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Post Millennium
Critical Essays on Contemporary Tensions

As Bienais, que existem hoje as centenas por todo o mundo, tor-
naram-se importantes formatos ou dispositivos para libertar a arte,
colocando-a em novos contextos e chegando a novos publicos.
O termo "Bienal" deriva do latim biennium, que designa um periodo
de dois anos. As Trienais sao realizadas a cada trés anos, as Qua-
drienais a cada quatro. Esta estrutura pode ser aplicada ndo sé a
exposi¢des de arte, mas também a festivais e até a conferéncias.
Devido a influéncia da primeira e mais conhecida exposicao deste
tipo, a Biennale di Venezia (Bienal de Veneza), o termo é frequen-
temente usado em exposi¢cdes de artes visuais, tendo passado a
ser também aplicado as Bienais de cinema, musica e arquitectura,
quando estas foram introduzidas em Veneza e em Sao Paulo no
Brasil. Quando usamos o termo "Bienal", referimo-nos a esse con-
junto de periodicidades e formatos que incluem Trienais, Quadrie-
nais e outras exposi¢des temporalmente recorrentes.
E desta forma que a critica de arte Sabine B. Vogel introduz
o termo no seu livro Biennials — Art on a Global Scale [Bie-
nais — Arte numa Escala Global]. Na sua esteira, adotamos
também a palavra "Bienal" como um termo ‘guarda-chuva’,
permitindo-nos abranger uma ampla e heterogénea gama
de exposi¢cdes de artes visuais ou, mais genericamente,
eventos de artes visuais. Ha uma longa histéria das Bienais,
poderiamos até dizer que ha uma "Cultura da Bienal", que
representa de forma semelhante essa estrutura em cons-
tante mudanca e adaptacao.
As muitas e maravilhosas galerias e museus a nossa disposi¢cao
por todo o mundo ddo-nos acesso a todos os tipos de obras de
arte, histdrias e arquivos. Enraizadas nas praticas do lluminismo,
que estimulou ndo sé a nossa sede de conhecimento, mas tam-
bém os métodos para o desvendar, manter e regular, as cole¢cdes
dos museus de hoje oferecem recursos vitais, ajudando-nos a
estabelecer relagdes entre culturas, ideias e histéria, a manter
0 nosso patrimoénio cultural e a tirar prazer e inspiragdo da sua
fruicdo. Os museus e as galerias tém vindo a ser vistos, cada vez
mais, como instituicdes importantes no tecido que constitui a nos-
sa "esfera publica" — o que nos faz pensar em lugares ou espacgos
onde é possivel pensar livremente, trocar ideias e refletir sobre as
mais variadas questdes e problematicas. Contudo, paralelamen-
te, hd muito que se sabe que o mundo da arte pode ser elitista,
nao-inclusivo e "dificil' de entender. O soci6logo Pierre Bourdieu,
por exemplo, demonstrou como nao sé podemos referir-nos ao
capital econémico, mas também ao capital social e cultural. No
seu conhecido livro Distinction: A Social Critique of the Judgment
of Taste [Distingdo: uma Critica Social do Julgamento do Gosto],
publicado pela primeira vez em francés em 1979, ele argumenta
que os detentores de um "capital cultural" elevado sdo os que tém
mais poder para determinar os "gostos" de uma sociedade, que
por sua vez pode excluir rapidamente os que detém um capital
cultural mais baixo (o autor alerta, assim, para a ocorréncia de um
ciclo perpétuo de autoconservacao do privilégio). Tal capital deri-
va de ativos sociais ndo financeiros, como a educacao e a mobili-
dade social. Independentemente de duas pessoas terem ou nao
0S meios econdmicos para entrar em um museu, Cujo acesso até
pode ser gratuito, também é necessario dispor de um conjunto de
habitos e compreensao que permitem que alguém se sinta capaz
de entrar em tal espacgo. Bourdieu argumentou como diferentes
formacdes e niveis educacionais alteravam as percec¢des indivi-
duais da arte, onde alguns objetos sdo vistos como "feitos para
cumprir uma fungao", enquanto outros pareciam estar mais sinto-
nizados com aideia de um reino estético para |la da vida quotidiana.
A formacé&o de gostos "dominantes", segundo Bourdieu, ascendeu
a uma forma de "violéncia simbdlica" ou a uma forma de poder he-
gemonico. Ndo sé aformacao de bom gosto é um privilégio, como
também a aquisicdo de bom gosto € um meio subtil de domina-
¢ao, assegurando o status quo. Em termos marxistas, por exem-
plo, Bourdieu argumentou que a "estética da classe trabalhadora é
uma estética dominada, constantemente obrigada a definir-se em
relacdo a estética dominante da classe governante". Apesar de o
seu trabalho se relacionar com a investigagdo empirica realizada
durante a década de 1960, esse livro, de acordo com a Associa-
¢do Internacional de Sociologia, continua a ser um dos dez mais
importantes livros de sociologia escritos no século xx. Os escritos
de Bourdieu, e estudos semelhantes que se seguiram, produziram
debates e controvérsias sobre o lugar da arte dentro da sociedade
e a necessidade de "acesso" a ela e que vai muito além de consi-
deracbes econdmicas simples, estando dependente de barreiras
mais profundas, de indole social e cultural.
As Bienais emergiram indiscutivelmente como uma das
principais iniciativas impulsionadoras e de referéncia na
concecao de exposi¢gdes contemporaneas, o que pode
significar cair na armadilha das tendéncias e configuracdes
de gosto de uns poucos para muitos, todavia criando no-
vos publicos para a arte visual contemporénea e renovan-
do também as condigdes em que podemos ver arte. Se,
no século passado, os museus e as galerias eram o meio
através do qual a arte estava disponivel e era recebida, hoje
a exposicao da Bienal ter-se-a tornado o "meio" pelo qual
novas formas de arte e pratica artistica sdo introduzidas.
A transferéncia de influéncia do Museu para a Bienal desen-
volve-se lentamente na Europa do pds-guerra, seguida de
uma "segunda onda" de Bienais fora da Europa, nomeada-
mente com a chegada da Bienal de Sdo Paulo, fundada em
1951. Durante este periodo de crescimento econémico e
globalizacao, certamente até a década de 1960, os artistas
mostravam o seu trabalho principalmente em museus e ga-
lerias. As obras eram geradas nesse conhecimento de que
seriam expostas, consumidas e contextualizadas em tais
espacos institucionais. No entanto, concomitante com este
crescente institucionalismo da arte moderna, a vanguarda
mostrava-se inquieta por estar confinada ao espago mu-
seoldgico, comegando a romper com a "atmosfera estatica
do Museu", organizando os seus préprios "eventos e priori-
dades". Reportando-se a 1971, Harald Szeemann, um dos
primeiros autodeclarados "curadores independentes", ob-
servou que os artistas trabalhavam com um novo propdsito,
principalmente voltados para preocupacdes sociais e politi-
cas. Szeemann afirmou (um pouco profeticamente a época)
que "os artistas ndo estdo mais interessados em entrar no
Museu; ao invés, querem realizar as suas atividades com
um alcance mais amplo, por exemplo, o do municipio". Hoje,
com bem mais de 100 Bienais a ocorrer em todo o mundo
num sé ano, torndmo-nos cada vez mais familiarizados com
este formato. Como Chris McAuliffe sugere em "Explainer:
what is a biennale?" ("Explicador: o que é uma Bienal?"),

