produtores de têxteis da Itália, da Holanda, ou mesmo dos países do Oriente, da Índia, da China, imaginem tudo isso cruzado numa composição nas ruas de Salvador em cima das peles negras. 

No XIX, nós vamos ter um acompanhamento da moda do estilo império, aquela moda que foi recentemente revisitada, das cinturas altas, aquela moda extremamente bonita, que tem muita atualidade e que por isso pode ser revisitada com grande sucesso pela moda contemporânea. 

Os elementos que eu também queria trazer para vocês refletirem aqui, além dessa diversidade de aspectos que teria que se remover ao se decidir fazer museus  e que na verdade nós precisamos de museus, as civilizações precisam de museus, e a moda precisa de museus. A criação não brota do nada, ela vem e decorre de tradições de conhecimentos passados – às vezes passados mais próximos ou mais distantes – e para que essa força criadora se incorpore é preciso que haja informação e conhecimento. E mais do que tudo: a manutenção de determinadas técnicas, que infelizmente os nossos museus não dão conta de fazer isso e por isso muitas técnicas manufatureiras tem se perdido quando morrem os indivíduos que detêm esse conhecimento. 

Qualquer museu hoje, mais do que coletar peças, fotografias, iconografias, acessórios e tudo mais, ele precisa também divulgar através daqueles que ainda detêm o saber, as técnicas da renda de bilro, dos patchworks, as nossas colchas de retalhos que nossas avós faziam com muito carinho, e de tudo que pertence a uma tradição artesanal que, infelizmente, foi substituída pela produção industrial. Quer dizer, infelizmente, não. Por um lado, felizmente, mas que não precisava substituir totalmente. Pode haver uma convivência profícua entre as duas esferas. 

Aliás, eu até sugiro a vocês verem um filme que está em cartaz que é “O mundo maravilhoso do doutor Parnassus”, que fala como a contemporaneidade lida com as tradições. Ela prefere que as tradições cessem para vender como produto a representação dessas tradições do que mantê-las na sua fisionomia original. 

O museu da moda, ou vários museus da moda, não pode ignorar a permanência dessas tradições e a inserção dessas tradições na moda atual. Essa imagem que vocês estão vendo é de uma moça da década de 50, num povoado baiano de duas praças, vestindo uma moda estrangeira. Esse povoado até hoje não passou disso que vocês estão vendo, as casas são de tijolos de adobe e, no entanto, a moça está ali vestida graças aos figurinos e à capacidade das modistas de interpretarem o que estava no bidimensional, falando sobre a força dessa linguagem de quando não se falava em globalização já havia uma globalização efetiva.

Eu ia falar um pouco mais sobre a formação de um museu que eu considero muito importante no Brasil porque ele é único. Não foi um empreendimento comum no Brasil se constituírem acervos de moda, mas aqui na Bahia houve uma iniciativa louvável e que nos legou hoje uma importante coleção, ou importantes coleções, relacionadas à roupa branca, à roupa de senhoras, mas não só à roupa de grife, porque tem também roupas de escravos, que é o Museu do Instituto Feminino da Bahia.
===
Heloísa Dallari – Design Brasileiro

Bom dia a todos, eu queria inicialmente agradecer o convite do Ministério da Cultura. É uma honra, uma responsabilidade muito grande estar aqui nesse I Seminário de Cultura e Moda. Agradecer à Didi, ao Afonso, aos meus colegas de mesa. É muito gratificante estar aqui e falar para um público muito diferente daquele que eu estou acostumada, já que eu estou mais ligada à área da arquitetura e poder, dentro desse espaço, estar discutindo a questão da história do design brasileiro.

