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“Os homens fazem sua propria his-
toria, mas ndo a fazem como que-
rem; nao a fazem sob circunstianci-
as de sua escolha, e sim sob aquelas
com que se defrontam diretamen-
te, legadas e transmitidas pelo pas-
sado. A tradicdo de todas as gera-
cOes mortas oprime como um pesa-
delo o cérebro dos vivos. E justa-
mente quando parecem empenha-
dos em revolucionar-se a si ¢ as coi-
sas, em criar algo que jamais exis-
tiu, precisamente nesses periodos de
crise revolucioniria, os homens
conjuram ansiosamente em seu au-
xilio os espiritos do passado, toman-
do-lhes emprestado os nomes, os gri-
tos de guerra e as roupagens, a fim
de apresentar e nessa linguagem
emprestada. (...) De maneira idén-
tica, o principiante que aprende um
novo idioma traduz sempre as pa-
lavras deste idioma para a sua lin-
gua natal; mas s6 quando puder
maneji-lo sem apelar para o passa-
do e esquecer sua propria lingua no
emprego da nova, terd assimilado o
espirito desta ultima ¢ podera pro-
duzir livremente nela.”

Karl Margx,
18 Brumdrio e Cartas a Kugelmann
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p r e f & ¢ i o

Anamaria de Moraes, Dra.

De novo?! Pensei e exclamei, na sua presenca, quando minha
amiga Lucy me falou do tema de sua dissertacio de mestrado. Qu-
tra vez a mesma historinha dos primérdios do desenho industrial no
Brasil!l... A heranca da Bauhaus e de Ulm etc...

Um grande equivoco. Pensava eu que tudo ja fora contado.
Foram muitas as vezes que reproduziram essa histéria. Mas Lucy
fez mais do que reproduzi-la - ela pesquisou-a. Esta é a diferenca. Eis
que tudo ganha uma nova dimensio,

A partir da sele¢@o do tema, da problematizacio e do recorte
do objeto da pesquisa, a professora Lucy tracou objetivos claros:

- Compreender o papel do designer, sua posicio na estrutura
capitalista e sua fun¢do no processo produtivo;

- Observar em que medida o estatuto profissional de designer
foi determinado pelo modelo do primeiro curso de graduacdo im-
plantado no Brasil.

Com base num referencial tedrico pertinente e em critérios
explicitos a professora Lucy definiu o rol de entrevistados, propés e
testou perguntas, gravou e analisou um conjunto significativo de
depoimentos. Para conhecer os fatos, estudaram-se documentos ofi-
ciais e relatorios parciais e finais das varias comissdes envolvidas
na introducio do design no cenario brasileiro.

Ao fazer-se a leitura do livro da professora Lucy, perguntas ha
muito repetidas encontram respostas.

- Por que foi tdo dificil estabelecer a pesquisa em design no
Brasil? Por que ainda é tio complicado realizd-la e convencer os
nossos pares da sua importdncia?

- Por que s6 30 anos depois da implantacio do primeiro curso
de graduacio em design no Brasil se iniciou o primeiro mestrado em
design? Por que tdo poucos designers sdo doutores?

- Por que foram necessarios 30 anos para acontecer o primeiro
Congresso Cientifico e a primeira revista académica, para reunir,
intercambiar e consolidar a pesquisa dos designers brasileiros?

- Por que a dificuldade de entender que design implica
interdisciplinaridade e o exercicio de competéncias outras que
nao a inspiracfo e a capacidade de desenhar e produzir mode-
los bem acabados?

a8, 2007 [LTCENTET



12 Design no Brasil: Origens e instalacic

- Por que a dificuldade de insercio no mundo tecnoldgico?

- Por que a aliena¢do dos nossos alunos a repetir sempre que
designer niao precisa saber antropologia, sociologia, economia?

Importante criar referéncias para refletir sobre o design,
sua implementacio e seus desdobramentos na nossa realidade.
Fundamental que as conclusdes ndo tenham como pontos de par-
tida e de chegada opinides esparsas ou apenas uma versio da
historia, a que é contada por uns poucos personagens - os “vitori-
0s0s”. O trabalho da professora Lucy Niemeyer nos oferece um
caminho & um patamar.

O que é design?

Como observa Niemeyer, “a maioria dos trabalhos sobre
design se inicia pela conceituacido da profissdo. Talvez esse tipo
de ocorréncia nio se dé em outras ireas, mesmo mais novas, como
a informéatica e o marketing. Acreditamos que esta recorréncia
advém do fato de que cada autor precise, de inicio, explicitar sua
concepcio da profissdo e descrever os compromissos que estdo im-
plicitos na sua pratica profissional”.

Cabe mencionar, como cita Niemeyer, que “ao longo do tempo
o design tem sido entendido segundo trés tipos distintos de prati-
ca e conhecimento. No primeiro o design é visto como atividade
artistica, em que é valorizado no profissional o seu compromisso
como artifice, com a fruicdo do uso. No segundo entende-se o design
como um invento, um planejamento em que o designer tem com-
promisso prioritdrio com a produtividade do processo de fabrica-
¢3o e com a atualizacdo tecnologica. Finalmente, no terceiro apa-
rece 0 design como coordenacdo, onde o designer tem a funcio de
integrar os aportes de diferentes especialistas, desde a
especificacdo de matéria-prima, passando pela producéo a utili-
zacdo e ao destino final do produto. Neste caso a
interdisciplinaridade é a ténica. (...) estes conceitos tanto se su-
cederam como coexistiram, criando uma tensdo entre as diferen-
tes tendéncias simultineas.”

Entre artista, tecnélogo e gestor, o designer flutua e navega
a deriva, sem profundidade. Ndo sulca a terra, néo deita raizes,
s0 deixa marcas.

ZRE, 2007
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Qual design?

No que se relaciona com a estética tem-se, segundo Niemeyer, que
“A estética modernista esteve presente nas propostas originais
dos cursos de design no Brasil. Neles estava expressa a preocupa-
¢io de que fosse encontrada uma linguagem formal em design
que sintetizasse as concepgdes artisticas contemporineas com
elementos da tradicao nacional. Porém, quando se implantou o
curso da Esdi, os primeiros professores de projeto fizeram com
que prevalecesse a estética racionalista da Escola de Ulm (...) e
coibiu, por longo tempo, a emergéncia de outras abordagens em
projeto de design.”

Entende-se, portanto, a origem da busca constante de um
design brasileiro, que ninguém sabe definir e que se perdeu com a
derrota dos partidarios do Modernismo. Quando se sabe por onde
recomecar fica mais facil retomar idéias e avancar.

Quais as competéncias do designer?

Niemeyer declara que “como esta era uma profissdo pouco
'profissionalizada’, quer dizer, ainda mal definida em relacio tanto as
condicoes de acesso quanto as condicdes de exercicio, foi sendo deter-
minada pelos professores de projeto no curso de design: o que eles
faziam é que era design, tanto na escola quanto em seus escritérios.”

Acrescente-se que o professor tinha como meta que os alunos
reproduzissem o que ele fazia e como ele fazia. Seus estégidrios nos
escritérios eram os melhores alunos - aqueles capazes de reproduzir
o que ele ensinava e replicar o que ele fazia.

“A pouca fundamentacdo teérica do curso de graduagdo nao

determina um campo de conhecimento especifico do designer,

fragilizando seu posicionamento frente a profissionais de are-
as afins, tais como arquitetos, engenheiros, publicitarios,
comunicadores, e dificultando a interlocu¢io com pessoas de
outra formacio e o reconhecimento de sua competéncia pelo
mercado potencial de trabalho.”

Hoje, todas essas interfaces se apresentam como um cam-
po nebuloso, aberto a pesquisas tecnologicas.

“Alguns estudiosos estabeleceram os fundamentos de uma

semiotica dos objetos da sociedade de consumo. A fungdo-signo

(ou o signo-fun¢fo, ou o signo objetual) se torna na semiotica

26, 2007 LENETEE
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contemporinea um capitulo importante. Area em que se
interpenetram as teorias dos signos e da cultura com semidticos
e antropologos, j4 produziu algumas pesquisas descritivas de
arquitetos, mas pouco se fez de design.
(...) A fabrica, a producdo mudam face s novas tecnologias
automatizadas... Como ficam os processos de selecao de informa-
¢do, resolucdo de problemas e tomada de decisdo com o uso de
ajudas informatizadas? O design do didlogo homem-computa-
dor abre toda uma nova irea para pesquisas de ergonomia, em
interacdo com a engenharia do conhecimento e com a engenha-
ria de sistemas.
Poder-se-ia prolongar essa lista e citar varios exemplos, mas,
ainda assim, pouco se faria para incrementar a pesquisa na
tecnologia de design nesta virada de século. A questdo passa por
diferentes niveis de intervenc@o” (Moraes, 1991, Em tudo, no
que precede e se segue, a tecnologia do design precisa encontrar
seu corpo e pesquisar suas interfaces).

Qual o papel social do designer?

Um dos projetos que Lacerda - governador do Estado da
Guanabara e uma das principais liderancas civis da “revolucio” de
1964 - teve um interesse pessoal de concretizar foi o da criacio do
curso de design no estado. Acorde Niemeyer, “ele parecia conhecer
o significado do papel a ser desempenhado pelo design num projeto
de desenvolvimento. Ao pretender ser a expressio da modernidade
na cultura material industrializada, o design se coadunava com o
projeto politico pessoal do governador e com o ideério liberal
desenvolvimentista que ele representava. (...) A escola de design
do estado surgiu como o espaco institucional em que seria produzida
a identidade nacional dos produtos”.

Niemeyer questiona o cariter emancipador atribuido ao
design, “O designer se apresenta com frigeis compromissos éticos,
estando sua atividade 4 mercé do capital internacional e a servico
da conservacio dos interesses das classes dominantes, sem consci-
éncia de seu papel social, decorrente de sua interferéncia na cultu-
ra material moderna, na seguranga, no conforto e na satisfacio dos
usudrios dos produtos.”

IEMEVEr ERIURIY
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E a pesquisa em design?

Conforme Niemeyer:

“O curso manteve uma estrutura centrada no desenvolvimento
de projeto e nas atividades nas oficinas, sem énfase na formacio
tecnolbgica, que era a tbénica do curriculo originalmente propos-
to, e pouca aproximacio e pouco conhecimento da realidade
socioecondmica do pais”.

“A pouca fundamentagio tedrica dos cursos de design (generali-
zacdo) colaborou para que fosse cunhada a maxima de que
“design se faz fazendo”. Tal assertiva conferia ao exercicio pro-
fissional um carater vocacional e iniciatério, baseado na pro-
pria pratica”.

“Privilegiaram seu isolamento e sua independéncia, valorizan-
do a preservacdo de modelos internos, em detrimento da
integracdo na dinfimica universitaria”.

Cumpre apontar a endogenia, que caracterizou as primeiras
escolas de design no pais, como um dos fatores responsaveis pelo
pouco desenvolvimento da producio académica. A falta de renova-
cdo, de ampliacdo e de aperfeicoamento académico do corpo docente
colaborou para que fossem esvaziadas algumas tentativas pionei-
ras de desenvolvimento de pesquisa e de producdo de conhecimento
em design.

“Mais uma vez encara-se um problema perigoso. Como pouco se
pesquisa e defende-se ferrenhamente a especificidade e a dife-
renca, sdo poucas as reflexdes. Curiosamente esquece-se que este
é o pensamento hegemédnico gque produziu tudo o que se tem na
pesquisa e no ensino de design... Ha, entdo, uma defesa difusa de
territorios - isto é e /ou isto nfo é design. Muitas vezes esquece-se
da propalada interdisciplinaridade do design - comunicagio néo
é design, ergonomia nio é design. Reservam-se territorios, que
acabam por nio ser ocupados por falta de temas e docentes com
titulagdo. Retarda-se a criacdo dos mestrados. Procuram-se os
aliados conhecidos - as artes. Reduzem-se as possibidades de co-
nhecimento” (Moraes, 1997, Algumas estratégias para a
implementacdo da pesquisa em design considerando sua impor-
tidncia para a consolida¢do do ensino de design).

O trabalho de Lucy é didatico, fundamental para o design que tio
pouco se conhece e quer ser reconhecido. Sua pesquisa compreende:

248, 2007 UETETIE
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contempordnea um capitulo importante. Area em que se
interpenetram as teorias dos signos e da cultura com semioticos
e antropologos, ja produziu algumas pesquisas descritivas de
arquitetos, mas pouco se fez de design.
(...) A fabrica, a produ¢do mudam face as novas tecnologias
automatizadas... Como ficam os processos de selegdo de informa-
¢do, resolucdo de problemas e tomada de decisdo com o uso de
ajudas informatizadas? O design do didlogo homem-computa-
dor abre toda uma nova édrea para pesquisas de ergonomia, em
interagdo com a engenharia do conhecimento e com a engenha-
ria de sistemas.
Poder-se-ia prolongar essa lista e citar varios exemplos, mas,
ainda assim, pouco se faria para incrementar a pesquisa na
tecnologia de design nesta virada de século. A questo passa por
diferentes niveis de intervencao” (Moraes, 1991, Em tudo, no
que precede e se segue, a tecnologia do design precisa encontrar
seu corpo e pesquisar suas interfaces).

Qual o papel social do designer?

Um dos projetos que Lacerda - governador do Estado da
Guanabara e uma das principais liderancas civis da “revolucao” de
1964 - teve um interesse pessoal de concretizar foi o da criacdo do
curso de design no estado. Acorde Niemeyer, “ele parecia conhecer
o significado do papel a ser desempenhado pelo design num projeto
de desenvolvimento. Ao pretender ser a expressdo da modernidade
na cultura material industrializada, o design se coadunava com o
projeto politico pessoal do governador e com o ideario liberal
desenvolvimentista que cle representava. (...) A escola de design
do estado surgiu como o espago institucional em que seria produzida
a identidade nacional dos produtos”.

Niemeyer questiona o cardter emancipador atribuido ao
design. “O designer se apresenta com frageis compromissos éticos,
estando sua atividade & mercé do capital internacional e a servigo
da conservacdo dos interesses das classes dominantes, sem consci-
éncia de seu papel social, decorrente de sua interferéncia na cultu-
ra material moderna, na seguranca, no conforto e na satisfagao dos
usudrios dos produtos.”

IEMEVEr IRl
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E a pesquisa em design?

Conforme Niemeyer:

“O curso manteve uma estrutura centrada no desenvolvimento
de projeto e nas atividades nas oficinas, sem énfase na formacio
tecnolodgica, que era a ténica do curriculo originalmente propos-
to, e pouca aproximacdo e pouco conhecimento da realidade
socioecondmica do pais”.

“A pouca fundamentacdo tedrica dos cursos de design (generali-
zacdo) colaborou para que fosse cunhada a maxima de que
“design se faz fazendo”. Tal assertiva conferia ao exercicio pro-
fissional um cardter vocacional e iniciatério, baseado na pré-
pria pratica”.

“Privilegiaram seu isolamento e sua independéncia, valorizan-
do a preservacio de modelos internos, em detrimento da
integracdo na dindmica universitaria”™.

Cumpre apontar a endogenia, que caracterizou as primeiras
escolas de design no pais, como um dos fatores responséaveis pelo
pouco desenvolvimento da producdo académica. A falta de renova-
cdo, de ampliacdo e de aperfeicoamento académico do corpo docente
colaborou para que fossem esvaziadas algumas tentativas pionei-
ras de desenvolvimento de pesquisa e de produgio de conhecimento
em design.

“Mais uma vez encara-se um problema perigoso. Como pouco se
pesquisa e defende-se ferrenhamente a especificidade e a dife-
renca, sdo poucas as reflexdes. Curiosamente esquece-se que este
é o pensamento hegemonico que produziu tudo o que se tem na
pesquisa e no ensino de design... H4, ento, uma defesa difusa de
territérios - isto é e /ou isto ndo é design. Muitas vezes esquece-se
da propalada interdisciplinaridade do design - comunicacdo nio
é design, ergonomia nio é design. Reservam-se territérios, que
acabam por ndo ser ocupados por falta de temas e docentes com
titulacdo. Retarda-se a criacido dos mestrados. Procuram-se os
aliados conhecidos - as artes. Reduzem-se as possibidades de co-
nhecimento” (Moraes, 1997, Algumas estratégias para a
implementa¢do da pesquisa em design considerando sua impor-
tdncia para a consolidacdo do ensino de design).

O trabalho de Lucy é didatico, fundamental para o design que tio
pouco se conhece e quer ser reconhecido. Sua pesquisa compreende:

288, 2007 IUENETEE
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- um processo formal e sistemético,

- que busca repostas e solugdes,

- a partir de davidas e / ou problemas,

- por meio do método cientifico - instrumentos e procedimen-
tos de levantamento e tratamento de dados,

- que se constitui no caminho para conhecer a realidade ou
para descobrir verdades parciais.