publicado em The Conversation): "ha grandes hipoteses
de que qualquer um de noés ja tenha ouvido falar numa Bie-
nal de arte, mesmo que nunca tenha visitado nenhuma".
No mesmo artigo, McAuliffe enquadra assim o fenébmeno:

"As Bienais sdo exposi¢cdes em grande escala de arte contempora-
nea, constituidas por uma cidade anfitria e tipicamente geridas por
uma combinagdo de museus publicos, entidades governamentais
e mecenas privados. Quanto ao ciclo de dois ou trés anos, essa
escolha é simplesmente o reflexo do tempo que é necessario para
organizar uma exposi¢cao dessa magnitude. Originalmente mais
vocacionadas para serem feiras especializadas de arte global, as
Bienais figuram agora no menu cultural apoiado pelo Estado e por
institutos publicos de promocao do turismo. Uma Bienal bem-su-
cedida vai atrair dezenas e até centenas de milhares de visitantes."

McAuliffe prossegue, sugerindo o impacto emotivo do for-
mato correspondente a Bienal:

"Porque cada Bienal é um evento breve e temporério (geralmente
com cerca de 12 semanas de duragao), as visitas sao intensa-
mente incentivadas através de convites a participacdo e "apelos
a acao". Cada vez mais, as campanhas de marketing concentram
estratégias para obter efeitos emotivos, enfatizando a Bienal
como uma ‘experiéncia’ e nao como um assunto cultural formal.
[...] Os titulos da Bienal de Adelaide em 2014 — Dark Heart [Co-
racdo Negro] — e da Bienal de Sydney — You Imagine What You
Desire [Tulmaginas O Que Desejas] — evocam estados emocionais.
O curador da primeira promete ‘'uma experiéncia em movimento’
e o0 segundo promete ‘esplendor e arrebatamento’. Os organiza-
dores mais astutos amplificam estes efeitos emocionais com a
escolha de locais incomuns (as fabricas abandonadas sao sempre
um espaco favorito), trabalhos de arte interativos ou nos quais o
visitante possa colaborar, e a colocagao de esculturas ou de insta-
lagdes impressionantes em espacos publicos familiares."

SISTEMATIZAGAO DA CULTURA

No contexto da Segunda Guerra Mundial, a obra Dialectic of Enli-

ghtenment [Dialética do lluminismo] de Max Horkheimer e Theodor

W. Adorno, publicada em 1944, preconizou uma adverténcia pro-

fética quanto aos danos causados pela "padronizacao intelectual”

acritica e pela "sistematizac¢ao da cultura" na sociedade de massas.

A opressao insinua-se através do que eles chamam de "industrias

da cultura" e baseia-se em esquemas que elas préoprias propdem

e afirmam como fontes de liberdade, resultando num "canone de

modelos de comportamento sinteticamente produzidos". Desde a

época em que essa obra foi escrita, o significado critico das "in-

dustrias da cultura" sé se agravou, apesar das aparentes tentati-

vas da arte para escapar a sua incorporagdo. Sempre na sombra

deste progndstico pessimista, talvez possamos ter perddo ao pen-

sarmos que cada Bienal, cada evento de arte, é apenas um entre

muitos e apenas mais do mesmo. Na verdade, como pode alguém

movimentar-se dentro desses meandros de pratica e execucao

(e que exigem uma enorme organizacado de estrutura, financas e

parcerias) e resistir as garras da padronizacdo e homogeneizagao?