A história do design é recente se comparada à história da arte e por isso ela se depara com visões muito distintas e, ao mesmo tempo, complementares sobre a sua matéria de estudo. Inúmeros esforços vêm sendo feitos para se construir uma história ampla e inclusiva, de modo a sedimentar valores e a considerar as coleções mais distintas, dentro as quais as coleções de design e moda. Essa história em construção é uma responsabilidade de pessoas como críticos, historiadores, instituições preservacionais enquanto agentes participativos desse processo de memorialização, encarregados que são de salvaguardar o conhecimento do design. 
É necessário prestar a atenção em como agem para a veiculação de suas versões dessa memória, desde que a realização de exposições e acervos e participações em seminários, a veiculação de textos em revistas, em livros ou pela internet. Quando a gente fala em memória a gente precisa ter muito cuidado, porque memória implica também esquecimento. O que é que a gente vai deixar dessa história, o que é que a gente vai lembrar e o que é que a gente vai deixar de lado. 

Contribuição de Lina Bo Bardi

É relevante o fenômeno de algumas coleções de design estarem disponíveis por meio de sites muito antes mesmo de possuírem sedes e apresentarem coleções físicas que possam ser exibidas presencialmente. Sendo a história do design uma disciplina relativamente nova, a história do design brasileiro revela-se, então, uma memória a ser resgatada, afirmada e reverenciada com urgência. É sabido ser impossível abrangê-la aqui em sua totalidade e magnífica diversidade. Pretende-se, então, fazer um recorte bastante preciso nesse panorama tão amplo, destacando-se a figura de uma personalidade ímpar: a da arquiteta Lina Bo Bardi, cuja contribuição para a valorização do artesanato brasileiro como meio de elaboração de um design de um caráter verdadeiramente nacional é indiscutível, tendo reflexos no universo das linguagens visuais dentro os quais a gente pode destacar a moda.

Na década de 1950, a expansão econômica transforma a cidade de São Paulo em um palco de iniciativas artístico-culturais inovadoras que tem ressonância no país. Dentre as quais a gente pode citar o TBC – Teatro Brasileiro de Comédia, fundado em 1948, a instalação da TV Tupi em São Paulo em 1950, e a fundação da Companhia Cinematográfica Vera Cruz em 1949. 

MASP

O campo das artes visuais é então renovado definitivamente sob a influência da fundação de dois novos museus: o Museu de Arte de São Paulo – MASP, em 1947, e o Museu de Arte Moderna  - MAM, em 1948. Note-se que, devido às dificuldades econômicas pelas quais passava a Europa no Pós-Segunda Guerra, foi possível a aquisição de algumas obras de arte de relevância internacional por preços muito inferiores aos usuais no mercado da arte. Graças também à rivalidade entre dois mecenas, respectivamente Assis Chateaubriand e Ciccillo Matarazzo, formaram-se acervos de importância internacional, sendo introduzida a arte moderna no cenário institucional brasileiro. 
Lembre-se que, ao fundar o MASP, Assis Chateaubriand pensa em São Paulo, uma cidade em pleno desenvolvimento industrial, por ver ali melhores condições para sustentar a sua ambição de obras de grande vulto através das doações da burguesia paulista. Convida então para organizar e dirigir o MASP Pietro Maria Bardi, jornalista, marchant e proprietário de uma joalheria e antiquário de arte em Roma. Este chega ao país em 1949 acompanhado por sua mulher, a arquiteta Lina Bo Bardi, convocada para auxiliá-lo no cumprimento da implementação do MASP. A profissional habilidosa e competente é de grande importância por sua experiência não apenas em projetos de arquitetura e urbanismo, mas também por seus trabalhos em desenho industrial, design gráfico e editoria. Lina havia atuado no escritório do reconhecido arquiteto e designer italiano Gio Ponti e trabalhava em diversas áreas, na concepção de ilustrações ao projeto de edifícios e urbanismo até chegar à direção da reconhecida revista Domus em 1943.
Projeto inovador do MASP

A primeira sede do MASP teve seus espaços definidos por Lina segundo um programa inovador que considerava o museu não apenas como uma instituição de conservação de arte, mas com propósitos comunicativos e didáticos para a formação de um público leigo. Desde o seu início, o MASP visava além da constituição de uma exposição permanente e da realização de mostras de caráter temporário a promoção de cursos e palestras e a abertura de ateliês e escolas com disciplinas pouco conhecidas por aqui naquela época como o design gráfico, a comunicação visual, a propaganda e a própria moda. 