Diferentemente da conversa de corredor ou de boulevard, a
producio acaddmica se apresenta - se expde. Estd af para ser refuta-
da ou confirmada, ratificada ou retificada. Conhecimento é
refutabilidade, é superacio de verdades, é mudanca de paradigmas.
Assim, humildemente, abre-se o caminho para novos olhares, para

outras pequisas.

Na 4rea do design, em que muitos negam a validade da pes-
quisa, em que alguns nio sabem o que pesquisar, outros desconhe-
Cem Ccomo pesquisar € uns poucos pesquisam, é importante ressal-
tar que pesquisas definitivas ndo existem e que verdades ditas e
tidas como eternas nao resistem.

“O objeto do conhecimento é infinito, tanto quando se trata do
objeto considerado como a totalidade do real, quanto do objeto
captado como um fragmento ou aspecto qualquer da realidade.
Com efeito, tanto a realidade na sua totalidade quanto cada um
dos seus fragmentos sfo infinitos, na medida que é infinita a
quantidade das suas correlagdes e das suas mutagdes no tempo.
O conhecimento de um objeto infinito deve ser, portanto, tam-
bém infinito; deve consistir num processo infinito: o processo de
acumulacdo de verdades parciais. Em e por esse processo, enri-
quecemos incessantemente nosso conhecimento, tendendo ao li-
mite que é o conhecimento completo, exaustivo, total, o qual.
como o limite matemético, ndo pode ser atingido num tnico ato
cognoscitivo, permanecendo sempre como um devir infinito, ten-
dendo a ...” (Schaff, 1974, Histéria y verdade).

Nota do Editor:

BUTIETTEE 248, 2007
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introdug@o

A emergéncia institucional do designer no Brasil estd direta-
mente ligada & ideologia nacional-desenvolvimentista dos anos
1950, num universo nitidamente inserido nas crencas modernis-
tas que comecaram a tomar forca no pais a partir da Semana de 22.
Mapear os fatores determinantes da definicdo do designer no pais s
¢ possivel se compreendermos que, neste cendrio, a construgio e a
busca da hegemonia da burguesia monopolista, como classe domi-
nante, passam a depender essencialmente de praticas de categorias
sociais diretamente ligadas & tecnologia. Por isso nosso estudo da
categoria do designer visou a compreender o seu papel, a sua funcio
no processo produtivo.

O marco histérico do design no Brasil é, sem duvida, a criagao
da Escola Superior de Desenho Industrial (Esdi), no entdao Estado da
Guanabara, em 1962. O estatuto profissional do designer foi traca-
do a partir de sua implantacio. A Esdi, como estd demonstrado
aqui, se ajustava ao plano desenvolvimentista esbocado pelo parti-
do do governador Carlos Lacerda, a UDN, e praticado pelo lacerdismo.

Utilizamos fontes priméarias e secunddarias para procedermos
a reconstituicio e a anélise do processo histérico de criagdo do ensi-
no de design no pais - os primordios com os cursos de design no Insti-
tuto de Arte Contemporanea (IAC), em Sao Paulo (1951), a seqiién-
cia Desenho Industrial da FAU-USP, as tentativas sem éxito da Esco-
la Técnica de Criagdo (ETC), do Museu de Arte Moderna do Rio de
Janeiro, a implantacdo da Esdi. Investigamos origens, modelos
inspiradores, estrutura de curso, forgas e interesses atuantes. Para
isto foram feitas entrevistas com algumas das personalidades que

desempenharam papel determinante nesse processo.

Assim sendo, entrevistamos os diretores da Esdi: o arqui-
teto Mauricio Roberto, o primeiro deles, a engenheira Car-
men Portinho, que por 21 anos ocupou a dire¢do, seu
sucessor, o designer Pedro Luiz Pereira de Sou-

za, e 0 atual diretor, o designer Freddy Van

CADEIRA DE EsPaLDAR ALTO, DE Mackintoss, 1902
(Seanke €7 AL, 1987, r.44)

2AB, 2007
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Camp. Quando fizemos o levantamento de documentos nos arqui-
vos da Esdi, identificamos que a origem oficial da escola seria o curso
de desenho industrial do Instituto de Belas Artes, da Secretaria de
Educagéio e Cultura do Estado da Guanabara, cuja histéria ainda nao
fora sistematizada. Foi com muito empenho que reconstituimos este
processo, por meio da garimpagem de documentos nao s6 nos arqui-
vos da Esdi, mas também nos arquivos pessoais de Lamartine Oberg,
professor de Desenho, fundador da rede de Cursos Oberg, de Desenho
Técnico e Publicitario, existente desde 1944. Na década de 50, inte-
ressado em viabilizar a introdugdo do ensino de design em seus cur-
sos, o professor buscou contato no exterior com escolas e associagdes
profissionais de design. Oberg, em seus depoimentos, forneceu infor-
macdes que muito nos ajudaram. A contribui¢ao de Oberg no plane-
jamento e na instalagdo do curso da Esdi ndo mereceu, até o presente,
o devido destaque,

A pesquisa bibliografica a respeito do periodo histérico em que
foi criada a Esdi e do desenvolvimento do curso foi enriquecida com
a fala de outros entrevistados, o ex-secretdrio de Finangas do Estado
da Guanabara Mario Lorenzo Fernandez ¢ os designers Anamaria
de Moraes, Valéria London e José Abramovitz. Os dados colhidos por
meio dos depoimentos dessas personalidades foram de grande rele-
vancia para a compreensdo das questdes a serem tratadas na pes-
quisa, preenchendo lacunas de informacdes e, até mesmo, clarean-
do episddios para os quais havia uma diversidade de versdes, como
focos de luz distintos, evidenciando a complexidade, a riqueza e a
correlagdo de forcas neles presentes.

Fizemos uma pesquisa documental nos arquivos da Esdi, aos
quais o seu entdo diretor, o designer Freddy Van Camp, permitiu-
nos transito irrestrito. Assim foi possivel o levantamento de dados
imprescindiveis ao desenvolvimento do trabalho e a fundamenta-
¢do das conclusdes. Oberg e Carmen Portinho nos deram acesso aos
seus arquivos pessoais, que continham documentos preciosos e iné-
ditos concernentes ao ensino do design.

Paralelamente foi feita uma revisdo bibliogréfica sobre o ensi-
no superior no Brasil, objetivando identificar as condig¢des que pro-
piciaram a criacdo de cursos de graduacdo ligados a area tecnologica,
com vistas & compreensao da instalacao de curso de design no Brasil
e do significado dessa profissdo naquele momento. Foram analisa-
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dos documentos concernentes a criacdo do curso de design no entao
Estado da Guanabara: atas de grupos de trabalho, pareceres de con-
sultores e relatorios de representantes oficiais, correspondéncia de
autoridades e atos dos poderes Legislativo e Executivo, sobretudo no
Ambito daquele estado. Buscamos identificar nesse contexto as rela-
¢oes de interdependéncia entre a politica e a educacgio, a que ja se
referiu Beisegel (1064). A partir dos dados obtidos na revisao bibli-
ografica, na pesquisa documental e nas entrevistas, construimos a
nossa sintese,

A historia do ensino do design no Brasil tem suas raizes na
Europa e, como se verd ao longo do livro, especialmente na Alema-
nha. Por isso, fazemos um sucinto retrospecto da evolugio do concei-
to de design na Europa, das conseqiiéncias da implantagio do siste-
ma de fabrica na realizaco do trabalho, da mecanizacido na produ-
¢ao de bens e dos movimentos artisticos e tendéncias mais relevan-
tes no periodo posterior & Revolucdo Industrial: Arts and Crafts e
Art Nouveau. Pela influéncia inequivoca exercida no modelo im-
plantado na Esdi e, por conseguinte, no modelo de formac@o supe-
rior em design no pais, passamos a destacar a estruturacao e ensino
do design na Alemanha: a Werkbund, a Bauhaus e a Hochschule
fiir Gestaltung, em Ulm.

Na medida que o trabalho de design estd intimamente ligado
a tecnologia e ao processo de producao industrial, partimos do pres-
suposto de que as transformacfes ocorridas na atividade de projeto
de produtos, nos diferentes niveis de andlise, decorreram basica-
mente das transformacdes na estrutura econdmica. Dai optamos
por uma periodizacdo que aponta trés fases, de acordo com as mu-
dancas bédsicas na organizacdo capitalista do Brasil. A primeira
delas vai do fim do séeculo XIX até 1930, com uma producio
manufatureira incipiente. A ela se sucede o periodo de 1930 a
1950, gquando se processa a industrializacio por substituicdo de
importagoes, centrada basicamente na producdo de bens de consu-
mo. Finalmente, a terceira fase ocorre de 1950 a 1964, com uma
industrializacdo intensiva, com crescente internacionalizacio do
mercado interno.

A seguir, apresentamos as experiéncias precursoras de ensino
do design no Brasil: os cursos do Instituto de Arte Contemporinea
(TAC), do Museu de Arte de Sio Paulo (Masp) e a criacio da seqiiéncia

248, 2007 UENETE
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Desenho Industrial no curso da FAU-USP. Descrevemos 0 processo
de instalagdo de um curso de design no MAM-RJ, na instituicdo que
seria chamada Escola Técnica de Criagdo (ETC), e as mudancas de
rumo que levaram a criacdo da Esdi, na Secretaria de Educacio e
Cultura do Estado, decretada pelo governador Carlos Lacerda (1964-
1977), a 25 de dezembro de 1962,

A analise do processo de estruturacio da Esdi se baseou na
composi¢ao do corpo docente e nos curriculos plenos, no periodo com-
preendido entre o inicio de seu funcionamento em 1963 até 1992,
quando iniciamos este trabalho. O levantamento do corpo docente
foi muito importante para identificarmos a endogenia como um dos
tracos mais marcantes da instituicdo, com os maleficios decorren-
tes de tal processo.

Os perfis dos diretores da Esdi foram determinantes nos rumos
tomados pela instituigido, sobretudo o de Carmen Portinho, pelas
acbes que empreendeu no longo periodo em que ocupou aquele car-
go. Os responsaveis pela atividade académica da escola (diretores,
chefes de departamento, professores) privilegiaram seu isolamento
e independéncia, valorizando a preservacio de modelos internos,
em detrimento da integracdo na dindmica universitaria. O
encapsulamento da Esdi levou-a a manter uma ténue vinculacdo a
Universidade do Estado do Rio de Janeiro (Uerj), da qual passou a
fazer parte desde 197s5.

Ao analisarmos as disciplinas ministradas na escola no periodo
estudado, a despeito de ndo dispormos das respectivas cargas horérias,
pudemos constatar que o curso manteve uma estrutura centrada no
desenvolvimento de projeto e nas atividades nas oficinas, com pouca
énfase na formacio tecnolégica, que era a ténica do curriculo original-
mente proposto, e pouca aproximacao e pouco conhecimento da reali-
dade socioecondmica do pais.

Os primeiros professores de projeto da Escola estabeleceram
um modelo do que € design e de como se faz design. Af fica clara a
importdncia da Esdi na definicio do posto de designer no Brasil,
Apesar de a estética modernista haver estado presente nas propos-
tas originais dos cursos de design, inclusive na proposta da propria
Esdi, gquando o seu curso foi implantado, os primeiros professores de
projeto fizeram com que prevalecesse na escola a estética racionalista
da Escola de Ulm, que se caracterizava pelo predominio de formas

| Niemeyer JRICIELE



Design no Brasil: Origens ¢ instalacio 21

geométricas retilineas e de tons acrométicos. A imposicao desses
padrées impediu a expressdo da estética modernista na escola e coi-
biu, por longo tempo, a emergéneia de outras abordagens em proje-
to de design.

Alguns dos discipulos daqueles professores garantiram a cris-
talizacio daquele modelo ao ingressarem na escola como professores
- em sua maioria, logo apds a graduacio e sem aperfeicoamento
académico - se dedicando, em geral, mais & atividade de profissional
liberal do que & docéncia. Parte dos primeiros graduados pela Esdi
foi responsaveis pela implantacdo de outros cursos de design e vari-
0s outros passaram a integrar seus corpos docentes. Além de se tor-
nar o modelo de ensino de design no Brasil, a Esdi passou a ser um
mito. Procuramos identificar alguns dos fatores que teriam contri-
buido para esta mitificacio da escola, que tem se alimentado mais
do pioneirismo do passado do que das realizacbes do presente.

A pouca fundamentagio tedrica do curso da Esdi colaborou
para que fosse cunhada a maxima de que “design se faz fazendo”.
Tal assertiva conferia ao exercicio profissional em design um cara-
ter vocacional e iniciatorio, baseado na propria pratica. Tragamos
ainda um paralelo entre os objetivos originais que levaram & cria-
cdo do curso da Esdi e o papel que o designer tem desempenhado na
estrutura social e produtiva no pais, considerando a sucessio de
rumos da politica econdmica nacional.

A anidlise de todo esse processo histérico nos leva a crer que
é bastante questionédvel o cardter emancipador atribuido ao
design. O designer se apresenta com frigeis compromissos éticos,
estando sua atividade 4 mercé dos interesses do capital interna-
cional ¢ a servico da conservacido dos interesses das classes domi-
nantes, sem consciéncia de seu papel social, decorrente de sua
interferénecia na nossa cultura material, na seguranca, no con-
forto e na satisfacdo do usuario dos produtos por ele projetado. A
pouca fundamentacfo tedrica do curso de graduacio moldado
pela escola pioneira ndo determina um campo de conhecimento
especifico do designer, fragilizando seu posicionamento frente a
profissionais de dreas afins - tais como arquitetos, engenheiros,
publicitirios - dificultando a interlocucdo com pessoas com outra
formacio e o reconhecimento de sua competéncia pelo mercado
potencial de trabalho.

2AB, 2007
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Essa histéria nos mostra que é fundamental uma revisdo do en-
sino do design, buscando maior énfase nas disciplinas tecnologicas e o
desenvolvimento da capacidade critica embasada pelas disciplinas que
tratem dos aspectos sociais, culturais e economicos. Da mesma forma,
a valorizagdo e o incremento de atividades de pesquisa, com a indis-
pensavel titulagdo dos professores, sdo procedimentos que urge serem
ampliados. A divulgacdo dos conhecimentos construidos por meio de
publicactes especializadas, congressos e eventos é pratica que deve se
tornar mais do que nunca corrente para o aprimoramento da ativida-
de no pais. A aproximagéo com o setor produtivo é importante para a
divulgacdo da profissdo bem como o conhecimento das futuras condi-
coes de trabalho, a fim de capacitar os alunos para um exercicio profis-
sional mais consistente e significativo.

Finalmente, considerando a relevancia crescente do designer
na constru¢do da cultura material e a sua responsabilidade no estar
no mundo, cada vez mais deve este profissional ter uma atitude
reflexiva e critica em relacdo a sua formacdo, ao aperfeicoamento e
atuacdo em design.
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c apftul ol

origens e significado
do termo design

A maioria dos trabalhos sobre design se inicia pela
conceituacio da profissio. Talvez esse tipo de ocorréncia nio se dé
em outras Areas, mesmo mais novas, como a informaética e o
marketing. Acreditamos que esta recorréncia advenha do fato de
que cada autor precise, de inicio, explicitar a sua concepcio da pro-
fissdo e descrever os compromissos que estdo implicitos na sua préa-
tica profissional. Até mesmo estudantes e docentes de design tém
dificuldade para identificar uma defini¢io da profissdo, conforme
pesquisa realizada por Geraldina Witter (1985) sob patrocinio do
CNPg. Neste mesmo trabalho a autora concluiu que "Desenho In-
dustrial é atividade cientifica de projetar, integrando vérias areas
de conhecimento, estabelecendo relacdes multiplas para a solucio
de problemas de producio de objetos que tem por alvo final atender
as necessidades do homem e da comunidade.”

Nessa conceituagio prevaleceu o aspecto racional, positivista
e determinista do design, que também estava presente no corpo do
projeto de lei que visava a regulamentacio do exercicio da profissdo
de designer. No Projeto de Lei n. 3.515, de 1989, apresentado pelo
deputado Maurilio Ferreira Lima, constava que “a profissdo de
designer é caracterizada pelo desempenho de atividades
especializadas de cardter técnico-cientifico, criativo e artistico, vi-
sando & concepcdo e ao desenvolvimento de projetos e mensagens
visuais. Em design, projeto é o meio em que o profissional,
equacionando de forma sistémica dados de natureza ergondmica,
tecnolégica, econdmica, social, cultural e estética, responde con-
creta e racionalmente 4s necessidades humanas. Os projetos elabo-
rados por designers sdo aptos d seriacio ou a industrializacio que
estabelecam relacio com o ser humano, no aspecto de uso ou de
percepcdo, de modo a atender as necessidades mate-
riais e as de informacdo visual.”