Se, na nossa circunstancia contemporanea e global, a pra-

tica artistica tem de ter a possibilidade de se desenvolver

livremente, permitindo-se experimentar e desviar-se da

norma, devemos entdo explorar, coletivamente, de que for-

ma as operagdes de grande envergadura poderao resistir

as forgas e as estruturas de replicagédo das industrias da

cultura, com os seus antecedentes capitalistas e imperia-

listas. Consideremos, assim, como poderemos prosperar

no caos, permitir "melhores fracassos" e incertezas, com

vista a produzir o sublime, o espiritual e o transformador.

Queremos produzir arte, ndo instituicdes; queremos trocar,

nao transmitir. E, se as Bienais terdo importancia (e para

continuarem a ter existéncia material e com valor social e

cultural para nés), o seu modo de fazer deve ser compreen-

dido e efetivamente praticado. Ao invés de acharmos que

temos de cumprir alguma expectativa pré-definida ou ado-

tar algum tipo de "modelo" de pratica, devemos olhar para

quem somos, onde estamos e com quem queremos estar,

a fim de fazer, produzir, e dar a ver arte. A arte esta no seu

melhor quando é diferente e subversiva, quando desafia o
"agora" e abre o potencial da resisténcia.

A FEBRE DA BIENAL

A primeira Bienal foi realizada na Italia — a Bienal de Veneza - e foi
criada em 1893 pelo Conselho da Cidade de Veneza. No entan-
to, esta foi uma exposicdo apenas com arte italiana, em come-
moragao das bodas de prata do rei Umberto I. No ano seguinte,
o0 Conselho decretou a adogdo de um sistema de convites, para
introduzir também o trabalho de artistas estrangeiros na exposi-
¢ao, com a primeira Bienal de Veneza realmente internacional a ser
inaugurada em abril de 1895, atraindo cerca de 224 mil visitantes.
O evento continua a realizar-se desde entdo, a cada dois anos.
As Bienais subsequentes incluem a Bienal de Corcoran em
Washington, em 1907, e a Bienal de Whitney, em Nova lor-
que, em 1932, embora estas tivessem, novamente, um foco
estritamente nacional. Em 1951, o modelo original e interna-
cional da Bienal de Veneza é finalmente adotado, na Bienal
de Sao Paulo no Brasil. Desde entdo, tem vindo a proliferar
um modelo de Bienal, muito popularizado e multiplicado em
todo o mundo, redefinindo a economia, a politica e a estéti-
ca da chamada "arte internacional". Hoje, realizam-se mais
de 300 Bienais nos mais diversos locais (por vezes inespe-
rados). O crescimento deste formato na segunda metade do
século xx, exemplificado pela criagdo do que foi designado
por "segunda onda" de Bienais (da Bienal de Sdo Paulo de
1951, & Trienal-india em 1968, até & terceira Bienal de Ha-
vana, Cuba, em 1984), levou a um "boom de Bienais" na dé-
cada de 1990, com um aumento acentuado na organizacdo
de novas Bienais. Em particular, na passagem para o novo
milénio, aparecem Bienais em varios paises em desenvolvi-
mento, ou no que se designa por "Sul Global", com uma nova
geragdo de académicos munidos de discursos pos-colo-
niais sobre globalizacdo e desenvolvimento.
Embora algumas Bienais importantes, como a de Toéquio (1951),
ade Paris (1959), Joanesburgo (1995) ou Melbourne (1999), tenham,
entretanto, acabado, muitas Bienais novas conseguiram manter-se,
mesmo se falhando algumas edi¢des ou reconfigurando-se qua-
se totalmente em escala, alcance e objetivos. Conforme defendeu
Grandal Montero, o sucesso e a longevidade do formato atribui-se
a "versatilidade, resiliéncia e alto grau de popularidade" das Bienais,