Os Bardi pensam o MASP como um local com uma atmosfera propícia para despertar o interesse, a curiosidade de conhecimento de seus visitantes. Não eram destacadas apenas as obras-primas da arte, mas procurava-se valorizar as produções visuais em geral dispensando o mesmo cuidado à arte antiga e às artes modernas. Procuravam atingir um público mais amplo possível com exposições educativas nas quais eram utilizados materiais fotográficos, legendas, tudo supervisionado com muito cuidado por Lina Bo Bardi. 

Desde o início, a direção do MASP teve como preocupação despertar hábitos culturais e desenvolver a sensibilidade artística nos seus visitantes de modo a fazer com que houvesse uma formação de novos profissionais para a indústria paulista. Mostras como “A vitrine das formas” , em 1950, na qual uma máquina de escrever Olivete aparecia lado a lado com objetos de arqueologia mostrava a importância da forma dos objetos em todas as épocas da história. 

Também a moda esteve presente nas atividades desenvolvidas pelo MASP. Já em 1951, a instituição abrigou, pela primeira vez, um desfile de moda com a participação do estilista francês Christian Dior e a exposição de desenhos de trajes feitos por Lina de maneira a reforçar o afastamento da ideia de ser um museu nos moldes tradicionais. [Interrupção no vídeo]
Sob o comando de Bardi e de Lina, com a participação de Flávio Mota, essas atividades realizadas no MASP chamavam a atenção dos industriais para a importância do design como disciplina. As empresas paulistas, em franco processo de expansão e de renovação tecnológica, precisavam cada vez mais de mão-de-obra especializada, daí a necessidade da formação dessas novas áreas de conhecimento, fato que já se tornara comum tanto na Europa quanto nos Estados Unidos. 

A orientação dos cursos do IAC seguia a linha funcionalista sobretudo a partir das experiências construtivistas de predomínio da função sobre a forma. Os preceitos estéticos do movimento moderno determinavam a rejeição ao corporativismo em favor da manutenção dos elementos estritamente necessários à concepção estrutural dos projetos industriais. Note-se a preocupação social de Lina ao tratar do sentido funcional característico do design moderno de maneira a possibilitar a diminuição de custos na produção industrial e tornar tais objetos acessíveis ao público em geral. 

A década seguinte caracteriza-se pela crise política que culmina com a ditadura militar no país que, por sua vez, gera uma forte censura no âmbito da imprensa e das manifestações culturais. A partir dos anos 1960, a imagem de origem figurativa é valorizada nas linguagens visuais enquanto expressão, possibilitando a crítica político-social através de metáforas que escapavam à rígida censura da época. 

Criação de cartazes

Entre 1959 e 1969, Lina Bo Bardi criou uma série de cartazes para divulgação das atividades culturais destinadas ao grande público. Estes trabalhos têm como tema o imaginário popular brasileiro, diferenciam-se dos cartazes projetados até então nos quais se valorizava a mensagem direta. Lina que, como mencionado, foi uma das primeiras divulgadoras do funcionalismo no Brasil e dos preceitos do design gráfico moderno, passa propositalmente a não colocá-los mais em prática na sua plenitude. 
Arte popular

Assim, nos anos 60, o trabalho gráfico de Lina Bo Bardi não se limitava mais a seguir as práticas construtivistas. Seus cartazes fazem parte de um projeto amplo de cultura que procurava enfatizar a arte popular nordestina enquanto prática tradicional e não como folclore. Para Lina, a arquitetura, o desenho industrial, as atividades museológicas e acadêmicas também deveriam seguir este ideário. Ela buscou através de sua atuação profissional levar às pessoas instrução artística de maneira didática num país que, a seu ver, costumava desqualificar a sua própria tradição cultural. 