0 PROJETO DA FOLHA DE ROSTO 00 LIvRO WReN's Ciy CrurcuEes o A.
H. Mackmuroo, em 1883, FoI CONSIDERADO REVOLUCIONARIO.
(Spanke, 1987, 7.70)
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Ao longo do tempo, como observou Oberg (1962), o design tem
sido entendido segundo trés tipos distintos de pratica e conhecimento.
No primeiro, o design é visto como atividade artistica, em que & valo-
rizado no profissional o seu compromisso como artifice, com a estética,
com a concepgdo formal, com a fruicdo do uso. No segundo entende-se
o design como um invento, como um planejamento, em que o designer
tem o compromisso prioritario com a produtividade do processo de
fabricagdo e com a atualizagdo tecnolégica. Finalmente, no terceiro
aparece o design como coordenacdo, onde o designer tem a funcio de
integrar os aportes de diferentes especialistas, desde a especificacio de
matéria-prima, passando pela produgdo & utilizagdo e ao destino final
do produto. Neste caso, a interdisciplinaridade é a ténica.

No Congresso realizado pelo International Council of Societies of
Industrial Design (ICSID), em 1973, o design foi definido como “uma
atividade no extenso campo de inovacdo tecnologica. Uma disciplina
envolvida nos processos de desenvolvimento de produtos, estando liga-
da a questdes de uso, funcio, produgdo, mercado, utilidade e qualidade
formal ou estética de produtos industriais," com a ressalva de que a
defini¢do de design se daria de acordo com o contexto especifico de cada
nacdo. A defini¢do entdo proposta foi muito vaga em seus termos, po-
dendo ser extensiva 4 arquitetura, 4 engenharia e as artes.

Como veremos na revisdo historica do design, esses conceitos
tanto se sucederam como coexistiram, criando uma tensiao entre as
diferentes tendéncias simultdneas. Claro estd que cada uma dessas
conceituacdes vem a reboque de uma ideologia, de uma visio de
mundo, em que prevalece um ou outro valor.

Como mostrou Ferrara (1993) ¢é por intermédio do binémio
valor de uso / valor de troca que se percebe como se estabelece para o
designer a tensdo entre o seu posicionamento em relagdo aos interes-
ses dos detentores dos meios de produgdo e os do usudrio. Segundo ela,
“enquanto a logica do produtor procura a massificacio do valor de
troca, a logica do consumidor procura a valorizacdo do valor de uso.
Na medida que o carater funcional do objeto cede lugar para a repre-
sentacdo de expectativas o produto vale pelo que ele diz do proprio
consumidor: é o valor de posse. O caréter distintivo é dado pelo produ-
to seriado e ndio mais s6 pela pega unica, a obra de arte.”

O produto industrial traz em seu bojo a propria destruicdo,
com a obsolescéncia planejada, manipulando o consumo de modo a
garantir o escoamento do resultado de uma sempre crescente pro-
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dutividade industrial, gerando a obsolescéncia de desejabilidade.
Por outro lado, o consumidor, & medida que dispde de menos recur-
s0s para manter a “rivenZi” do consumo ou que desenvolve uma
critica a esta pratica, passa a “defender-se e impor as leis da procu-
ra sobre a logica da oferta”. A evolucdo das instincias democraticas
e os interesses de elevacio dos padres de competitividade ensejam
o surgimento de Codigos de Defesa do Consumidor, que fazem com
que grandes empresas revejam sua relacio com o mercado. Com
isso sdo criados “servicos de atendimento ao consumidor” para ha-
ver a interlocucio direta produtor / consumidor, na tentativa de
evitar conflito e sanar diretamente reclamacdes.

O usuéario, ao desenvolver a sua critica, torna-se mais seletivo
e percebe a pluralidade de informacfes contidas no produto, onde
uma modificacdo epidérmica deixa de ser vista como uma inovacio.
Passa a predominar o valor de sele¢io. Ferrara observa que “ja nio
cabe mais falar em desenho do produto, mas em desenho ambiental,
no qual o produto e suas qualidades contracenam com o usudrio e sua
capacidade de processar a informacio. Ja néo cabe falar em desenho
de produto, mas o desenho industrial de hoje deve ser necessariamen-
te de massa e contextualizado, adaptado as caracteristicas econ6mi-
cas, sociais ¢ culturais dos seus usuérios. Esse desenho industrial é
um desafio para a formacfo e profissionaliza¢io do designer, sua ta-
refa é, de um lado projetiva entre tecnologias e materiais, de outro,
cultural, na medida que desenha informacdes c idéias.”

Assim sendo, consideramos o design, da mesma forma que Bar-
roso Neto (1981), como profissdo de sintese, como “uma atividade
contemporinea que nasceu da necessidade de estabelecer uma rela-
cdo entre diferentes saberes e diferentes especializagdes. Design é o
equacionamento simultdneo de fatores sociais, antropolégicos, eco-
logicos, ergondmicos, tecnologicos e econdmicos, na concepgdo de
elementos e sistemas materiais necessarios a vida, ao bem-estar ¢ a
cultura do homem."

Presentemente é empregada uma variedade de denominacdes
para o profissional que desenvolve projeto de produtos e de comuni-
cacbes visuais: designer, desenhista industrial, designer industri-
al, designer de produtos, comunicador visual, programador visual,
designer grafico. Esses termos sfo empregados de modo néo padro-
nizado, até mesmo pelos préprios profissionais atuantes. Alguns fa-
tores foram responséaveis por tal situacgio.
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A palavra do idioma inglés design é de origem latina, de designo,
-as, -are, -avi, -atum, com o0s sentidos de designar, indicar, representar,
marcar, ordenar, dispor, regular (Queirédz, 1961). Design significa
projeto, configuracéo, se distinguindo da palavra drawing - desenho,
representacido de formas por meio de linhas e sombras. Estas distingdes
estdo presentes também no idioma espanhol: disefio para a atividade
projetual e dibujo para a realizagdo manual. A palavra design foi assi-
milada internacionalmente, sendo de uso corrente em Portugal.

Na década de 1950, quando a atividade de industrial design
passou a ter referéncia no pais, foi empregada a expressao desenho
industrial. Essa traducédo foi inadequada, pois contrariou o signifi-
cado original de design, e fez prevalecer para o desenho industrial a
conotacao de habilidade de representar graficamente a de projetar.

Oberg (1962) expressou que “a tradugdo da expressido indus-
trial design, internacionalmente consagrada, por desenho industri-
al, é infeliz e imprépria.”(...) “Na ocasido fiz todo possivel para per-
suadir a Comisséio de Estudos [o grupo de trabalho eriado pela Secre-
taria de Educagao para estudar a implantacdo do curso de design do
estado] que a denominagdo era imprépria e iria fatalmente estabe-
lecer duvidas e, em conseqiiéncia, prejudicar a divulgacao da futu-
ra escola. (...) Em portugués melhor seria se traduzissemos Indus-
trial Design por Projetos para a Indiistria ou adotassemos definiti-
vamente a expressdo j& consagrada internacionalmente. Na mes-
ma época, tal aspecto também foi motivo de preocupacdo do secre-
tario de Educagdo e Cultura do entdo Estado da Guanabara, Carlos
Flexa Ribeiro, expressa em carta dirigida ao governador Carlos
Lacerda, em 9 de fevereiro de 1962. Diz a carta:

“Segue junto texto elaborado pelo grupo de trabalho com expli-
cagéo breve dos objetivos do curso [de design]. Breve demais para
o meu gosto na parte relativa ao curso. Digo isso porque fui infor-
mado que o governador gostard de tratar do assunto hoje, pela
televis@o. Acrescento, por este motivo, as seguintes considera-
gOes: a tarefa primordial consiste em conseguirmos explicar ao
publico, em matéria de industrial design, ‘o que se trata.” Os
mais esclarecidos circulos brasileiros e mesmo o nosso pessoal
dito de nivel superior, na sua grande maioria, nao sabe do que se
trata, pensa que sabe. De fato misturam design com drawing.
Confundem também com desenho técnico e com desenho de ma-
quinas. Permanecem sempre alheios ao carater criador da ativi-
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dade do designer como inventor de formas novas, adequadas as
novas fungbes dos objetos. Custam por isso a reconhecer o papel do
projetista industrial numa sociedade magquinofatureira. Por es-
sas razoes, ficam, as vezes, sem entender os motivos pelos quais a
formacdo desse homem, que ¢ ao mesmo tempo um téenico e um
artista, deva ser feita em nivel universitirio. Misturam também
o assunto com atividades artesanais, o que é um outro equivoco.
“Falta no texto também uma satisfatéria explicacdo do designer
no campo da comunicacdo verbal e visual (artes gréficas, foto-
grafia, propaganda, cartazes, redacio de propaganda, televisio
etc.). O designer terd que ser, assim, um arquiteto polivalente,
capaz de projetar todos os tipos de produtos que a sociedade in-
dustrial precisa fabricar em série. Por isso, o curso de Desenho
Industrial estd em direta conexdo com Ginasio Industrial, uma
vez que, este sim, em nivel médio e ndo universitdrio, formara
mao-de-obra especializada para a execucfo, em larga escala, de
projetos ‘criados’ como originais.”

O esclarecimento que se pretendeu fazer na época néo foi sufici-
ente para evitar 0s equivocos subseqientes, que permanecem até
hoje. A palavra design permaneceu sem uma denotagio especifica no
Brasil, ndo particularizando a profissdo ou o seu conceito. No momen-
to ha o emprego do termo design em areas nas quais nao ha um
trabalho conceitual e de projeto. A conotacao mais presente da pala-
vra é um trabalho formal, epidérmico e voltado para o projeto de
produto para consumo conspicuo. Nio é raro notarmos o uso
indiscriminado da palavra designer para qualquer profissional que
faca algum tipo de interferéncia formal ou grafica. Em publicidade
de um saldo de cabeleireiros, por exemplo, o profissional é denomina-
do hair designer, o que nao é cabivel nem mesmo na lingua inglesa.

A pequena amplitude da interferéncia do profissional de de-
senvolvimento de projeto de produtos no pais fez com que permane-
cesse ainda difusa a distincdo entre desenho técnico e desenho in-
dustrial, como mostrou o parecer da Comissido de Educacio, Cultu-
ra ¢ Desporto da Cdmara dos Deputados, de 1 de julho de 1993, em
que se entendeu o termo designer como outra designacio para dese-
nhista. E, por isso, a Comissao rejeitou o projeto de lei que regula-
mentaria a profissdo de designer no pais, sob a justificativa de ja
haver um projeto de lei em tramitacio qgue tratava da profissio de
desenhista téenico.
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Quando, em 1962, foi criado o curso da Esdi, a confusido de
terminologia foi institucionalizada, pois o curso da nova escola, a
partir do segundo ano dividia-se em duas habilitacGes: comunica-
¢do visual, que tratava de projeto de mensagens visuais, e desenho
industrial, especializado em projeto de objetos. Ou seja, a expressio
desenho industrial compreendia tanto o conjunto de habilitagoes,
ao denominar a propria Escola através de um de seus cursos, assim
como a profissdo como um todo.

No inicio da década de 1970, Aloisio Magalhdes (1927-1982),
professor da Esdi e consagrado designer grafico, procurou o filélogo
Antonio Houaiss na expectativa de ele encontrar a solugdo para a
denominagio adequada, em lingua nacional, para a profissdo. A
sugestio do académico foi o termo projética, que jamais passou a
integrar o vocabulario de alguém. Qual teria sido a derivagdo para
indicar o profissional? Projeticador, projeticista?

Com o novo curriculo minimo do curso de desenho industrial,
introduzido em 1988, foi feita uma redefinicdo dos termos adotados:
desenho industrial passou a designar globalmente a profissao, en-
quanto programacdo visual e projeto de produto se referiam as duas
habilitacdes ji existentes. Em julho de 1988, a plenéria final do V
Encontro Nacional de Desenhistas Industriais (Endi), evento reali-
zado em Curitiba e que reuniu expressivo niimero de participantes
de todo o pais (estudantes, docentes e profissionais da area), decidiu
pela aprovagdo da proposta de alteracio do nome da profissdo para
designer, como termo genérico. Cada uma das diversas dreas de atu-
agdo, que vém se multiplicando, seria especificada por um comple-
mento: design grafico, design de produto, design téxtil, design de
moda, assim como suas subespecializacfes (design de moveis, design
de embalagem). Essas denominacGes, posteriormente ratificadas em
consulta feita a professores e alunos dos cursos entdo existentes no
pais, foram adotadas pelas associagdes da categoria: Associagdo de
Ensino de Design do Brasil (AEnD-BR), Associacido dos Designers Gra-
ficos (ADG).

O emprego da palavra design tende a se ampliar para desig-
nar a profissdo, apesar de alguma reagdo contraria, sob as alegacgbes
de se tratar de uma palavra estrangeira ¢ de a expressdo desenho
industrial ji ter anos de uso. Ao longo deste livro adotaremos a
nomenclatura aprovada no V Endi e com a qual concordamos: design
(a profissdo), designer (o profissional) e, como exemplo de especiali-
zagoes, design de produto e design grafico.
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capituoloeo 11

a institucionalizacdo do
designna europa

A produgio artesanal se caracteriza pelo dominio do artesao em
todas as fases do processo de producio. Esse processo vai desde a obten-
¢do de matéria-prima, dominio de técnicas de producéo e do processo
de trabalho até a comercializacio do produto.

Antes da interposicio da figura do negociante entre a pro-
dugfo artesanal e o mercado, o controle do processo de trabalho
escapava ao capital. Com a interferéncia do intermediario entre
o artesdo e o mercado foi possivel a instalagio de mecanismos que
tornaram viavel o inicio do controle do capitalista sobre o opera-
rio. Os meios inicialmente usados pelo capitalista para atingir o
dominio do processo e do modo de producdo foram a reunido dos
trabalhadores num mesmo espago fisico e a introducio do putting-
out system, em que hé a interposicio da producio artesanal e do
mercado, tanto para aquisicio de material, quanto para venda
da sua producdo. Este conjunto de medidas constituiu o sistema
de fabrica.

A concentracido de trabalhadores na fabrica ndo se deveu, em
principio, a requisitos técnicos, ou foi determinado pelo porte das
maéquinas, ou pela infra-estrutura demandada pelo processo de pro-
ducdo. O que estava em jogo era o alargamento do controle e do
poder por parte do capitalista sobre o conjunto de trabalhadores,
que ainda detinham os conhecimentos técnicos e impunham uma
dindmica propria ao trabalho.

Desde as origens, o sistema de fdbrica instituiu a dominacéo
no d4mbito social como a apropriacao de saberes. O saber técnico do
trabalhador significava um momento seu de autonomia face ao
processo de trabalho. Na fibrica, a divisdo social do trabalho, a
disciplina, o controle dos meios e da propria produgfo geravam a
alienagio dos trabalhadores de seus saberes, transferindo-os para o
mando do capitalista. O empresério pdde,

A rigrica oA AEG DEPOIS DA EXECUGAD DO PROJETO DE PETER | .
BEHRENS, NO QUAL FICA CLAROD O SEU COMPROMISSO COM A |
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entdo, desenvolver toda uma estratégia para que o controle do pro-
cesso tecnoldgico ndo lhe escapasse mais. A partir de entdo, surgiu
na ordem social um conjunto de instituicées, tais como fabricas,
escolas e até organismos cientificos, que garantiram a permanén-
cia e o controle do capitalista sobre a técnica produtiva.

O desenvolvimento tecnologico para a produgdo de bens possi-
bilitou a gradual substituicdo do trabalho manual pelo trabalho
mecanizado. O empreséario tinha na miquina uma aliada para sub-
missdo dos trabalhadores, que poderiam ser limitados em ntmero
e, em alguns casos, substituidos por um equipamento.

Os avancos tecnolégicos se estenderam mundialmente no se-
tor manufatureiro no século XIX, enquanto excluiam do mercado
capitalista ndo apenas iniciativas individuais, mas também torna-
vam indispensavel a figura do capitalista e organizavam o processo
de trabalho sob a égide de uma disciplina imposta pelo proprio fun-
cionamento do aparato tecnol6égico. Como observou Gorz (1989), “a
organizacdo opressiva do trabalho tem por objetivo afirmar este
poder; ela manifesta - assim como o carater opressivo da arquitetu-
ra industrial, a feitra, a sujeira, a fumaga, o desconforto das ofici-
nas - a dominacfo, sem partilha, do capital.”

O sistema de fdbrica ndo se restringiu ao setor secundario.
Tanto o setor agricola quanto o da prestacdo de servigos foram to-
mados pelo trabalhado alienado. S&o0 exemplos eloqiientes disso o0s
atuais escritérios das grandes companhias, os gquais pouco se distin-
guem das instalaces fabris. Enfim, o sistema de fabrica introduziu
determinantes que lhe s@o inerentes, pois estdo em seu bojo todas as
implicacdes relacionadas a hierarquia, disciplina e controle do pro-
cesso de trabalho, ao mesmo tempo que se desenvolveu uma produ-
¢cdo de saberes técnicos totalmente alheios aquele que participava
da forca de trabalho.