que mantém a promessa de coisas por vi— em suma, a promessa
do novo. Em apenas um ano, em 1984, Havana e outras trés no-
vas bienais foram langadas, e em meados da década de 1990 mais
de 60 estavam em funcionamento, principalmente em cidades, e
representadas em todos os continentes. No geral, os numeros de
novas Bienais, Trienais e semelhantes tém permanecido estaveis
e continuam a subir ainda hoje, com os eventos recém-criados a
superar largamente o nimero dos que foram descontinuados.
Tipicamente, as Bienais, e outros eventos de arte recorren-
tes, estreitamente ligados a lugares e audiéncias especifi-
cas, parecem procurar um equilibrio entre o local e o global,
a agencialidade artistica e cultural e a diferenga intercul-
tural, simultaneamente consolidando conquistas culturais
e proezas diploméaticas no cenério internacional. E impor-
tante ressaltar que a proliferacao global de Bienais desa-
fiou irrevogavelmente a "predominancia de certos centros
de arte da Europa e América do Norte, como Paris e Nova
lorque — ndo como mercados, mas como [unicas] locali-
zacdes onde se produz arte". E assim que Terry Smith des-
creve a situacao no seu ensaio intitulado "Biennials Within
The Contemporary Composition" [As Bienais no Contexto
da Composi¢cdo Contemporéanea)]. As Bienais podem até
surgir como antidotos contra problemas sociais e politicos
graves. O tema da primeira Bienal de Arte de Colombo, no
Sri Lanka, em 2009, por exemplo, foi uma resposta direta e,
de facto, destacou-se por conseguir reunir artistas imedia-
tamente apds uma guerra civil. As Bienais tém tido, assim,
um papel relevante na mitigacao de crises e na melhoria
das sociedades pdés-conflitos, revitalizando regides econo-
micamente deprimidas, colocando-as nao sé no "mapa da
arte global", mas também fazendo subir os pre¢os das pro-
priedades, incentivando o investimento interno e a criacao
de emprego, atraindo talentos e promovendo a inovagao.
No entanto, apesar de todas as narrativas positivas que possamos
atribuir as Bienais, ha questdes significativas em jogo. A globaliza-
¢do do mundo da arte é frequentemente vista em termos do rela-
tivismo pés-moderno que sustentou a democratizagao através da
pluralizagédo da cena artistica. Como defendido pela historiadora
de arte Charlotte Bydler na sua dissertacgao intitulada The Global
Art World, Inc. [O Mundo da Arte Global, S.Al], arte e artistas tém
ha muito tempo uma atragcdo por e um caso de amor com viagens,
cosmopolitismo e internacionalismo. Os nossos desejos cosmo-
politas estéo vinculados a um fascinio, nascido do lluminismo, com
"outros mundos" e a promessa de universalidade. As Bienais inter-
nacionais tornaram-se, sem duvida, "arenas espetaculares" para
a intersecao do internacionalismo e do nacionalismo. No ensaio
"The Black Box" (A Caixa Preta), incluido no catalogo da exposicao
Documenta11_Platform 5, 2002, Okwui Enwezor argumenta que
a globalizagdo esta ligada a um "duplo movimento" do pos-colo-
nialismo: por um lado, personifica uma estratégia libertadora de
descolonizagdo, enquanto que, por outro, "excede as fronteiras
do anterior mundo colonizado para reivindicar o0 modernizado e
cosmopolita mundo do império, tornando o ‘Outro’ do império to-
talmente visivel e presente, seja através dos media ou através de
linguagens mediadoras, performativas ou carnavalescas, que fa-
zem referéncia a formas de contacto, comunicacao ou imagens de
resisténcia dentro do quotidiano". Enwezor continua a argumentar
que o pos-colonialismo ndo deve, em nenhum momento, ser con-
fundido com o pés-modernismo, porque enquanto o pés-moder-
nismo se preocupou em "relativizar as transformagoes historicas,
contestando os lapsos e preconceitos contidos na epistemologia
das grandes narrativas, o pés-colonialismo faz o inverso, procu-
rando assimilar e substituir todas as grandes narrativas, através de
novas abordagens éticas sobre os modos de interpretar a historia".
Em todo o caso, hoje, a proliferacdo de eventos em todo
o mundo sinaliza varias transformacdes nos "centros" do
mundo da arte, evidenciadas, por exemplo, no nimero e di-
versidade de locais que recebem Bienais, onde uma agen-
da esmagadoramente local é ocasionalmente intersectada
com o global. Embora, é claro, ao invés de descentralizar
o mundo da arte, a globalizagao possa, de facto, cimentar
a hegemonia da arte ocidental, se a direcdo da comunica-
cao (e da assimilagdo) se fizer s6 num sentido. Na verdade,
a "globalizagdo do mundo da arte" nos ultimos anos parece
ter conduzido também a uma crescente homogeneizacao
na producdo de arte e no seu discurso, legitimada por um
cada vez maior "mercado da arte", artistas itinerantes glo-
betrotters, turistas culturais, produtores culturais, patroci-
nadores privados e institucionais e profissionais dos media.
Articulando-se com os mercados em rapida expansao, ali-
mentados por um capitalismo desenfreado e desregulado
ou pela hegemonia do "capitalismo industrial”, as padroni-
zacdes e homogeneizagdes tém-se igualmente espalhado
pelo mundo da arte com voracidade e muitas vezes escas-
sa preocupacao pelas especificidades locais e regionais.
Devemos perguntar-nos — nem que seja para refletir sobre
o tipo de eventos que queremos implementar e propagar
— se ndo corremos o risco de um certo "achatamento” da
arte visual contemporanea e dos discursos em torno dela.
Em caso afirmativo, o que podemos fazer para contrariar as
for¢cas de homogeneizacéo? Nicolas Bourriaud, curador e
critico francés, argumentou que, efetivamente, uma moder-
nidade recém-reconfigurada, e que ele rotula de "alter-mo-
dernidade", surgiu como resultado direto da globalizacao.
O autor afirma que a intensificacdo da comunicagao, das
viagens e das migracdes tem vindo a afetar cada vez mais
a maneira como vivemos e que o foco no multiculturalismo
e nas problematicas da identidade esta a ser ultrapassa-
do pela "crioulizacdo" e pela mudancga da "esfera publica”.
Ele afirma que este novo universalismo assenta em tradu-
¢cOes e que a arte de hoje pode explorar potencialmente
os "lagcos que texto e imagem, tempo e espacgo, tecem en-
tre si". Na visdo de Bourriaud, os artistas estéao "cada vez
mais rodeados de iniUmeras paisagens culturais saturadas
de sinais que podem ser usados para criar novos caminhos
entre multiplos formatos de expressao e comunicagao",
proporcionando impulso ao surgimento e ascensao de uma
"alter-modernidade" global.
Escrevendo em 1993, no inicio do "boom das Bienais" (no Sul Glo-
bal) Thomas McEvilley fez notar que a mudanca de énfase pés-mo-
derna dos "centros" para as "margens" significava que qualquer
cidade poderia atuar como um polo internacional. Como tal, as Bie-
nais nessas cidades poderiam oferecer novos publicos e fungoes
culturais préprias. No caso da Trienal-india de 1968, por exemplo,
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ALICE RAWSTHORN € uma critica de design multipremiada e autora de aclamadas
obras sobre design, entre elas Hello World: Where Design Meets Life e, mais
recentemente, Design as an Attitude. Natural de Manchester, Alice formou-se