Em seu trabalho gráfico, Lina opta pela simplicidade numa referência à cultura nordestina com a qual passou a travar um intenso contato durante sua permanência em Salvador, entre 1959 e 1964 para a fundação do Museu de Arte Moderna da Bahia e do Museu de Arte Popular. Esta foi, sem dúvida, mais uma experiência cultural que fugia ao convencional, privilegiando os movimentos populares em detrimento dos valores estabelecidos. Fascinada pelas criações populares nordestinas, Lina valorizava o artesanato no qual vislumbrava as verdadeiras raízes para a formação de um design legitimamente brasileiro. 

Parte do levantamento de objetos de uso comum para fazer uma análise de suas características formais e de seu sentido cultural. O artesanato, diferentemente do folclore, deveria interessar aos designers por sua intenção pragmática, pela simplicidade de composição através do uso de matéria-prima brasileira para atender às necessidades de uma população carente. O artesanato seria uma produção a ser conservada enquanto tradição e possuía tal validade por ser procedimento técnico ainda vigente no país. 

Lembre-se que, segundo Lina, o conceito de folclore era considerado paternalista fazendo referência a uma produção passada que se repetiria por mero conservadorismo sem que sua validade fosse questionada. Em compensação, o valor da produção artesanal estaria presente em seu caráter emblemático, isto é, por se tratar de uma linguagem com imagens que identificasse os temas da cultura popular, seus heróis e seus bandidos ligados à tradição rural e a validade de suas técnicas correntemente empregadas.

Assim, para Lina, o artesanato deveria servir de base para a invenção de um design genuinamente brasileiro. Então, para a elaboração de seus cartazes, Lina se apropria da xilografia, típica das ilustrações da literatura popular nordestina. Há aí uma organização espacial que coloca apenas os elementos essenciais a comunicação de seu conteúdo, com a produção cartazística de Lina Bo Bardi, a informação sintética, com a capacidade de comunicação espontânea das ilustrações xilográficas, nos remetem às figuras da literatura de cordel. 
Ao tratar o artesanato como fonte de inspiração para a criação de um design como meio de identidade nacional, Lina Bo Bardi mostra-se mais uma vez na vanguarda do pensamento da criação de um país. Em seu livro “Tempos de grossura: O design no impasse”, a arquiteta reivindica a investigação do artesanato como forma de conhecer nossas tradições culturais como uma das saídas para o design brasileiro. Hoje tal prática é recorrente e tem constituído em comum acordo para a projeção e a produção do Brasil internacionalmente. 

Sabe-se que, cada vez mais, os projetos de design têm buscado a superação de uma simples resposta utilitária às necessidades práticas surgidas no dia-a-dia. Num mercado internacionalizado, extremamente competitivo, que privilegia os altos lucros, cada vez mais os produtos tendem a ser diferenciados por sua singularidade formal. A essência do design não se limita apenas ao processo produtivo. Também está vinculada ao modo como a concepção projetual do objeto remete a significados de sentido amplo atribuindo-lhe valor simbólico. 

Enquanto para os modernos o design deveria ser pensado à luz do compromisso social, voltando para a racionalidade e eficiência contemporaneamente, o design aparece compromissado com a identidade individual e com o prazer estético. Sabe-se que o design tem o efeito imediato na opção do consumidor uma decisão que considera tanto ou mais a acessibilidade perceptual, o envolvimento emocional do que apenas o raciocínio cognitivo. Esta é uma das estratégias utilizadas pela produção contemporânea de design nos objetos de moda, sendo difundida e reconhecida internacionalmente de maneira a estabelecer uma correlação entre os interesses empresariais, o experimentalismo intelectual e a projeção de uma identidade nacional. 