Com o constante desenvolvimento tecnolégico, passaram a ser
usadas novas méaquinas, novos materiais e novos processos de pro-
dugdo. Havia, porém, uma grande confusio quanto a concepcao
formal de produtos. Como o artesdo foi afastado do processo de pro-
ducdo fabril, a coordenacdo da producgédo era feita pelo capitalista,
cuja competéncia mais valiosa era a de auferir lucros. Seu compro-
misso era com o capital, e ndo com o projeto. Para ele, o usuério era
reduzido & condicdo de comprador. Os empresarios aplicavam as
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mais disparatadas configuracdes nos bens manufaturados: impor-
tante era que os custos de producdo baixassem, a produtividade
aumentasse e os ganhos crescessem. Na Inglaterra do século XIX, a
Revolucdo Industrial se intensificava. As cidades inchavam com a
concentracao humana em condigdes subumanas. Ndo havia lugar
para o humano na sociedade controlada pelo capital.

Enquanto, por um lado, o indices de produtividade foram al-
cangando patamares nunca antes vistos no processo de producao de
bens, por outro, o nivel de qualidade de criacdo e de esmero na
execucdo teve um declinio igualmente notdvel. Esta conjuntura foi
expressa no evento realizado em 1851, em Londres, denominada A
Grande Exposicdo, em que seriam apresentados novos produtos e as
recentes conquistas tecnologicas. Um dos seus promotores foi Henry
Cole, que pensava que o objetivo do design era aprimorar a aparén-
cia dos produtos. Ele pretendia confrontar confusao e profusio de
estilos histéricos que eram aplicados nos objetos vitorianos, de mo-
veis a maquinas a vapor, e promover uma colaboracido mais estrei-
ta entre artistas e industria. Com Cole comegoun um discurso sobre
objetos, especialmente no que diz respeito a aparéncia, que se esten-
deria ao século XX.

A exibicdo foi apoiada pelo principe Alberto, da Inglaterra. Ele
fora persuadido de que esta realiza¢do seria um passo necessario
para aprimorar o gosto do grande piblico e dar oportunidade aos
empresarios de mostrarem seus novos produtos a um grande nime-
ro de visitantes.

A Grande Exposi¢do foi instalada numa soberba estrutura de
ferro e vidro, projetada por Joseph Paxton (1801-1865), chamada
de Palacio de Cristal. O prédio em si ja suscitou opinides opostas.
Enquanto uns o denominavam “fraude de cristal” e “monstro de
vidro”, outros, como Digby Wyatt, saudavam “a originalidade de
sua forma e pormenores a exercer uma forte influéncia no gosto
nacional.” Em lugar algum isso era mais evidente do que nos ambi-
entes mobiliados de sofas estofados com crina de cavalo e providos
de pesados pés entalhados e toda uma série de extravagantes equi-
pamentos para a casa e o trabalho, que foram apreciados pelos seis
milhGes de visitantes nacionais e estrangeiros que, em cinco meses,
foram atraidos a Londres. A impressdo que o Palacio de Cristal cau-
sou sobretudo aos estrangeiros foi analisada por Berman (1986),
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como 0o russo Dostoievski e o alemao Lothar Bucher. Segundo
Berman, cada qual expressa de modo distinto o edificio de cristal,
porém, igualmente aludem ao seu forte simbolismo, seja de
indestrutibilidade, seja de delicadeza.

A Grande Exposicdo, com o universo que apresentou, provo-
cou uma forte reagio em pessoas ligadas a4 producio de bens, que,
em vista da exibicio, deram novos rumos s suas atividades, Esta,
talvez, tenha sido a maior contribuicdo do evento.

Alguns artistas colocaram suas habilidades a servigo da pro-
ducd@o em série, negligenciando qualquer principio de design.
Anforas gregas em profusfo, padronagens egipcias, motivos
etruscos, os mais diversos signos foram usados para tentar mos-
trar as novidades da indastria.

Para os que se chocaram com a arbitrariedade dos ornamen-
tos apresentados na Grande Exposicio, esta foi uma feira de horro-
res, provocando em vdrios artistas uma feroz reacio de repidio ao
tipo de produci@o que nela foi mostrada. Surgiu na primeira metade
do século XIX uma forte tendéncia reformista que inspirou as pala-
vras e os trabalhos de pensadores e arquitetos, como John Ruskin e A.
W. Pugin, que apontaram o problema do gosto como uma questio
chave da qualidade dos bens. Eles estabeleceram teorias sobre design,
que, esperavam, iriam mudar o curso dos fatos e produziriam uma
melhor relacio entre o design e a sociedade da época.

A baixa qualidade dos produtos manufaturados, na primeira
metade do século XVIII, era atribuida ao progresso tecnolbgico da
época e ao fato de serem produzidos em série. A deficiéncia dos proje-
tos era atribnida a falta de condigdes adequadas para o ensino artis-
tico visando & gualificacio profissional. O arquiteto Charles
Cockereal expressou, sem meias-palavras, sua convicedo de que “o
intento de substituir o trabalho da mente e da mio por processos
mecéanicos, em nome da economia, terd sempre o efeito de degradar
e, em ultima instdncia, de arruinar a arte.”

A partir dos anos 30 daquele século, comecaram a ser feitas
tentativas para superar o quadro da producdo de bens, que causava
tanta inquietacfo. A proposta de Ruskin e Pugin foi a do resgate dos
valores da Idade Média, que pela sua forte ligacdo com a
espiritualidade crista, desvinculados da materialidade, represen-
tavam um ponto alto de perfeicdo da producio humana. Eles em-
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preenderam uma forte atuagdo para promover a restauracdo do
estilo gotico, recriando suas maravilhas e louvando suas glérias.

William Morris foi o primeiro artista a compreender em que
medida os fundamentos sociais da arte tinham ficado ainda mais
inconsistentes com a Revolugdo Industrial. Morris, posteriormente,
alargou o debate sobre a questdo da ma qualidade dos produtos fa-
bricados, examinando o problema como uma doenga social e sob o
aspecto da alienagdo associada & industrializacdo. Sua rejeicdo aos
bens disponiveis & época levaram-no a determinar que a constru-
cdo de sua casa e a execucdo de moveis para ela seguissem os padrdes
formais goticos.

Mais tarde, em 1861, Morris fundou uma firma, a Morris,
Marshall & Faulkner, que marcaria uma revisido da claboracdo de
projetos de bens. As idéias propaladas por esses profissionais ¢ por
outros que comungavam oS mesmos principios constituiram uma
iniciativa de revalorizacdo das artes e dos oficios, que ficou conheci-
do como Arts and Crafts Mouvement.

A concepcao de arte de Morris derivava da sua visdo das con-
digBes de trabalho medievais, nas quais o artesio dominava todas
as etapas do processo produtivo. A qualidade do trabalho advinha
das condig¢des em que este era desenvolvido, mais do que da simples
habilidade manual do artifice. “Na opiniao de Morris, ‘¢ impossivel
dissociar a arte da moral, da politica e da religido’.” (Pevsner, 1962)

Havia uma profunda antinomia na doutrina de Morris. Se
por um lado ele perguntava que sentido teria arte se nao pudesse ser
acessivel a todos, por outro propunha um regresso as condigdes me-
dievais, que determinavam uma produg¢ido de bens clitizados. Ao
se negar a adotar os recursos tecnoldgicos da sua época, se restrin-
gindo a empregar as mesmas ferramentas de séculos atrds, Morris
fazia com que seus produtos fossem caros - acessiveis, portanto, so-
mente a uma minoria privilegiada.

A maioria dos segnidores de Morris manteve uma atitude de
hostilidade em relagdo aos avangos tecnolégicos, pretendendo sem-
pre transformar artistas em artesaos c artesaos em artistas. Porém,
com o passar dos anos, a introdugio da maquina no processo produ-
tivo era irrefredvel. Para administrar esse conflito, discipulos de
Morris, como Walter Crane, enunciavam que nao repudiavam a
maquina. “Até a acolhemos. Desejamos, simplesmente, que ela seja
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dominada.” (apud Pevsner, 1962) Mas nem mesmo esta atitude
pode ser sustentada por muito tempo. Aos poucos, os seguidores de
Morris e Ruskin romperam com os principios rigidos de seus mes-
tres, adotando uma postura diferente perante a industrializacio.

A associacdo que o movimento Arts and Crafts estabeleceu, entre
o trabalho manual e a boa qualidade dos produtos, foi determinante
para o futuro ensino do design. Hoje os ateliés e as oficinas tém desta-
que nos cursos de design que nio estd presente nos de arquitetura ou
de engenharia.

Desse modo estavam lancadas as premissas do processo que se-
ria conhecido como Movimento Moderno. Na Inglaterra, a
efervescéncia do questionamento da producio industrial arrefeceu e
praticamente estacionou apds a morte de Morris, em 1896. A partir
daquela época, os Estados Unidos, a Franca e, depois, a Alemanha
passaram a ser os centros de geracdo de novas bases para a producao
da cultura material industrializada.

O passo seguinte do Movimento Moderno seria uma série de
manifesta¢oes que podemos reunir sob o nome de Art Nouveau, cuja
origem no movimento Arts and Crafts é identificavel especialmente
nas imagens graficas de Arthur H. Mackmurdo e Walter Crane,
Desse movimento a Art Nouveau herdou o conceito de unidade e
harmonia entre as diferentes tarefas artisticas e artesanais ¢ a for-
mulacao de novos valores estéticos.

Varios dos passos preparat6rios para o surgimento do Art
Nouveau foram dados ao longo do século XVIII. Entre eles se inclui a
énfase ao imaginario inspirado na natureza, com a exploracio das
possibilidades plasticas das formas curvilineas, a influéncia da es-
tética assimétrica e o uso de espagos vazios, vindos da xilogravura
japonesa, e o interesse no simbolismo. Havia a busca de signos novos
para serem aplicados no mobilidrio e equipamentos domésticos e
comerciais, na arquitetura, na ilustracio e em incontdveis itens
industrializados.

A Art Nouveau se difundiu rapidamente na Europa e na Amé-
rica, ainda que cada pais interpretasse a sua maneira este estilo. A
Bélgica foi o primeiro pais a expressar os padres artistico da Art
Nouveau na arquitetura, por meio do trabalho de Victor Horta
(1861-1947). Essa rapida difusdo do estilo Art Nouveau adveio prin-
cipalmente do fato de artistas e arquitetos terem utilizado a lingua-
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gem formal desse estilo em pecas ou fabricadas em série ou passiveis
de uso ou observacdo pelas massas populares. O desenvolvimento
tecnologico e o crescimento das cidades determinaram a criacio e a
instalagdo de novos servigos, na passagem do século. Muitos desses
equipamentos foram tratados segundo as formas propostas pelo Art
Nouveau. E exemplo disso todo o mobilidrio urbano implantado em
Paris nessa época, do metrd aos suportes para cartazes.

A descoberta do procedimento litografico por Alovs Senefelder
(1772-1834), de Praga, possibilitou o uso de ilustracdo e de cor em
impressos, até mesmo em grandes formatos. Desse modo, o cartaz ga-
nhou destaque como meio de comunicagio e passou a ter um alto nivel
de qualidade estética pela atuag@o de artistas como Alphonse Maria
Mucha (1860-1939) e Henri de Toulouse-Lautrec (1918-1901).

Com o crescimento das cidades, os novos prédios ganharam gra-
dis rendados de ferro forjado. As volutas de ferro retorcido se multipli-
caram em balaustradas, portdes, mercados, estufas. Abelhas, pavoes,
botdes delicados de flor desafiaram as habilidades de ourives, tecelGes,
serralheiros, vidreiros. Com a Art Nouveau os objetos industrializados
passaram a receber um tratamento formal mais elaborado.

Um amplo espectro de trabalhos das belas-artes, das artes apli-
cadas, da arquitetura, foi desenvolvido de acordo com as influénci-
as do estilo, havendo alcancado o méximo de popularidade na Expo-
sicAo Internacional de Paris, em 188¢9. Para esta exposicdo, como
seu marco simbédlico, foi construida a Torre Eiffel, por Gustave Eiffel
(1832-1923), que impressionou profundamente os visitantes e con-
quistou os parisienses.

Enquanto isso, na Austria, a Art Nouveau adoton uma forma
muito diferente das outras versfes curopéias, mantendo-se proxi-
ma ao movimento Arts and Crafts e a linearidade da Escola de
Glasgow, Escécia, da qual o maior destaque foi o arquiteto Charles
Rennie Mackintosh (1868-1928). Viena, na virada do século, vivia
momentos de intensa efervescéncia cultural. Freud, ao criar a psi-
canalise, apresentou ao mundo dimensfes humanas até entio
inimaginadas. Artistas, arquitetos e escritores austriacos se organi-
zaram num movimento chamado Secessdo, no qual as questdes esté-
ticas, sociais e politicas foram calorosamente debatidas. O trabalho
desse grupo, liderado por Otto Wagner (1841-1918), prolongou-se com
projetos para a Werkstitte de Viena e, com a utiliza¢io de formas
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geométricas pouco adornadas, antecipou o que viria ser uma confi-
guracdo funcionalista.

Um dos maiores tedricos e praticantes da Art Nouveau da Eu-
ropa foi o belga Henry van de Velde (1863-1957). Sua obra foi uma
demonstrac¢do da sua versatilidade como pintor, arquiteto e artesao.
Os principios fundamentais que guiavam o seu trabalho - aproximar
a arte da induastria para beneficio de todos - o inspiraram em todas as
suas criagoes. Van de Velde desenvolveu sua propria linguagem for-
mal em que estavam presentes formas curvilineas, porém abstra-
tas, e sempre advogou que deveria haver na produgdo industrial
uma intervencio artistica, com uma linguagem pessoal. Ao se trans-
ferir para a Alemanha, ele levou para aquele pais suas convicgoes e
procurou fazé-las prevalecer, especialmente no ensino do design.
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capitulo 111

oensinododesign
na alemanha

Até o fim do século XIX os moveis alemies eram fabricados em
pequenas oficinas, seguindo os principios artesanais. Em pouco tem-
po foram introduzidas méaquinas-ferramenta para a realizagdo des-
te trabalho. Muitas das oficinas mais avancadas, sob o comando de
Karl Schmidt, homem com larga experiéncia em marcenaria, se
reuniram em uma organizagdo chamada Werkstétt. Tal fato assi-
nalou o infcio das tentativas alemies de estender o artesanato ao
design e desenvolver uma estética nova e simples para os seus pro-
dutos, que entdo ja eram executados a maquina e com componentes
padronizados. No catdlogo de 1905 as Werkstitt se orgulhavam de
“desenvolver o estilo do mobilidrio a partir do estilo da maquina™ A
primeira mobilia com elementos padronizados feita pelas
Werkstitten, que ficou conhecida na Inglaterra como Unit, foi exibi-
da em 1910 sob o nome de Typenmdbel. Fora da Alemanha eram
pouquissimos os casos de artistas ou arquitetos destacados traba-
lThando com design industrial, e ndo em artes decorativas.

Um outro fato importante na adocido da maquina pelos ale-
mades e o desenvolvimento de um estilo de design adequado ao novo
século foi a formagdo, em 1907, da Werkbund alemi (Associacdo de
Artes e Oficios - DWB), uma organizagio concebida por um grupo que
queria desenvolver a alianca entre arte e indistria, de modo que
expressasse a supremacia da Alemanha como nacio industrial, em
substituicio & Inglaterra. Um dos fatores que mais influiram na cri-
acdo da Werkbund foi a publicaciio do livro A Casa inglesa, em 1904-
1905, de autoria do diplomata prussiano Hermann Muthesius (1861-
1927). Os fundamentos estéticos da Werkbund foram encontrados
neste livro, que continha as observagbes de Muthesius do tempo que
havia passado na Inglaterra, entre 1896 e 1903, como encarregado
de pesquisas em artes domésticas inglesas, quando teve oportunida-
de de notar as conquistas do movimen-
to Arts and Crafts naquele pais.