em Histoéria de Arte pela Universidade de Cambridge. Foi jornalista premiada do
Financial Times e critica de design na edigcdo internacional do New York Times.

Foi diretora do Design Museum, em Londres, entre 2001 e 2006. Influente oradora
sobre design, Alice participou em importantes eventos globais como as TED e

as reunides anuais do Férum Econdmico Mundial em Davos, na Suiga. E membro
fundador da rede Future of Democracy da OCDE e da Writers at Liberty, um grupo
de escritores comprometidos com a defesa das liberdades e dos direitos humanos
enquanto apoiantes da entidade de beneficéncia Liberty. Para além de colaborar
com ensaios para diversos livros sobre design e cultura contemporanea, Alice é
autora de uma muito aplaudida biografia do designer de moda Yves Saint Laurent.

ALICE RAWSTHORN is an award-winning design critic and the author of critically
acclaimed books of design, including Hello World: Where Design Meets Life and,
most recently, Design as an Attitude. Born in Manchester, Alice graduated in art
history from Cambridge University. She was an award-winning journalist for the
Financial Times and design critic of the international edition of the New York Times.
She was director of the Design Museum in London from 2001 to 2006. An influential
public speaker on design, Alice has participated in important global events including
TED and the annual meetings of the World Economic Forum in Davos, Switzerland.
She is a founding member of the OECD's Future of Democracy Network and

of Writers at Liberty, a group of writers who are committed to championing human
rights and freedoms as supporters of the human rights charity Liberty. As well as
contributing essays to a number of books on design and contemporary culture, Alice
is the author of an acclaimed biography of the fashion designer Yves Saint Laurent.
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A PROPOSITO DO SEU MAIS RECENTE LIVRO, DESIGN AS AN ATTI-
TUDE (JRP|RINGIER, 2018), A CURADORA E CRITICA DE DESIGN BRI-
TANICA ALICE RAWSTHORN CONVERSOU COM O PM SOBRE A EX-
PANSAO DA CURADORIA E DAS ATIVIDADES CULTURAIS EM TORNO
DO DESIGN NOS ULTIMOS ANOS, E A NECESSIDADE DE DISCURSOS
E PRATICAS MAIS PROVOCATORIAS NO CAMPO DO DESIGN.

POST-MILLENNIUM e
Esta entrevista acontece no contexto de uma bienal de Design.
Qual considera ser, atualmente, o papel de eventos como este e
quais os desafios que enfrentam?

ALICE RAWSTHORN e

A principal funcao das bienais de design, assim como de todos
0s outros tipos de festivais culturais, ndo se alterou. E a de explo-
rar as ideias mais importantes, urgentes e provocatérias nas res-
petivas areas, estimular o debate e encorajar-nos a pensar esses
assuntos em relacdo com um contexto social, politico, econé-
mico e ecolégico mais amplo. A diferenca é que agora ha tantos
eventos do género, num panorama cultural cada vez mais lotado
e competitivo, que se torna dificil dominarem e manterem a nos-
sa atencdo. Esta mesma preocupacao aplica-se a luta por finan-
ciamento, colaboradores, cobertura mediatica e tudo o resto.

POST-MILLENNIUM @
De acordo com autores como Hou Hanru, a atual "condig¢ao para
a concecao e producao artistica" é inseparavel do "boom de bie-
nais" das ultimas trés décadas. Que papel desempenha o cura-
dor no atual contexto do design?