0s MesTres no TeLHADO DA Bautaus em Dessau
{DrosTe, 1992, r. 135)
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Muthesius voltou para a Alemanha impressionado com o modo
como os arquitetos ingleses combinavam a simplicidade tradicio-
nal do pais com os servicos modernos e o planejamento racional.
Muthesius viu nisso um caminho para a nova estética do século
XX. Em seu livro, ele deixava de lado os aspectos funcionais da
arquitetura Arts and Crafts, concentrando-se em aspectos ¢omo o
seu planejamento pratico e o crescente emprego de servicos como o
da dgua encanada e o da luz elétrica. Nesses prédios, Muthesius
via a base de uma estética simples, inspirada na cultura local,
mas, a seu ver, adequada a era da maquina. Muthesius ficou logo
conhecido como um dos lideres de uma nova tendéncia para a
Sachlichkeit. “A intraduzivel palavra sachlich, que significa ao
mesmo tempo pertinente, apropriado e objetivo, era a palavra-
chave do movimento.” (Pevsner, 1962)

Muthesius - entfo superintendente da Comissio Prussiana de
Comércio para as Escolas de Artes e Oficios - Frederick Naumann,
Thedor Fisher e outros fabricantes, assim como arquitetos, artistas e
escritores, animados pela idéia de promover a associacdo da indus-
tria com a arte decidiram fundar a sociedade chamada Werkbund.
Esta iniciativa foi tomada “com a aspiracdo de reunir os melhores
representantes da arte, da industria, dos oficios e do comércio, de
conjugar todos os esforcos para a producio de trabalho industrial de
alta qualidade, de constituir uma plataforma de unifo para tclos
aqueles que guisessem e fossem capazes de trabalhar para conseguir
uma qualidade superior.” (Pevsner, 1962)

Nos primeiros anos, eles se propuseram a incentivar fabrican-
tes a adotar os principios de qualidade, simplicidade e planejamento.
Para tal, desenvolveram um processo educativo dirigido nfo s6 aos
fabricantes, mas ao publico em geral. A Werkbund editou publica-
cBes, organizou conferéncias, debates, exposicdes fixas e itinerantes,
realizou trabalhos em conjunto com escolas de arte (Droste, 1992). O
design foi apresentado como elemento fundamental para a expansio
da economia nacional e a restauracdo da cultura alema.

Muthesius, em conferéncias, exposicdes e outros meios didati-
cos, procurava promover a elevacdo da qualidade dos artigos ale-
mies. Mas, antes dele, Alfred Lichwark (1852-1914) iniciara uma
campanha a favor da Sachlichkeit, nas conferéncias que pronun-
ciou entre 1896 e 1899, em que preconizava “uma mobilia pratica
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e sem ornamentos, com ‘formas lisas, polidas e leves’, que se tornas-
se cdmoda para as donas de casa, uma sachliche Schénkeit, largas
janelas horizontais e ‘torrentes de luz’, e quartos sempre cheios de
flores frescas.” (Pevsner, 1962). Lichwark teve grande importin-
cia na orientacdo da educagdo artistica nas escolas alemds no inicio
do século passado e na formacdo da opinido da burguesia desse pais,
que sempre recebeu com aplausos seus escritos e conferéncias.

O designer grafico e arquiteto Peter Behrens (1868-1940) foi
um dos primeiros membros da Werkbund. No inicio de sua ativida-
de profissional, ele fora um difusor da Art Nouveau em cartazes e
objetos artisticos. Behrens exerceu uma influéncia significativa no
design desse século, ndo s6 na Alemanha, mas em todo mundo oci-
dental. Chamado de “o primeiro assessor de design do mundo”,
Behrens projetou para a empresa alema AEG uma variada gama de
projetos: prédios para fabricas, folhetos, graficos, talheres de aco
sem decoracdo, para uso no refeitério da empresa, produtos diver-
s0s, que incluiam bules, ventiladores, em que sempre estavam pre-
sentes a pureza e a sobriedade de formas. Behrens havia abandona-
do um estilo que favorecia a ornamentagdo por outro inspirado na
maquinéria e na tecnologia contemporinea, que era visto como
mais adequado ao mundo industrial.

Em 1914, a Werkbund organizou uma exposicdo em Coldnia,
Alemanha. Nessa ocasido houve um memoravel debate entre
Muthesius e Henry van de Velde, em que a oposicio entre eles definia
a distin¢do do individualismo e a subjetividade de uma arte aplicada
4 producio em massa, proposta por Van de Velde, e o racionalismo e
a nova objetividade proprios do processo industrial, como sustentava
Muthesius. Naquela exposicio, o arquiteto alem3o Walter Gropius
(1883-1969) apresentou, juntamente com seu sécio Adolf Meyer,
um edificio para escritérios e uma fabrica-modelo, que se expressava
por meio da estética de novos materiais: 0 aco e o vidro.

Gropius pretendia criar simbolos do espirito e da vontade da
época. Com a dissimulagio de muitos elementos estruturais e o apro-
veitamento dos recursos dos materiais ele mostrava as possibilida-
des de um novo modo de fazer. A interpenetracio dos espagos inter-
no e externo dada pelo vidro explicitava a modificagdo das relacfes
enire 0s setores publico e privado na sociedade alemd, com a cres-
cente ascensiio da burguesia. A simplificagio total de linhas criava
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uma linguagem estilistica adequada & expressdo de uma nova era
econbmica e cultural da Alemanha. Toda essa concepcido formal
vinha ao encontro dos anseios da classe dominante. A burguesia
alemd, que experimentava um intenso nacionalismo, consagrou o
jovem e avancado Gropius - novas formas para novos tempos. Ele se
converteria logo no principal promotor alemdo de uma arquitetura
e de um design totalmente voltados para a maquina.

Bauhaus

Ludwig Mies van der Rohe (1886-1969), o ultimo diretor da
Bauhaus, escreveu em 1954 que “a Bauhaus ndo era uma institui-
¢Ao com um programa claro - era uma idéia.” Que idéia era essa? O
equilibrio entre arte e técnica. A despeito da sua breve e conturba-
da existéncia, o nome e as realizagdes da Bauhaus tém repetida-
mente sido tomados como expressdo de perfeicdo. Alguns dos seus
professores se tornaram icones para todo um contingente de artis-
tas, arquitetos e designers até o presente.

Com o fim da I Guerra Mundial, houve um intenso movimen-
to de reerguimento da identidade e da economia da Alemanha. Nes-
se contexto, Walter Gropius desempenhou um importante papel ao
dar uma diretriz a esse esforco, fazendo publicar em toda Alemanha
o Manifesto da Bauhaus, em 1919,

Gropius, que pelas suas ligagdes a Werkbund defendia a estan-
dardizagdo da producgdo industrial, ja vinha se interessando pelo
ensino de artes e oficios desde 1915, quando mantinha correspon-
déncia com Henri van de Velde sobre a direcio da Escola das Artes e
Oficios. Em 1916, Gropius enviou 4 Superintendéncia da Casa Real
a proposta de uma escola que “fomentaria a estreita colaboragio
entre o comerciante e o técnico, por um lado, e o artista por outro;
mas ele citava, simultaneamente, o ideal das lojas magdnicas medi-
evais, quando os artesdos trabalhavam ‘o mesmo espirito’, na ‘uni-
dade de uma idéia comum’.” A despeito de sua proposta haver sido
recusada, Gropius se manteve em contato tanto com o corpo docen-
te da Escola Superior de Belas Artes, quanto com as autoridades
governamentais. Finalmente, em 12 de abril de 1919, foi criada
por ato administrativo a Staatliches Bauhaus in Weimar.

E importante notarmos o carater metafisico ¢ reacionario dos
termos do Manifesto Bauhaus. “Arquitetos, escultores, pintores, ¢é
preciso passarmos todos a ser novamente artesanos! Pois ndo existe uma

| Nlemeyer El-iiy



Design no Brasil: Origens ¢ instalacio 41

‘arte de profissdo’, ndo h4 diferenga fundamental entre o artista e o
artesano. O artista é uma potenciagao do artesano. A Graga Divina faz
com que em raros momentos licidos, nido sujeitos & sua vontade, a obra
de suas maos se transforme inconscientemente em arte. Contudo, é
indispensavel para todo artista uma base de artesano, que constitue
(sic) a fonte primitiva da criacio auténoma individual.(...) Procure-
mos desejar, idear e criar em comum o novo edificio do futuro que reu-
nird tudo numa estrutura unica: arquitetura e escultura e pintura; e
que um dia, plasmado pelas maos de milhdes de artesanos, levantar-se-
4 no céu como simbolo cristalino de uma crenca vindoura.” (apud
Clemens, 1963)

Essas palavras parecem nio ser de Gropius, que tem sido
adjetivado de racionalista. Porém, o processo geral da escola se inse-
ria, até 1923, no ambiente geral da sociedade, impregnada de um
espiritualismo intenso. Johannes Itten (1887-1967) foi o responsa-
vel pela introdugdo de um principio pedagdgico “baseado em dois
conceitos opostos: ‘intuicdo e método’ ou ‘experiéncia subjetiva e
recognicdo objetiva’. (Droste, 1992) Itten assegurava também um
ensino altamente complexo, baseado na numerologia esotérica
(pitagorismo), trabalhando especialmente sobre pinturas dos mes-
tres antigos: Franke, Lukas Cranach etc...” (Rodrigues, 1989). Ha-
via intensa atividade nos ateliés em que, em lugar de professores,
estavam os mestres de oficio. As disciplinas tedricas cobriam um
amplo espectro de areas de conhecimento.

Durante essa fase inicial da Bauhaus, sua produc¢ao ndo aten-
deu ao principio do trabalho em grupo postulado no manifesto, predo-
minando o trabalho fortemente individualizado e descompromissado
com qualquer proposta de estandardizacdo. Nesta fase, enquanto
advogava uma “arte para todos”, ignorava as exigéncias da realida-
de concreta industrial. O socialismo utépico se mesclava ao esoterismo
da época. A despreocupacdo com o objeto acabado, prevalecendo o
interesse pelo “processo pedagogico”, fazia com que somente os inici-
ados compreendessem a maioria dos trabalhos da Bauhaus.

A partir da Exposicao da Bauhaus, em 1922, recrudesceram

.

as criticas a escola, sobretudo dos reaciondrios de
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extrema-direita. Gropius percebeu que urgia fazer uma reformulacio
curricular, do contrario o apoio governamental seria perdido. A pri-
meira providéncia foi afastar Itten e contratar Joseph Albers para
substitui-lo. Com o ingresso também de Lizlo Moholy-Nagy (1895-
1946), Paul Klee (1879-1940) e Wassily Kandinsky (1866-1944) no
corpo docente da Bauhaus, houve uma nitida mudanca de rumos da
escola, expressa na exposicio realizada de 15 a 30 de setembro de
1923. O ecletismo de correntes e tendéncias estava presente na expo-
sicdo, demonstrando que ainda n&o tinha havido a vitéria do funcio-
nalismo. Nessa exposi¢do, Gropius langou o distico do que seria uma
nova fase da escola: “Arte e técnica, a nova unidade”.

A medida que a Bauhaus foi se expandindo e que os inespera-
dos resultados de seu ensino passaram a levantar criticas do setores
mais conservadores, sobretudo aqueles ligados ao ensino das belas-
artes e aos artesdos, ficou evidente a precariedade da situacgio da
institui¢io, quando houve a vitéria dos partidos de direita nas elei-
coes de 1924. A escola estava fadada a fechar devido as tendéncias
comunistas e bolchevistas que eram identificadas nos trabalhos,
devido & orientacdo socialista de Klee, Kandinsky e, sobretudo, de
Mohogy-Nagy. Efetivamente, em dezembro de 1924, os professores
anunciaram, por intermédio da imprensa, que a partir de margo de
1925 rescindiriam seus contratos com o Estado. Esta atitude pode-
ria ter significado o fim da Bauhaus, porém, a sua experiéncia de
ensino tinha tido ampla repercussio e, assim, governos de outras
cidades se apresentaram para acolhé-la. A Gnica oferta consistente
foi a de Dessau, uma cidade governada por sociais-democratas e
cujo burgomestre, Fritz Hesse, exprimiu seu apoio pessoal 4 Bauhaus.
A escola passou a ser uma instituicdo municipal.

A ida da Bauhaus para Dessan, além de resolver o problema
de sede da escola, atendia ao interesse de Gropius de por em pritica
suas idéias sobre mecanizagdo e racionalizacdo da construcdo ci-
vil. Dessau, devido ao crescimento urbano decorrente, sobretudo
da instalacdo de indistrias quimicas no municipio, estava com
déficit de habitacdo e carecia de um planejamento urbano. Foi
entdo encomendada a Gropius a criacao de uma urbanizacdo-mo-
delo em Dessau. O novo edificio da escola e as casas dos Mestres,
projetados por Gropius, tornaram-se o resumo da moderna arqui-
tetura alema.
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A inauguracgdo oficial da escola foi nos dias 4 e 5 de dezembro
de 1926. O mobiliario foi produzido nos ateliés de carpintaria sob
direcdo de Marcel Breuer (1902-1981). Uma expressao do objetivo
ideal da Bauhaus era a colaboragio de todas as artes no edificio, Isso
foi coneretizado no prédio da escola, onde os conceitos firmados por
Gropius foram transpostos para a vida real, com convicgdo. Nessa
¢poca, a Bauhaus passou a ter um subtitulo: Hochschule fiir
Gestaltung (Instituto Superior da Forma)

Além da mudanca de sede, a Bauhaus experimentou modifi-
cagoes. Em lugar dos termos préprios da fase artesanal e corporativa
da Idade Média, aprendiz, oficial e mestre, havia estudantes e pro-
fessores, alguns deles ex-alunos da escola. A instituicdo também
contava com uma sociedade préopria que fazia a venda de produtos e
de licencas para producdo industrial de modelos. Outra mudanca
importante foi a contratacio de Hannes Meyer (1889-1954), ar-
quiteto fortemente ligado & ideologia marxista, que inauguraria e
dirigiria o departamento de arquitetura da Bauhaus.

Meyer ndo aceitava as experimentacdes artisticas de novos
materiais em objetos que se tornavam cada vez mais distantes do
grande publico. Ele encorajava uma abordagem mais sistemdtica
do design e enfatizava o papel da engenharia e da tecnologia em
geral. A padronizacdo era a palavra de ordem de toda a instituigio
e a énfase estava mais no processo do que no produto em si.

As criticas ao trabalho desenvolvido dentro da Bauhaus eram
incessantes, o que levou Gropius a demitir-se em margo de 1928,
afinal, cle era o alvo central daqueles ataques. Em seu lugar, assu-
miu Hannes Meyer.

A teoria do design desenvolvida na Bauhaus se expandiu des-
de o simbolismo de uma nova era por meio da forma geométrica até
o funcionalismo de Meyer, supostamente sem estilo. Meyer deu &
Bauhaus uma orienta¢io mais voltada para aspectos técnicos da
producdo industrial e & sua organiza¢do do que para as questoes
artisticas. Klee, Kandinsky, Albers e Oskar Schlemmer (1888-1943)
se opuseram a esta orienta¢do, o que levou o burgomestre Fritz Hesse
a demitir Meyer em 1930. Por sugestdo de Gropius, Ludwig Mies
van der Rohe substituiu-o no cargo. Com a saida de Meyer, termina
na Bauhaus a tentativa de socializagio do desenho industrial.”
(Bomfim, 1978).
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Mies van der Rohe exaltava mais o aspecto da qualidade do
produto do que das suas carateristicas pratico-utilitarias,
favorecidas por Meyer. Com Rohe na direco, a escola cada vez mais
perdia o enfoque artistico, o que determinou o afastamento de Klee
em 1931.

No verdo de 1932, o Partido Nacional-Socialista de Dessau,
apds assumir o governo, determinou o fechamento da escola. Fritz
Hesse colaborou para que a Bauhaus pudesse ser transferida para
Berlim, ainda naquele ano, para funcionar, como escola privada,
nos mesmos moldes que em Dessau, agora instalada numa antiga
fabrica de telefones, sob o nome de Instituto Superior de Ensino de
Pesquisa Técnica. Porém, em abril de 1933 a escola foi invadida
pela policia nazista e, em 19 de julho do mesmo ano, Mies declarou-
a definitivamente extinta.

Ao afirmar a conciliagdo do artesanato com a industria e o
resgate do dominio da técnica e o controle da produgio e dos seus
meios pelo artista / artesdo, Gropius proclamou a democratizagio
das artes. No entanto, mantendo-se as desigualdades sociais, com a
industrializagdo apenas alargavam-se os mercados e intensifica-
vam-se os processos de extracdo de mais-valia. O capital criava si-
multaneamente novos meios de integragdo ideologica. O que Gropius
pretendia atingir era uma homoestase que, até o presente, nao foi
alcangada em uma sociedade industrializada: a construcio de uma
nova sociedade totalizante e integrada e bela para todos!

Na Bauhaus o fator estético, defendido por artistas e arteséos,
devia ser adequado as necessidades de crescimento da producéo in-
dustrial. Gropius assinalava que deveria ser formado o profissional
que reunisse as competéncias necessarias para proceder a passa-
gem do artesanato para a industria, de utilizar os meios de produ-
¢do industrial para inserir a arte no cotidiano da coletividade.

A limitacio que impediu Gropius de dar o salto revolucionério
efetivo foi a de ele haver acreditado que a transformacdo social
pudesse reduzir-se a uma evolugdo da atual classe dirigente para se
adaptar a novas fung¢des sociais. A sua nocio supra-histérica se con-
trapunha & internacional de classes.

Com o fechamento da Bauhaus em 1933, os responséveis pelo
idedrio da escola se transferiram, na sua maioria, para os Estados
Unidos, onde fundaram outros nucleos de ensino de projeto, conser-
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vando o lema original da Bauhaus: “a forma segue a fungédo”.
“Moholy-Nagy abriu a New Bauhaus que acabou se transformando
no Chicago Institute of Design. Albers abriu uma Bauhaus rural
nas montanhas da Carolina do Norte, no Black Mountain College.
Mies se instalou como decano no Armours Institute of Chicago. De-
ram-lhe um campus universitdrio para criar, 21 prédios ao todo,
gquando o Armour Institute se fundiu ao Lewis Institute para formar
o Illinois Institute of Technology.” (Wolfe, 1991)

Apbs sair da Alemanha, em 1937, Gropius foi primeiro para a
Inglaterra e, depois, para os Estados Unidos, onde se estabeleceu e
assumiu a cadeira de professor de arquitetura na Harvard
University, Massachusets, da qual, posteriormente, foi nomeado
diretor, onde Breuer se reuniu a ele. A passagem constante do
racionalismo para o pragmatismo generalizado e normativo, que se
contrapunha 4 dramaticidade concreta dos problemas sociais, pos-
sibilitou que a obra de Gropius pudesse se desenvolver coerente-
mente na América, onde permaneceu até sua morte em 1969. Ele
se tornou uma das principais influéncias na teoria da arquitetura
americana.

A Escola de Ulm

Com o fim da I Guerra Mundial, o bloco ocidental da Alemanha
se constituiu, em setembro de 1949, na Reptiblica Federativa da Ale-
manha. O pais estava com sua estrutura econdmica desestabilizada.
Para superar essa situacdo, pdde contar com os beneficios da politica
externa norte-americana, que, objetivando evitar o avango soviético
na Europa, lancou o Plano Marshall. Este era um plano de reconstru-
cao econdmica da Europa que assegurava os interesses da economia
americana no continente. Ele visava inicialmente a aumentar a pro-
dutividade agricola e aliviar a escassez de alimentos que atingia o
continente europeu. Posteriormente, foram privilegiados os setores de
matérias-primas, produtos semi-industrializados, maquinaria, veicu-
los e combustivel. Cerca de 70% dos bens de consumo e de produgao
utilizados nesses programas foram adquiridos nos Estados Unidos, o
que trouxe grandes beneficios para a economia americana.

A Alemanha, mais uma vez, trataria de reerguer a economia
e a identidade do pais. A Bauhaus era um forte referencial para os
alemies, pois evocava valores tradicionais da nagdo: qualidade,
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superioridade e idealizacio da tecnologia, que estavam nas bases
dos renascimentos industrial e cultural da Alemanha neocapitalista.
Maiquinas simbolizavam organizac¢do e eficiéncia, que, por sua vez,
significavam aumento da producio e do poder.

A imprensa alemi publicava, entdo, incessantes artigos so-
bre a Bauhaus, fato que colaborou para que Max Bill (1908-1994) -
escultor, pintor, arquiteto, designer e educador suigo, ex-aluno da
Bauhaus - lograsse fundar, em 1951 uma escola de design em Ulm,
a Hochschule fiir Gestaltung, com a proposta de continuar o traba-
lTho a partir de onde a Bauhaus havia parado. “A Escola de Ulm
deve sua criacdo a Inge Aicher-Scholl, sobrevivente de uma fami-
lia que foi assassinada por nazistas no fim da guerra. A senhora
Scholl conseguiu que o superintendente americano J. J. McCloy
desse a licenga para a criagdo da Fundag@o Irmaos Scholl, cujo
objetivo exclusivo seria, mais tarde, conseguir verbas para a esco-
la. No entanto, a proposta inicial de Inge Scholl nao era formacao
de escola de design, mas de ciéncias politicas que atendia ao pro-
grama americano para a reconstru¢do.” (Bomfim, 1978)

Bill, que fora diretor da Escola de Ulm de 1953, quando co-
megou a funcionar, a 1956, privilegiava a questio formal do pro-
jeto, em detrimento de questGes de uso, de producio e de mercado.
A sua proposta de curso desagradava ao corpo docente, que aspira-
va em fazer da escola um pélo de reflexdo e producio em design de
base tecnolbgica.

Tomas Maldonado (1922), pintor argentino, redirecionou o cur-
so da Escola de Ulm, ao assumir a sua direcdo em 1956, em substitui-
¢do a Max Bill. Maldonado apontava como absurda a manutengdo de
um ensino de 40 anos atras, com forte carater artistico, em que os
processos eram ainda bastante artesanais, desconsiderando os avan-
¢os tecnologicos da época. Ele propunha uma estrutura de curso mais
rigorosa e interdisciplinar: matérias como sociologia, psicologia soci-
al, antropologia e teoria da percep¢do, histéria da cultura e outras
disciplinas correlatas seriam incluidas na formagao do designer.
Maldonado escreveu (1958) que “somente €
indubitavel que as consideragdes de ordem
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estética deixaram de ser uma base conceitual para o ‘industrial
design’.(...) Ndo podemos criticar a Bauhaus. Esses movimentos
eram, na época, as manifesta¢gbes mais avancadas do pensamento
educativo. A Bauhaus procurava se opor ao ‘nec-humanismo’ filo-
sofico e verbalista, ao idealismo filoséfico, 4 cristalizacio académica
do ensino. Tentava estimular polemicamente a expressio, a intui-
¢do e a acdo; sobretudo o ‘learning by doing’, o aprender a partir da
pratica. Ora, essa filosofia educacional estava em crise. Era incapaz
de assimilar os novos tipos de relacdes entre a teoria e a pratica,
principios gerados pela evolugio cientifica recente. Sabemos agora
que a teoria deve ser impregnada de prética e a pratica impregna-
da de teoria. Hoje é impossivel fazer sem saber, e saber sem fazer. O
pensamento cientifico operacional ultrapassou os dualismos ingé-
nuos, os pseudoproblemas que tanto inquietaram os pragméticos.”

A abordagem de Maldonado era relativista e ele desconfiava
do romantismo idealista da maioria do pensamento pré-guerra. Ele
propunha uma redefinicio radical do conceito de design industrial
- “operacionalismo cientifico”, que afirmava que o design era parte
do processo de producdo, determinado por suas préprias leis. Essa
proposta pregava a padronizagdo na produ¢do de objetos, o que a
opunha a diferenciacdo da producio e ao styling americano. A falta
de envolvimento com o produto acabado alimentava por si so as
objecdes dos seus opositores, que sustentavam que os produtos de
Ulm somente perpetuavam “a aparéncia mais limpa” ou o “estilo
compacto”. O renascimento do design alemao se caracterizou por
uma estética puramente racional, que se converteu na base da cha-
mada “sindrome da caixa preta”, em que grande niimero de produ-
tos, sobretudo aparelhos de som, era paralelepipedos negros.

O cerne da polémica era uma questdo ideolégica: a servigo do
qué estaria o design. A crescente inddstria alemd estava
compromissada com os interesses do sistema econdémico da socieda-
de de consumo, e nao com uma pratica emancipatéria. Claude
Schnaidt escreveu, a época do fechamento da escola, que o design e
a arquitetura “que queriam participar da libertacdo dos homens
criando o quadro de uma vida nova, se transformaram numa gi-
gantesca empresa de degradacdo do hébitat”.

Infelizmente, o destino da Escola de Ulm foi semelhante ao
da Bauhaus. Quando a controvérsia em relacao a validade dos
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conceitos da escola ultrapassou os limites académicos e veio a publi-
co por intermédio da imprensa, foi criado um impasse para obten-
¢do de recursos: a concessido de ajuda dos cofres pablicos implicaria
numa reformulacio ideolégica da escola. Como isso seria inaceita-
vel para professores e alunos, a escola se auto-extinguiu em 1968.

Apesar de haver encerrado suas atividades, a Escola de Ulm
continuou a existir por meio da atuacdo dos seus professores e ex-
alunos, nao s6 na Alemanha, como no exterior. O design brasileiro
sofreu uma grande influéneia de Ulm.

Nos anos de 1950, Max Bill possibilitou o contato com a Escola
de Ulm por pessoas que foram determinantes na pratica profissio-
nal do design no Brasil, como Geraldo de Barros e Alexandre Wollner.
Bill também semeou no Muscu de Arte Moderna do Rio de Janeiro
(MAM-RJ) a idéia de uma escola de design. Na década de 1960, cle
sugeriu nomes de ex-alunos de Ulm para compor o corpo docente da
Esdi e que, efetivamente, foram os primeiros professores de projeto
dessa escola: Karl Heinz Bergmiller (1928), Paul Edgard Decurtins
(1929) e Alexandre Wollner.

Maldonado colaborou intensamente na elaboracdo do curricu-
lo do curso planejado para o MAM, em que o “operacionalismo cienti-
fico” estava presente e serviu de base para o curriculo da Esdi. Ele fez,
em 1959, véarias palestras no MAM, onde, em 1962, e, na ocasiao,
deu, com Otl Aicher, um curso de design grafico. J4 em 1958,
Maldonado vaticinara: “O designer estd destinado a se integrar na
realidade da qual creio haver mostrado a complexidade e as nuangas.
Devera operar nos pontos nevrilgicos de nossa civilizagdo industrial.
No lugar, precisamente, onde se tomam as decisdes mais importan-
tes para a nossa vida cotidiana, onde se chocam, por conseqiiéncia, os
interesses mais opostos e, fregiientemente, inconciliaveis. Em tais
condicdes, de que dependerd o sucesso do seu trabalho? Das aptiddes
inventivas, é claro, mas também da finura e da precisdo de seus
métodos de raciocinio e trabalho, da extensio dos seus conhecimentos
cientificos e técnicos, assim como sua capacidade de interpretar os
processos mais secretos e mais sutis da nossa cultura. Uma s0 escola se
dedica 4 formacdo desse novo tipo de designer, a Hochschule fiir
Gestaltung, em Ulm. Ela é o primeiro exemplo dessa nova filosofia
educativa. Mais cedo ou mais tarde, estou certo, outras escolas pode-
Tdo se aproveitar de suas experiéncias ¢ trilhar o mesmo caminho.”
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capitulo I v

a industrializagdo
brasileira

A producdo de cultura material brasileira tem origem no ar-
tesanato indigena, cujo universo era limitado a cestaria, 4 cerdmi-
ca utilitaria, a pintura corporal, i arte pluméria e a utilizacdo da
madeira para um pequeno leque de aplicacdes (canoas, remos, ar-
cos, flechas, bancos, esteios de ocas). No inicio da colonizacio do
Brasil por Portugal, foi adotado o sistema de capitanias hereditari-
as, responsavel pelo estabelecimento de nucleos de colonizacdo no
litoral, entre os atuais estados de Sao Paulo e Pernambuco.
Donatarios ou seus representantes lancaram as bases de uma es-
trutura econdmica dominantemente escravista, baseada na agro-
manufatura do agiicar, no extrativismo do pau-brasil e na pecud-
ria, que se articulou ao mercado internacional por meio de prati-
cas mercantilistas.

A era dos mestres de oficio

As atividades econdmicas foram desenvolvidas no Brasil em
consondncia com os interesses do Estado Portugués ou de seus alia-
dos. No século XVII a hegemonia inglesa sobre Portugal e, por exten-
sao, sobre o Brasil, foi afirmada pela assinatura de tratados
(1642,1654), periodo em que a Inglaterra se encontrava em plena
transformacdo mercantilista. Assim sendo, a fixacdo de normas de
coacdo fiscal e a concessdo de privilégios foram procedimentos
adotados que garantiram o monopélio comercial e a manutencio de
uma estrutura econdmica especializada e dependente. As ativida-
des manufatureiras foram geralmente cerceadas para manter o
Brasil na condiciio de consumidor compulsério dos pro-
dutos oferecidos por meio do mercantilismo colonial.

Desse modo, a produgio artesanal e
manufatureira se restringiu ao atendimento de dois ti-
pos béasicos de necessidades: as de consumo dos nicleos
rurais, que tinham de liberar mio-de-obra e matéria

0O CAFE, SEMENTE DO PROGRESSO - O DINHEIRO DO CAFE
FINANCIOU O PROGRESSC DO |MPEHIB E DA HEP!]BLICA.
{Nosso Secuto, 1980, v. 1, 7.87)
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para producdo de tecidos, objetos de couro e madeira, incluindo
méveis e pecas para equipamentos de trabalho; e as necessidades
dos centros urbanos, onde havia estabelecimentos manufatureiros,
ainda que poucos, e organizados i semelhanga das corporagdes de
oficio feudais, e que regulamentavam o exercicio da profissio e as
punigdes para os infratores. Embora houvesse a proibigdo de escra-
vos participarem em atividade manufatureira, esta medida foi pou-
co observada. Muitos particulares exploravam seus escravos ensi-
nando-lhes oficios, o que representava uma competicio com os tra-
balhadores livres.

A coacdo a aquisicdo de bens de consumo de origem européia,
sobretudo inglesa, era exercida pela Coroa Portuguesa, limitando a
produgido manufatureira no Brasil aos géneros cuja importagio néo
fosse compensadora. O impedimento colonial a industrializa¢do e a
imprensa fez com que a nossa produ¢@o material fosse, em geral,
grosseira e de padrio rudimentar. As principais atividades
manufatureiras desenvolvidas no Brasil na etapa escravista foram
as charqueadas, os curtumes, a cordoaria, a ceramica - em que pela
articulagido das técnicas portuguesas e indigenas foi alcancado um
padrao satisfatério - e a construgao naval.

O nivel técnico da manufatura no Brasil ficou pouco desenvol-
vido, apesar de os primeiros colonizadores e donatérios chegarem ao
Brasil trazendo consigo mestres de virios oficios (entre cles carpin-
teiros, marceneiros e entalhadores), de inicio na maioria portugue-
ses, que passaram a se dedicar a diversas atividades, inclusive &
execucdo de moveis.

Apesar de a industria do ferro ser favorecida em certas regies
do pais, como Minas Gerais, pela abundancia do minério e pela faci-
lidade de sua exploracdo, a metalurgia nio foi desenvolvida devido
a tenaz oposicdo oficial. Mesmo assim disso, os escravos trouxeram
para ca sua habilidade nativa com o ferro, cuja aplicagdo prestou
servico aos colonos. A partir de 1795, o governo ja permitia o esta-
belecimento de manufaturas de ferro, que, apds tanta coer¢iio, nio
poderia ter um surto de grandes propor¢des. Contudo, em Minas
Gerais se intensificou a produgio de pequenos instrumentos de tra-

" balho e utensilios. Em 1808 houve o fim do chamado Pacto Coloni-
al: foi revogada a proibigido da produc@o manufatureira, até entdo
. quase toda restrita (téxtil, ourivesaria, destilacdo de bebidas etc.).
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Foi liberada a profissdo de tipografo, até entdo proibida, sendo cria-
da por D. Jodo VI a Imprensa Régia.

Por outro lado, a Inglaterra, para minorar os prejuizos cau-
sados pelo bloqueio ao qual estava submetida por ordem de
Napoledo 1, fez Portugal assinar os Tratados de 1810, que assegu-
ravam o seu apoio a Inglaterra e legalizavam a hegemonia capi-
talista inglesa sobre a economia escravista brasileira e o setor
mercantil portugués.

A proposito do Tratado de Navega¢io e Comércio, Francisco de
Sierra e Mariscal, em 1823, em Idéias gerais sobre a revolugdo do
Brasil e suas conseqiiéncias (Albuquergue, 1081) escrevia que ‘qual-
quer nagdo deve temer mais um escritorio inglés em seu pais, do
que todas as pegas de artilharia inglesa.” E acrescentava:

“Por este tratado entraram no Brasil o sapato feito, os moéveis, o
fato, até colchdes: e eu tenho visto desembarcar no Rio de Janei-
ro caixdes ji ornados para enterrar meninos. Sua cobiga feroz se
estendeu de tudo e tudo devorou e engoliu... Como introduziram _
o luxo, tudo gradualmente foi caindo na pobreza; o comércio
portugués desapareceu. Como levaram frutos e dinheiro, o pafs '
caiu em geral na miséria, ainda que coberta com véu de luxo.

Como introduziram quanto é pertencente aos Oficios Mecdnicos,

o oficial ndo encontrou quem lhe desse o que fazer e ja nao houve

necessidade de aprender.”

No fim do século XIX, a pronta disponibilidade de capitais de-
correntes dos lucros da cafeicultura levou a um gradual desenvol-
vimento de inddstrias manufatureiras. A introducdo de novas
tecnologias implicava na atuacio de dois niveis de categoria profis-
sional - a que a financiava e administrava e a que a operava. A
primeira funcdo estaria a cargo de engenheiros.