ALICE RAWSTHORN e
Historicamente sempre houve grandes curadores que defende-
ram a experimentacao em design, tais como Alexander Dorner
do Landesmuseum em Hanover, nos anos de 1920 e 1930, Peter
Norton da London Gallery durante os anos 1930 e Bernard Ru-
dofsky no Museu de Arte Moderna, em Nova lorque, nos anos
1950 e 1960. Do mesmo modo, ha exemplos de designers que
se tornaram curadores influentes na arte e noutras disciplinas,
assim como no design, como Willem Sandberg, que continuou o
seu trabalho em design gréafico durante a sua diretoria, no pds-
-guerra, do Stedelijk Museum, em Amesterdao. Ainda assim, a
curadoria de design continua a ser uma area muito mais peque-
na do que a curadoria de arte. Isto impediu o desenvolvimento de
um discurso mais alargado por parte do design.
Felizmente, tem havido uma expansao significativa da atividade cul-
tural em design nos ultimos anos, ja que tém surgido novos museus
e galerias de design, assim como novos festivais de design, bienais
e trienais. Os mais ambiciosos e ponderados destes eventos de de-
sign, como a Semana do Design Holandés, em Eindhoven, e edi¢cdes
recentes da BIO, bienal de design de Liubliana, na Eslovénia, criaram
novas oportunidades para a experimentacao na curadoria de design.
O mesmo se passou com a Semana de Design de Pequim dirigida por
Beatrice Leanza, cujos programas de envolvimento comunitario fo-
ram fantasticos. A Design Indaba contribuiu de forma especial através
da criacao de um féorum de debate sobre design na Cidade do Cabo,
deste modo introduzindo designers da Africa do Sul e de outros pai-
ses africanos no discurso internacional sobre design e partilhando o
seu trabalho com o resto do mundo.
Temos também muita sorte por haver curadores de design nota-
veis eminstituicdes consolidadas que servem de modelo a seguir.
Paola Antonelli produziu uma série de brilhantes exposicdes no
MoMa que interrogaram novos desenvolvimentos fundamentais
na cultura do design, desde a exploracao do papel cada vez mais
expansivo e eclético do design, em Design and the Elastic Mind,
no MoMA, ao brilhante Broken Nature na Trienal de Mildo, que
analisou a contribuicdo do design para o combate a emergéncia
climatica precisamente na altura certa. Jan Boelen tem feito um
6timo trabalho na Z33 em Hasselt, na Bélgica, assim como Naoto
Fukasawa e Taku Satoh na 21_21 Design Sight em Téquio. Tam-
bém estou ansiosa para ver o programa curatorial de Catherine
Ince no novo V&A East, quando abrir em Londres.
Todos estes diferentes projetos tém alimentado um discurso intelec-
tual sobre design mais provocatério e dindmico, ao mesmo tempo en-
corajando um publico mais alargado a desenvolver um maior interesse
critico na area e uma compreensao mais sofisticada da mesma. Outro
fator é o interesse crescente dos curadores de arte pelo design, sobre-
tudo porque o interpretam a partir de uma perspetiva muito diferente
da que é a dos especialistas em design. Hans-Ulrich Obrist tem tido
uma grande influéncia na incorporacdo do design no programa das
Serpentine Galleries em Londres, onde é diretor artistico. A Serpentine
ja mostrou exposicdes de Konstantin Grcic e Martino Gamper e esta
atualmente envolvida num projeto a longo prazo iniciado por Andrea
Trimarchi e Simone Farresin, do Studio Formafantasma, que culmina-
ra numa exposicao no proximo ano. Penso que a retrospetiva de Anni
Albers na Tate Modern no outono passado pode vir a revelar-se como
tendo sido um ponto de viragem. Foi a primeira exposicao da Tate a ser
dedicada a um unico designer ou criador e foi um tremendo sucesso,
tanto em termos da resposta critica como em nimero de visitantes.
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Ore Streams, do Studio Formafantasma: projeto de investigagdo de design sobre o comércio global de
produtos eletrénicos e lixo digital, 2017. « Fotografia: G. Antoniali/ikon  Cortesia: Studio Formafantasma |
Studio Formafantasma’s Ore Streams design research project into the global trade in electronic and digital
waste, 2017. « Photography: G. Antoniali/ikon » Courtesy: Studio Formafantasma

"In a State of Repair" na loja Rinascente em Mildo, em abril de 2014, uma colaboragédo entre Martino
Gamper, la Rinascente e Serpentine Galleries. * Fotografia: Marco Beck Peccoz ¢ Cortesia: Martino Gamper |
"In a State of Repair" at la Rinascente department store in Milan in April 2014, a collaboration between

Martino Gamper, la Rinascente and Serpentine Galleries. * Photography: Marco Beck Peccoz «

Courtesy: Martino Gamper
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Refugiados, migrantes, habitants locais e turistas partilham experiéncias no projeto "Welcome to the
Living Room on board of Mr. Friday" [Bem-vindo a Sala de Estar a bordo do Mr. Friday], do Migrationlab,
a 7 de maio de 2016. Cerca de 282 refugiados navegaram desde o Egito a Lampedusa, Italia, no Mr.
Friday em 2013. « Copyright: Migrationlab | Refugees, migrants, locals and tourists sharing experiences
at Migrationlab's "Welcome to the Living Room on board of Mr. Friday" project, on 7 May 2016. Some 282
refugees sailed from Egypt to Lampedusa, Italy on Mr. Friday in 2013. « Copyright: Migrationlab

Uma paciente num campo que proporciona cuidados de saude dirigido por Sehat Kahani e Engro em
Ghagar Phatak, Paquistdo. « Cortesia: Sehat Kahani | A patient in a health care camp run by Sehat Kahani
and Engro in Ghagar Phatak, Pakistan. « Courtesy: Sehat Kahani
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ise Brighan, que no inicio do século xx lutou pelo design de casas
a precos acessiveis e mobilidrio ‘faca vocé mesmo’. Por sua vez,
R. Buckminster Fuller, o designer rebelde dos Estados Unidos, alertou
para 0s estragos ambientais causados pela industrializacdo logo nos
anos de 1920. Mas o Bucky foi marginalizado pelo establishment do
design, assim como muitos daqueles que, como ele, foram rebeldes.
Hoje ja ndo é assim, porque uma nova geracao de designers atitudi-
nais emergiu com novos valores, novas preocupacdes e novas for-
mas de trabalhar.
O livro Design as an Attitude explora porqué e como isto acon-
teceu e qual o impacto que teve no design. Os catalisadores sao
ferramentas digitais basicas e relativamente baratas que estéo a
permitir aos designers operar de forma independente na pros-
secucao dos seus proprios objetivos. Os designers geram aten-
cao para os seus projetos e livram-se da necessidade de colabo-
radores, gerindo uma enorme quantidade de dados complexos
em computadores relativamente baratos.
Estas tecnologias transformaram a pratica e as possibilidades do
design ao permitirem que designers ambiciosos e habeis promo-
vam mudancas significativas. Talvez o exemplo mais conhecido seja
Boyan Slat, o jovem designer holandés que foi um dos fundadores
do Ocean Cleanup, que visa enfrentar um dos nossos maiores pro-
blemas de poluicdo removendo o plastico que envenena 0S NOSS0OS
oceanos. Os planos de Slat foram ferozmente criticados por cientis-
tas e ecologistas, mas, tendo angariado mais de $40 milhdes através
de crowdfunding, bolsas e donativos, ele péde ignorar as acusacdes
e terminar a prototipagem e testar o seu sistema, que entrou em acao
no Pacifico no ultimo outono. Depois disso foi rebocado para doca
seca em Sao Francisco, para reparacdes — ja que estava a recolher
lixo de forma bastante eficiente mas ndo a conseguir reté-lo —, mas
espera-se que continue a fase de testes ainda este més [junho de
2019]. Angariar tanto dinheiro com antecedéncia permitiu a Slat e aos
seus colegas prosseguirem com 0s seus planos originais, livres da
pressao do compromisso. Ao mesmo tempo, especialistas de outras
areas envolveram-se diretamente no design. Um dos meus exemplos
favoritos é o da Sehat Kahani, uma rede paquistanesa de teleclinicas
para mulheres. Foi concebido por duas médicas paquistanesas, Sara
Saeed Khurram e Iffat Zahar, para colmatar a escassez de médicas no
Paquistao, permitindo a um grande numero de mulheres deste pais
que preferem nao ser atendidas por homens consultarem médicas
online, incluindo aquelas que deixaram de exercer apds o casamento
ou a maternidade, mas podem agora fazé-lo a partir da privacidade
dos seus lares.

POST-MILLENNIUM e
A sua descricao — "viragem atitudinal" — tipifica o design no
novo milénio?

ALICE RAWSTHORN e

Tipifica uma abordagem cada vez mais popular ao design, que
recentemente se tornou praticavel em grande escala. Isto de-
ve-se em parte a disponibilidade das ferramentas digitais que
ja referi, mas também reflete mudancas na percecao externa do
design, tanto pelos seus utilizadores como pelos detentores do
poder nos governos, ONG e bancos de investimento, que deci-
dem de que forma estas ferramentas vao ser utilizadas. Gosta-
ria muito de poder dizer que esta mudanca se deve apenas ao
facto de aquelas pessoas terem percebido que o design pode
ser um instrumento poderoso na mediacao das mudancas, mas
a verdade é que também reflete a crise de confianga em outras
esferas. A cientista social britanica Hilary Cottam tem estado na
vanguarda das experiéncias para a aplicacao do design a graves
problemas sociais e politicos, como o isolamento e o desempre-
go, hd mais de uma década. Ela afirma que uma das principais
razdes pelas quais Ihe foi confiada a abordagem a estes assun-
tos tem que ver com uma crise de confianca entre os cientis-
tas sociais, que reconhecem que muitas das suas metodologias
em vigor ja ndo sao adequadas, o que os torna mais disponiveis
para tentar novas abordagens.

POST-MILLENNIUM e

Mario Moura, critico portugués de design, deu ao seu ultimo livro
0 seguinte titulo: O Design que o Design Ndo Vé. Nos seus en-
saios em Design as an Attitude, a Alice analisa varios estudos de
caso em que designers lidam com questdes politicas e sociais
urgentes como a crise migratéria. A que "questdes invisiveis"
que necessitam de ser urgentemente resolvidas, o design néo
tem prestado atencao?

ALICE RAWSTHORN e
As deficiéncias do design, as suas fraquezas, sdo as do nosso
tempo. O design é uma forca omnipresente que tem preenchi-
do muitas e diversas funcdes em diferentes épocas e contextos,
mas que sempre desempenhou o papel elementar de agente de
mudanca que pode ajudar-nos a garantir que as mudancas, se-
jam elas quais forem, vao afetar-nos positivamente e ndo negati-
vamente. Numa época turbulenta como esta, € inevitavel que os
designers se centrem em questdes urgentes como a crise migra-