Para compor esse quadro foram fundadas, entao, escolas de
engenharia no Rio de Janeiro, em Minas Gerais e em S@o Paulo. Por
outro lado, a formacdo de profissionais para funcdes operativas se
dava sobretudo dentro do sistema produtivo na condicdo de apren-
diz ou auxiliar. Na década de 1890, foi criado em Sao Paulo o Liceu
de Artes e Oficios, voltado para a formacdo de operéarios. Esta insti-
tuicdo, como as outras que a sucederam, refor¢ava o papel social dos
proletarios, a sua submissdo ao poder de mando de uma chefia, em '
particular de um engenheiro.

IR Niemeyer |
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Em suma, nos principios do século XIX, a inddstria brasileira,
que se restringia a atividades rudimentares, estava em seus
primérdios. O progresso nas atividades manufatureiras que houve
naquele século, guardadas as devidas proporg¢des, era do mesmo
porte que a nossa insignificante inddstria colonial. Certo é que muito
da responsabilidade por tal panorama se deveu a politica metropo-
litana que presidiu a colonizacdo do Brasil. Por outro lado, apés a
independéncia politica, nao houve mudancas estruturais das bases
em que se assentava a economia do pais.

Do café a chaminé

O carater agroexportador cafeeiro da economia brasileira de-
terminou um parque industrial reduzido, pois os bens manufatura-
dos eram importados. Uma alteracio desse quadro se deu face s
medidas tomadas pelo Governo federal, para fazer face a crise do café
- que teve seu dpice em 1930, quando houve excesso do estoque regu-
lador de preco. As reservas de capital oriundo da atividade agricola
foram investidas na atividade industrial. Diferentemente, os setores
industriais ainda em formacdo e consolidacdo tiveram facilidades
fiscais para importacao de bens de capital. Assim, sobretudo em Sio
Paulo, houve uma diversificacdo industrial, com expansdo de alguns
de seus setores, como da metalurgia, da mecéinica, do cimento, do
papel. Enquanto de 1929 a 1932 a taxa de crescimento industrial foi
de 1%, no periodo de 1933 /1939 a taxa anual chega 4 ordem de
11,2% ao ano. O censo industrial de 1940 mostra o indice de 41%
para a indistria paulista em relacio ao total do valor adicionado do
pais. Para a inddstria mecénica, de material elétrico ¢ transporte,
este indice é de 78%.

A relagdo de dependéncia do Brasil com os paises centrais pas-
sa a ter nova configuracdo. A Inglaterra perde a hegemonia, em
declinio desde a Primeira Guerra, para os Estados Unidos e a Alema-
nha, pafses com os quais o Brasil passa a alternar parceria. Passou a
ser discutido, com maior interesse por parte do empresariado, o papel
do Estado no controle da economia, para serem definidos os rumos do
pais no pos-guerra. O desenvolvimento da indistria, que implicava
numa nova dindmica financeira, era estrangulado por estar a gran-
de siderurgia ainda em seus primérdios, por a malha viéria atender
a uma economia primario-exportadora, a indastria de bens de capi-
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tal ser incipiente e pela questio da disponibilidade de combustivel
ainda ndo haver sido equacionada. O Brasil havia deixado de ser
agroexportador e ainda nao era efetivamente industrializado. Esta
contradi¢do passou a ser determinante na economia nacional.

Apbs a Segunda Guerra houve a defini¢cdo do alinhamento da
politica brasileira com os Estados Unidos. Como resultado de acordos
internacionais, a reserva de divisas de guerra foi empregada na im-
portagdo de produtos de consumo. Com isso houve uma estagnacao da
industria nacional.

Cabe assinalar que, desde o inicio da industrializacio brasilei-
ra, existiu um processo ndo sistematizado ou formalizado de ativida-
des no meio industrial que poderiam determinar o padrao brasileiro
para os nossos produtos. Como assinalou Bomfim (1978), as solugdes |
desenvolvidas por operdrios ou técnicos, criadas a partir do contexto
da propria necessidade ¢ utilizando recursos compativeis que poderi-
am gerar uma tecnologia propria, sio cada vez mais abandonadas
em favor de téenicas e solugdes importadas, em geral menos eficazes.

Os anos dourados

Em 1955, 0 projeto governamental para o desenvolvimento
da inddstria tinha como alguns de seus fundamentos o ingresso de
capital estrangeiro e a importacgdo de tecnologias. Para atender ao
requisito de aumento de produtividade e da qualidade, o Estado
incentivaria o aperfeigoamento tecnoldgico, utilizando o sistema
educacional e os centros de pesquisa, e formaria quadros para su-
prir as necessidades de mercado.

No projeto de desenvolvimento democrético, capitalista e naci-
onal, pretendia-se obter investimento nacional para fabricacio de
bens de producio, de bens de consumo durédveis e de bens de consumo
nao durdveis. Somente este dltimo setor, porém, foi efetivamente
implementado, tendo captado todo o excedente financeiro.

No bojo do projeto de modernizagio do Estado para uma nova
sociedade, veio a estratégia do consumo. A euforia trazida pela acu-
mulagdo de capital e pelo aumento do poder aquisitivo da classe
média definiu novos padrdes de exigéncia de consumo, que a baixa
qualidade da manufatura dos produtos nacionais nao satisfazia.

Na fala de Juscelino Kubitschek estavam claros o tipo de
acao do governo e a visao de futuro para o pais: "Industrializar

28, 2007 EUENETTE



54 Design no Brasil: Origens e instalagio

aceleradamente o pais; transferir para o nosso territorio as bases do
desenvolvimento auténomo; fazer da indastria manufatureira o
centro dindmico das atividades econémicas nacionais - isso resumia
0 meu proposito, a minha opcdo." (Kubitschek, 1978)

Caberia ao Estado estabelecer novas regras na sua rela¢gdo com
a iniciativa privada, com as nacdes estrangeiras bem como assumir
um papel ativo na politica de desenvolvimento nacional. Cardoso
(1978), analisando os elementos ideolégicos basicos presentes nas co-
municagdes de Juscelino, apontou que o tema desenvolvimento, as-
sociado predominantemente ao contetido "prosperidade”, tinha espe-
cial destaque em discursos, livros e mensagens ao Congresso.

O Estado atuaria economicamente (pela concessido de capi-
tal), politicamente (no plano ideolégico) e culturalmente (no domi-
nio da técnica e do conhecimento), criando condi¢bes para expansio
da iniciativa privada. A interven¢do governamental corresponderia
a uma redistribuicio de papéis, na qual a divisio adequada de tare-
fas favoreceria a cooperagio e nio a concorréncia entre os setores
privado e publico. A emancipac¢do econdmica estaria atrelada a
garantia da soberania nacional, dentro de um nacionalismo
desenvolvimentista em que o pais, alinhado ao bloco ocidental, en-
contraria, dentro da ordem, o caminho do progresso.

O Programa de Metas de Juscelino tinha como objetivo princi-
pal acelerar a acumulacio de capital, aumentando a produtividade
dos investimentos existentes e aplicando novos investimentos em
outras atividades produtivas. O éxito do programa corporificava a
ideologia desenvolvimentista dominante no periodo, fazendo conver-

_gir os interesses de diferentes segmentos: empresdrios, politicos, mili-
tares e assalariados urbanos.

O projeto de crescimento econémico tinha na cooperacao in-
ternacional uma parceria indispensdvel para o suprimento de bens,
por meio de trocas comerciais, para incorporacio de avanco
tecnologico e para o fortalecimento de aliangas militares estratégi-
cas. Segundo Benevides (1980), entre 1955 e 1961 entraram no
pais US$ 2,180 milhées, destinados as areas prioritarias do Progra-
ma de Metas,

Sob a forma de investimentos de financiamentos, foram
alocados em industria automobilistica, construcdao de estradas,
transportes aéreos, eletricidade e aco. J4 no Governo Vargas
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foram dados os primeiros passos para a nacionalizagao da industria
automobilistica, quando, em 1952, proibiu-se a importacdo de
autopegas ja fabricadas no pais. Como os Estados Unidos estavam
mais interessados em investir na Europa, vieram para o Brasil ca-
pital alemdo (Volkswagen) e francés (Simca). O objetivo do governo
nessa drea era, simultaneamente, aumentar a producio e o indice
de nacionalizacio, que foram atingidos na construcao de caminhdes,
onibus, jipes, automdveis e tratores.

Para o alcance de éxito do Programa de Metas - e da consegiiente
estabilidade politica do periodo - foi preciso recorrer a inflacdo (19,2%
em 1956; em 1960, de 30,0%). Jogava-se para o futuro a responsabi-
lidade pelas solugdes forgosamente conflituosas, que gerariam um pro-
cesso de instabilidade. Além disso, o Brasil se deparava com milhges de
analfabetos por conta do predominio na Nagao da estrutura agraria,
que bloqueava a expansio do mercado interno de consumo, condicao
bésica para a industrializacdo, para a produgdo em massa e, portanto,
para o desenvolvimento do design.

Havia, no entanto, um clima de euforia no pais. O espirito jovi-
al do presidente Kubitschek contagiava a todos. Sua grande habilida-
de politica foi posta & prova ao contornar episédios politicos delicados
e mesmo graves, como a rebeliio de Jacareacanga (1956) e o levante
de Aragarcas (1959).

A imagem maior e mais elogiiente do Governo JK foi a cons-
trucdo de Brasilia, que veio corroborar o lema de sua campanha
eleitoral “50 anos em cinco.” O ritmo acelerado das construgdes que
mobilizaram um contingente enorme de trabalhadores de todos os
pontos do Brasil - 0s “candangos”, que fizeram surgir do cerrado as
formas harmoniosas e inéditas de Oscar Niemeyer (1907-), sobre o
tracado urbanistico de Licio Costa (1902-1998). Palicios, residén-
cias, igrejas, monumentos eram a expressdo em concreto de uma
ideologia, de uma concepc¢do de poder. Eram impactantes, fortes,
arrojados, inovadores.

As formas de Brasilia, onde novas solugdes construtivas esti- ;
mulavam a busca de concepgbes formais em varias dreas, fizeram
com que artistas, paisagistas e designers do Brasil fossem chamados
para contribuir com seu talento no embelezamento da nova capi-
tal. Houve uma explosao ufanista, que levou a um resgate de valo-
res estéticos nacionais, sobretudo nos grandes centros do pais.
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Holston (1993) faz em seu livro uma critica de Brasilia, e
examina de que modo o desenvolvimentismo do Governo JK deter-
minou a valorizagio da inovagéo por si:

“Como o Modernismo era a forga inovadora na arquitetura e no
urbanismo, os desenvolvimentistas viram uma afinidade eletiva
entre design modernista e o préprio projeto de modernizacéo.
Enquanto concepcdo estética, o Modernismo simbolizava o espi-
rito inovador dos programas desenvolvimentistas; enquanto dou-
trina de desenvolvimento, fazia eco a seus desejos de transfor-
mar radicalmente a sociedade por meio do poder estatal a partir
de seu centro. Devemos ainda considerar a circunsténcia de que,
embora o Modernismo simbolizasse tanto as inovacgoes
arquiteténicas quanto as governamentais, seus objetivos de ino-
vacio, sobretudo no que tange 4 mudanca social, eram funda-
mentalmente diversos e até contraditérios.” (Holston, 1993)

A estética do Modernismo poderia significar para alguns uma
mudanga em dire¢io a uma sociedade igualitiria, ao socialismo e
ao coletivismo, enquanto para outros seria expressao do nacional-
desenvolvimentismo, baseado no ingresso de capital internacional.
Dai haver sido possivel, apesar dos posicionamentos ideolégicos opos-
tos, a relagdo harmoniosa que se estabeleceu entre Niemeyer e
Kubitschek, no desenvolvimento de projetos para obras publicas, tanto
quando o segundo foi governador de Minas Gerais quanto quando foi
presidente da Republica.

No Brasil, o movimento de ruptura de formulas académicas e
a busca de uma nova estética, na qual seriam valorizadas as carac-
teristicas nacionais e de desenvolvimento industrial, tém sido fi-
nanciados por representantes das classes dominantes. Desde o co-
meco deste século, a expansdo cafeeira propiciou que magnatas
paulistas passassem temporadas na Europa, onde tiveram contato
com produtos das vanguardas historicas. Essas experiéncias leva-
ram alguns mecenas, como Paulo Prado, a patrocinar, no Brasil,
acoes que constituiram o movimento que ficou conhecido como mo-
dernista. Enquanto marco histérico, a ruptura se d4 com a Semana
de Arte Moderna, realizada nos dias 13, 15 e 17 de fevereiro de 1922,
no Teatro Municipal de Sao Paulo. A execu¢do de musicas de Heitor
Villa-Lobos, a leitura de obras de Manuel Bandeira e Guilherme de
Menotti del Piccia e Méario de Andrade, a exposi¢do de pinturas e
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esculturas de Di Cavalcanti, Anita Malfatti e Victor Brecheret con-
figurariam ali o que seria 0 Modernismo brasileiro, inflamado pelos
discursos de Oswald de Andrade e Graca Aranha.

Sobretudo a partir da década de 1930, a introducio da estéti-
ca modernista na cultura brasileira ficou a cargo do Estado. As
acbes do governo determinaram a adocdo de novos padrdes estéti-
cos, seja por meio de gestdo federal do patriménio artistico e cultu-
ral, com a criag¢io do Servigo do Patrimdénio Historico e Artistico
Nacional, em 1937, seja na construcéo de prédios publicos, cujo
exemplo mais significativo seria a sede do Ministério de Educacio e
Saude, no Rio de Janeiro, construida de 1936 a 1943, segundo o
projeto elaborado por uma equipe de arquitetos brasileiros, lidera-
da por Licio Costa e Oscar Niemeyver, a partir de tracado original de
Le Corbusier (1885-1956). “A arquitetura modernista se apresen-
tava como a sintese do que seria novo, nacional ¢ estruturalmente
ligada a tradicio pretérita” (Cavalcanti, 1993). A arquitetura se
tornava simbolo da emergéncia do Brasil como nagio moderna.

A presenca de intelectuais modernistas no servico publico foi
determinante na ado¢io de medidas que se guiavam segundo a éti-
ca e a‘estética propostas por mentores do movimento. Cavalcanti
(1993) observa que “a ida para a reparticio deixa transparecer a
crenca 'modernista’ de que era o Estado o lugar da renovacao e da
vanguarda naquele momento, assim como o vislumbre da possibili-
dade de aplicar na realidade idéias de reinterpretacio ou reinvencao
de um pais que estava sendo praticado nas paginas de seus livros.
Na implantacio do 'Modernismo' como dominante de uma politica
cultural, conseguem realizar o sonho de todo revolucionério; deter
as rédeas da edificagiio do futuro e da reconstrucio do passado ou,
em outras palavras, escrever simultaneamente o mapa astral e a
arvore genealbgica do pais.”

De uma maneira ou de outra, a doutrina estética racionalista,
em muitas de suas vertentes, revelava-se essencialmente classica.
Estruturava-sc segundo dois eixos fundamentais: o de uma utopia
social e 0 de um vocabulario plastico cujas sintaxes buscavam sua
l6gica naquele principio de harmonia universal, na idéia de uma
unidade por tras da diversidade das coisas, e uma semelhanca entre
tudo o que existe apcsar da variedade de suas formas, na analogia
entre o micro ¢ 0 macro. Pensemos como esse principio foi traduzido
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na linguagem estética da Bauhaus por meio de uma abordagem da
realidade da forma como composicéo pura derivada de uma sintese
da ordem racional e absoluta.

Esses valores comuns dizem respeito as nossas raizes moder-
nistas e, por isso, envolvem uma concep¢ao de progresso como mo-
vimento em dire¢io a um futuro melhor, como processo ativo que
gera transformagdes e renovagdes. A validade epistemologica deste
conceito de progresso estava relacionada com a positividade do mé-
todo de investigacdo das ciéncias que se propde uma tarefa critica,
interrogativa do mérito do passado e, ao mesmo tempo, uma tarefa
construtiva de um conhecimento verdadeiro e universal.

Por outro lado, verificamos que a heterogeneidade é absoluta-
mente necessaria ao processo de desenvolvimento modernista pois
cumpre nele funcdo renovadora: é seu combustivel. Por outro lado,
a forga destrutiva dessa critica, inerente ao primeiro momento do
método, poderia redundar num sentido anarquico e anticivilizatério,
em nada compativel com o cardter organizacional da racionalidade
cientifica. E entio que o segundo procedimento metodolégico recupera
a dimensdo construtiva e os valores afirmativos de um conhecimento
positivo, tanto do ponto de vista individual como social. Isso sé seria
possivel por meio de um principio de ordem que conseguiria aglutinar
as diferentes forcas de uma realidade plural. Portanto, o "principio”
seria necessario a um desenvolvimento que se quisesse claro e ordena-
do, pois realizaria no processo uma funcio homogeneizadora.