ALICE RAWSTHORN @
Not necessarily. As design has become increasingly ambitious, ex-
pansive and eclectic in addressing a far wider range of challenges
in greater depth, it has simultaneously become more open, gener-
ous and porous, and many of the traditional boundaries between
different disciplines and methodologies have disappeared. De-
signers have forged constructive collaborations with specialists
from other fields who, in turn, have experimented with design, just
as Moholy-Nagy hoped they would. Another factor is the readiness
of the new generation of designers to combine commercial pro-
jects with conceptual experiments and design research, to ensure
that their work in one field will be informed and enriched by the les-
sons learnt in other spheres.
An example is Studio Formafantasma where Andrea and Simone have
combined the development of mass manufactured lighting for Flos with
complex design research projects such as Ore Streams, their investiga-
tion into the enormous, often illicit global trade in electronic and digital
waste, which has huge implications for the environmental crisis and the
global economy, as well as for industrial design and the tech industry. Ore
Streams is a fantastic project, which could have been initiated by spe-
cialists from many different fields: ecologists, economists, management
consultants, tech experts and so on. | believe it has benefited hugely from
Andrea and Simone's practical experience as industrial designers, not
least because they have been so perceptive and imaginative in identify-
ing changes that could be made to the design, production and recycling
processes to ensure that digital devices will be disposed of more respon-
sibly and constructively in future. I'm not sure that someone who had not
worked in industrial design could have been as effective in doing so.
Tellingly, the smarter commercial design consultancies are in-
creasingly interested in conceptual design. A couple of years ago
| asked Tim Brown, who was then chairman and chief executive of
IDEO, what he thought about it. Tim said that many of IDEQO's best
young designers had studied critical design. He is convinced that
it accentuated their capacity for lateral thinking. Tellingly, IDEO and
other commercial design groups, such as fuseproject, encourage
their designers to devote part of their time to experimental social
or humanitarian projects. They know that doing so will enhance the
quality of their commercial work, and help them to recruit talented
designers, and to hold on to them.

POST-MILLENNIUM @
Can you tell us a bit more about this "attitudinal turn" that you find
to be taking place in contemporary design?

ALICE RAWSTHORN @
I've always loved Laszld Moholy-Nagy's assertion that: "Designing
is not a profession but an attitude". He wrote those words in 1946 as
the title of a chapter in his book Vision in Motion. | named my latest
book Design as an Attitude as a personal tribute to Moholy-Nagy
and because | believe his words are particularly apt in describing
what is happening to design today.
Attitudinal design has a long history, relating to design’s original role as
an instinctive and improvisational discipline. Design existed long before
a word was invented to describe it, but for centuries it was practiced en-
tirely unknowingly and intuitively as what Moholy-Nagy called: "a gener-
ally valid attitude of resourcefulness and inventiveness." Take the raised
fist, which has signified strength and unity in the face of adversity for over
3,000 years: from Ancient Assyria, to Black Lives Matter. While the white
flag has signaled an admission of defeat and the end of conflict for nearly
2,000 years. Both are brilliant examples of improvisational, or attitudinal
communication design, fueled by the "necessity is the mother of inven-
tion" principle of instinctive design ingenuity. There are countless other
equally inspiring examples.
But design changed dramatically during the industrial age, when it
was formalised and professionalized by the introduction of specific
design disciplines, training courses and design schools. This pro-
cess diminished design, by restricting it to the role of a commer-
cial tool, generally executed under instruction from someone else.
It also heralded the beginning of design's stereotyping as a styling
and promotional phenomenon that is concerned with surface ap-
pearances, rather than substance.
There have always been mavericks and radicals who deployed design
differently, often to address their political or ecological concerns. Mo-
holy-Nagy was among them, as was Louise Brigham, who championed
the design of affordable housing and DIY furniture in the early 1900s.
While R. Buckminster Fuller, the maverick US designer raised the alarm
about the environmental damage caused by industrialisation as early
as the 1920s. But Bucky was marginalised by the design establishment,
as were most of his fellow mavericks. No more, because a new gener-
ation of attitudinal designers has emerged with new values, new con-
cerns and new ways of working.
Design as an Attitude explores why and how this has happened, and
what impact it has had on design. The catalysts are basic, relative-
ly inexpensive digital tools that are enabling designers to operate
independently in pursuit of their goals. Designers can raise money
from crowdfunding platforms, for example, use social media to gen-
erate awareness of their projects and flush out collaborators, and
manage huge quantities of complex data on affordable computers.
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SORIS GROYS

BORIS GROYS é filésofo, ensaista, critico de arte, tedrico dos media e um
especialista internacionalmente reconhecido em arte e literatura da era soviética,
mais especificamente na vanguarda russa. E Global Distinguished Professor de
russo e Estudos Eslavos na Universidade de Nova lorque, investigador sénior

na Staatliche Hochschule fur Gestaltung Karlsruhe e professor de filosofia na
European Graduate School (EGS). O seu trabalho envolve tradigdes radicalmente
diferentes, desde o Pds-Estruturalismo francés a Filosofia russa moderna g,

no entanto, esta firmemente situado no ponto de jungdo entre Estética e Politica.
Ao nivel tedrico, o trabalho de Groys é influenciado por diversos pensadores

e filésofos pds-modernos, incluindo Jacques Derrida, Jean Baudriallard,

Gilles Deleuze e Walter Benjamin.
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BORIS GROYS is a philosopher, essayist, art critic, media theorist, and an
internationally renowned expert on Soviet-era art and literature, specifically,

the Russian avant-garde. He is a Global Distinguished Professor of Russian and
Slavic Studies at New York University, a Senior Research Fellow at the Staatliche
Hochschule fur Gestaltung Karlsruhe, and a professor of philosophy at the European
Graduate School (EGS). His work engages radically different traditions, from French
post-structuralism to modern Russian philosophy, yet is firmly situated at the
juncture of aesthetics and politics. Theoretically, Groys's work is influenced by

a number of modern and postmodern philosophers and theoreticians, including
Jacques Derrida, Jean Baudrillard, Gilles Deleuze, and Walter Benjamin.
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