Esse método de conhecimento da realidade carrega uma
positividade que, na politica, o faz adequado as aspiragdes ideologi-
cas de um projeto de sociedade progressista, independente de sua
orientagdo e, na ciéncia, o faz constituir-se em estrutura explicativa
dos fendmenos. Assim, no liberalismo, por exemplo, a democracia é
o principio capaz de imprimir a unidade essencial para constitui¢ao
de uma Nacfo, porque nela a pluralidade é protegida no respeito a
opinido individual, mas a sociedade é ordenada pelo cumprimento
da vontade coletiva.

Todas essas observagdes mostram a exigéncia de uma "unani-
midade na diversidade”. Da concepgao classica de beleza as proposi-
cbes plasticas analitico-sintéticas da arquitetura racionalista, esta
unanimidade se apresenta como uma sintese dos valores racionalistas
da civilizacdo técnico-cientifica, que tem sua origem na disciplina
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social gerada pela economia burguesa. Era visto como necessario um
tipo de organizacgio que recuperasse a ordem do desenvolvimento
civilizatério positivo.

Ixistiria uma ordem produtiva que precisaria vencer aquilo
que € seu contrdrio - o improdutivo, o inutil. Portanto, o Modernis-
mo falava de uma teoria contra-revolucionaria, que propunha uma
mudanca para que as coisas pudessem seguir existindo dentro da-
quela organizacdo racional, familiar & tradicdo cientifica. Refor-
cando o apreco a essa concepcdo, tinhamos a colaborar toda nossa
tradicdo positivista com sua crenca na ciéncia como paradigma de
uma ordem racional geradora de progresso.

Nio podemos perder de vista que essas estratégias
organizacionais faziam parte de um momento histérico. Nos anos
1950-60, o Brasil passava por um periodo de transicdo no qual ha-
via que se criar as condicdes sociais para que a industria firmasse
posicio como um importante setor da economia, permitindo a mo-
dernizacio capitalista do pafs. Para isso, havia também a necessi-
dade da afirmacdo de uma "unidade nacional” por meio da valoriza-
cdo de nossas fontes historicas, étnicas e culturais. Precisavamos
tracar nosso perfil para que nos apresentassemos a nos mesmos.

O que isso significava? Que a configuracio de nossa cultura
material deveria ser elaborada segundo os cinones do Modernismo,
atendendo as exigéncias da reproducfo das condicoes sociais. Quan-
to ao designer, este profissional deveria colocar o seu saber ao lado e
a favor dos processos produtivos e seus meios, dentro da légica capi-
talista requisitada pela modernizacio do Estado nacional.

Novos ares sobre a Guanabara

0O Estado da Guanabara foi criade no dia 21 de abril de 1960,
fruto da transferéncia do Distrito Federal do Rio de Janeiro para
Brasilia. Naquela ocasido, o Governo federal liberou uma verba
especial destinada a obras fundamentais no novo estado, que apre-
sentava graves problemas administrativos (falta d'dgua; rede de
esgotos, que s6 atendia a dois tergos de sua drea; deficiéncia de vagas
nas escolas primdrias publicas), além de auséncia de autonomia
politica e caréncia de aplicagdes e de um banco de investimentos
oficial e forte. O embaixador José Sette Camara, nomeado pelo
presidente Juscelino Kubitschek, exerceu o cargo de governador
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“provisorio” do Estado da Guanabara, até a posse do futuro gover-
nador eleito. Sette Camara deu inicio a algumas obras, como a cons-
trucao da Avenida Perimetral, das pistas do Parque do Flamengo e
do Tiinel Santa Barbara.

A disputa pela chefia do Executivo da Guanabara ficou polarizada
entre o vice-presidente da Cimara dos Deputados, Sérgio Magalhdes,
candidato das frentes nacionalistas, e Carlos Lacerda, jornalista polémi-
co e deputado pela UDN, que se apresentava como um liberal democra-
ta, mas carregava a pecha de entreguista. Os programas de governo dos
dois candidatos eram semelhantes, exceto quanto ao posicionamento
perante o uso da energia atdmica, defendido por Lacerda, e a gratuidade
do ensino e do tratamento médico, advogada por Magalhées.

A acirrada disputa por votos foi agravada por mutuas acusa-
¢des. A vitdria de Lacerda se deu por uma pequena margem de
votos, mas a sua governabilidade estava assegurada pelas cadeiras
ocupadas na Assembléia Constituinte pela UDN e pelos outros parti-
dos que apoiaram a sua candidatura. A 5 de dezembro de 1960, ao
assumir a chefia do Executivo da Guanabara, Lacerda plancjava, a
partir da implantacdo de uma estrutura administrativa descen-
tralizada, dotar o estado de condigdes para o seu desenvolvimento.

Enquanto legislador, Lacerda defendeu os interesses relativos
ao ensino particular, colaborando para que a Lei de Diretrizes e
Bases da Educacio, de 20 de dezembro de 1961, garantisse as prin-
cipais prerrogativas dos empreséarios do ensino. Como governador,
ao empunhar a bandeira do ensino basico publico, continuou a fa-
vorecer aquele empresariado, apoiado nos termos da Constitui¢io
do Estado. Em seu Capitulo II, Art. 57, ela garantia que as aliancas
antigas gozassem de privilégios: “O Estado auxiliard a iniciativa
particular no setor da educacio, concedendo financiamento aos es-
tabelecimentos de ensino oficializados, de comprovada idoneidade,
com mais de 10 (dez) anos de existéncia. E acrescentava: “Paragra-
fo Gnico. A lei estabelecerd as condigbes segundo as quais os bancos
do Estado fardo o financiamento de que trata este artigo, cabendo
ao Conselho Estadual de Educacgdo apreciar e dar parecer sobre o0s
respectivos pedidos.” Nio é, portanto, surpreendente que, durante
seun governo, paralelamente a criacao de cerca de cem mil vagas em
gindsios pablicos do estado, houvesse “outro tanto de bolsas pagas
pelo Estado para estudo em ginédsios particulares.” (Lacerda, 1987).
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A escolha de Carlos Flexa Ribeiro, empresario do ensino, para
ocupar o cargo de secretdrio de Estado de Educacdo e Cultura parece
ter sido adequada para que os interesses privatistas fossem resguar-
dados. No corpo da Lei n® 263, de 24 de dezembro de 1962, foram
expressas as disposicoes sobre a restruturacio administrativa da
Guanabara. Por intermédio dela foram criadas algumas compa-
nhias, com vistas & implanta¢do do projeto de modernizacio do es-
tado, sobretudo com cria¢io de uma infra-estrutura para o seu de-
senvolvimento: dgua, esgotos, energia, siderurgia, comunicacio,
fomento e financiamento. E possivel identificar também um indi-
cio de nacionalismo no corpo da Constituigdo do Estado, que "esti-
mulari, por todos os meios ao seu alcance, as atividades culturais,
procurando incentivar de modo especial as que reflitam a realidade
brasileira." (Titulo V, Capitulo II, da Educagio e da Cultura, Art.
54, pardgrafo 1°).

E inegavel que Lacerda imprimiu um grande dinamismo a
sua gestdo, estando muito bem assessorado por técnicos ¢ especialis-
tas. Era uma administra¢io menos burocratizada, mais eficiente,
uma administra¢ido descentralizada, “fixando em cada bairro todos
os aparelhos governamentais que lhe prestem servigo, como uma
espécie de subprefeitura, sem subprefeito,” como descrevia a revis-
ta Mundo Ilustrado, em seu nimero 144.

Para a consecucao de tais planos, Lacerda contava também
com aportes financeiros advindos do programa Alianca para o Pro-
gresso ¢ do Banco Interamericano de Desenvolvimento (BID). Pro-
mulgada a Constituicio do Estado da Guanabara, 27 de marco de
1961 (Magalhaes, 1964), lacerda, contando com o apoio necessario
da Assembléia ¢ munido do amparo legal, pode empreender seu
projeto de governo.

Suas principais metas foram: eliminacdo do déficit de escolas
primérias, solucdo do problema de abastecimento de dgua, amplia-
¢do da rede de esgotos, ampliacdo e reaparelhamento da rede hospi-
talar, melhoria do sistema de transporte coletivo urbano, amplia-
¢io dos servicos telefénicos, remanejamento de favelas e construgdo
de habitagbes populares, eliminagdo dos riscos de racionamento de
energia elétrica, melhoria da seguranga piblica com o aumento e
o aparelhamento do efetivo policial, melhoria das condigdes de tra-
balho e de saldrio do funcionalismo publico estadual, elevacio da

LU Niemeyer |



62 Design no Brasil: Origens e instalacao

qualidade de vida com o desenvolvimento de plano urbanistico e
vidrio para a cidade-estado, recuperacio e criacdo de parques pu-
blicos, renovagio do setor fazendario, instalacdo de uma siderirgi-
ca, criacdo de um banco de investimento do estado, aparelhamento
dos portos do Rio e de Sepetiba, fomento & formagao de um cinturao
verde, implantacdo de um sistema de abastecimento de alimentos,
definigdo de distritos industriais e criagdo de atrativos fiscais para o
estabelecimento de empresas no Estado da Guanabara. Claro esta
que se tratava de um projeto ambicioso, sobretudo pelo prazo de
cinco anos para a sua execugao.

Nao foram poupados esforgos ou respeitados certos limites para
a consecucdo de alguns objetivos governamentais. O destaque para
a modernizagdo do Estado e para a aceleragio da industrializagio,
com a aplicagdo de modelos adotados em paises desenvolvidos, cons-
tituiram caracteristicas dessa gestdo. Possuidor de uma capacidade
laborativa e de uma memoria prodigiosa, aparentemente inesgota-
veis, Lacerda, com sua postura autoritiria, tinha a habilidade de se
manter informado sobre o que ocorria em todos os niveis da esfera
governamental. Sempre que possivel participava e interferia, a
despeito de propalar a descentraliza¢gio da administracdo. Seguida-
mente fez vir ao Brasil especialistas estrangeiros, quando acredita-
va serem mais aptos que os brasileiros para dar a melhor solucao
para certas questdes. Algumas vezes tal procedimento feria
suscetibilidades e gerava animosidades.

Mauricio Roberto relatou um episédio que bem ilustra o tem-
peramento do governador: Lacerda convidou o urbanista grego
Doxiadis para elaborar um projeto urbanistico para o Rio de Janei-
ro. Tal fato provocou uma forte reacdo por parte dos arquitetos e
urbanistas brasileiros, que viram nisso uma afronta ao talento dos
profissionais do pais. Na ocasifo, o Instituto dos Arquitetos do Brasil
(IAB) fez publicar um manifesto repudiando aquele procedimento,
do qual fora signatario também o presidente da entidade, o arquite-
to Mauricio Roberto, que, por isso, recebeu violento ataque pessoal
do governador em artigo publicado na Tribuna da Imprensa. Mauri-
cio Roberto, na oeasido, integrava o Grupo de Trabalho, nomeado
pelo secretirio de Educacdo e Cultura do Estado, para viabilizar a
criagdo de um curso de design do Estado. Mauricio Roberto apresen-
‘tou seu pedido de demissdo ao secretério, ¢ respondeu no dia seguin-
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te ao ataque do governador em um artigo publicado no Jornal do
Brasil, em que tratou acuradamente da quest3o urbanistica. O go-
vernador exigia o afastamento de Roberto da sua funcdo. Flexa Ri-
beiro mostrou a Lacerda ser fundamental a permanéncia do arqui-
teto no cargo para a concretizagdo do inicio do curso de design em
vias de implantag¢do. Em vista disso, Lacerda enviou a Roberto um
telegrama nos seguintes termos: “Mauricio Roberto, li o seu arti-
go, nao concordo com ele, mas considero o caso encerrado” Assim
foi contornado o impasse e Mauricio Roberto permaneceu na fun-
¢do o tempo que considerou indispensavel para o cumprimento de
sua missio.

A criacdo de um curso de design pelo Estado da Guanabara foi
um dos projetos que Lacerda teve um interesse pessoal em concreti-
zar. Ele parecia conhecer o significado do papel a ser desempenhado
pelo design num projeto de desenvolvimento. Ao pretender ser a
expressdo da modernidade na cultura material industrializada, o
design se coadunava com o projeto politico pessoal do governador e
com o ideério liberal desenvolvimentista que ele representava.

O ambicioso plano administrativo de Lacerda estava a altura
de seu objetivo maior: a Presidéncia da Repiiblica. O seu governo na
Guanabara seria uma espécie de referéncia para a plataforma de sua
campanha presidencial - teria ampla repercussio o almejado sucesso
no ambito do estado, que, por menor que fosse, o Estado, continuava
a ser uma potente caixa de ressondncia, de alcance nacional. No
entanto, seus planos a Presidéncia da Republica foram abalados pelo
golpe militar de 1964, ¢ jamais se concretizariam.
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capituoslo V

a formacgédo do ensino do
designno brasil

Nos anos de 1950, os industriais brasileiros sequer sabiam di-
reito o que era design. Nessa época, um segmento da elite ilustrada
paulista vislumbrou a necessidade de formar profissionais com a qua-
lificacdo adequada para suprir a demanda de projetos de produtos e
de comunicacio visual que adviriam da atividade econdmica cres-
cente e da industria nacional nascente.

Havia, também, a concep¢io da importdncia de um profissio-
nal que fosse "capaz de criar uma linguagem original, com elemen-
tos visuais proprios, ndo nacionalistas, mas oriundos da nossa cul-
tura, com signos préprios mas de leitura universal" (Wollner, 1983),
de modo que cada produto ou comunicacao visual pudessem ser
reconhecidos como brasileiros pelos signos nele inscritos.

Os cursos de design no IAC
Ap6s a I1 Guerra Mundial, o Brasil compartilhava de um cli-
ma de efervescéncia presente nos Estados Unidos e na Europa. A
estabilidade econémica e o futuro promissor do pais ensejavam um
ambiente para que inovagdes assinalassem aqueles novos tempos.
Nessa época se consolidou a idéia de que as instituigGes culturais,
além da conservagio e exposi¢io de obras de arte consagradas, de-
veriam se abrir para apresentar a arte livre e renovada de sua
época, organizando também exposi¢des temporarias e atividades
diddticas, culturais e sociais. Essa idéia, que se concretizou com a
fundacdo do Museu de Arte Moderna de Nova York, em 1929, fruti-
ficou também na Europa no pés-guerra, quando a primeira insti-
tuicdo no género foi 0 Museu de Arte Moderna de Paris. Segundo esta
concepcio, foi criado no Brasil, em 1947, o Museu de Arte de Sdo
Paulo (Masp). No ano anterior, Assis Chateaubriand (1892-1968)
ja estava possuido pela obsessdo de fundar “uma das maiores galeri-
as de arte do mundo”. Chateaubriand era
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um “miliondrio excéntrico” que, em 1959, como enumerou Mo-
rais (1994), “havia reunido um conglomerado de 90 empresas:
dezenas de jornais, as principais estacdes de televisao, 28 estacoes
de radio, as duas mais importantes revistas para adultos do pais,
12 revistas infantis, agéncias de noticias, agéncias de propagan-
da, um castelo na Normandia, nove fazendas produtivas espalha-
das por quatro estados brasileiros, indistrias quimicas e laboraté-
rios farmacéuticos.”

No seu livro, Morais (1994) fez a descricdo de como se deu a
ligacdo de Chateaubriand com Pietro Maria Bardi, marchand e jor-
nalista italiano. Bardi estava no Rio de Janeiro naquele ano, apre-
sentando e vendendo uma colegdo de 54 telas de pintura italiana, do
século XIII ao século XVII. Ao conhecer o marchand, Chateaubriand
decidiu que ele seria o responséavel pela montagem da galeria, pela
aquisicdo de scu acervo e que a mulher de Bardi, a arquiteta italiana
Lina Bo Bardi, iria orientar o projeto de suas instalagdes, cuja cons-
trucio, na avenida Paulista, iniciada em 1957, s6 foi concluida em
1968. Pietro Maria Bardi foi contratado para orientar a criacao da
instituicdo que viria a ser o Masp.

O ambiente de Sdo Paulo era propicio & criacio de instituicoes
ligadas a cultura: havia dinheiro e havia pessoas da alta burguesia
que queriam ver seus nomes ligados as atividades artisticas. Fami-
lias paulistas, como Prado e Penteado, vinham financiando projetos
desta natureza. Francisco Matarazzo Sobrinho, o “Cicillo”, inaugu-
rou em 1948 o Museu de Arte Moderna de Sdo Paulo e, ao lado de
Iolanda Penteado, a I Bienal de Sio Paulo, em 20 de outubro de
1951, organizada com o apoio de intelectuais como Sérgio Milliet ¢
Lourival Gomes Machado. No mesmo ano, Franco Zampari criou o
Teatro Brasileiro de Comédia (TBC) ¢, em 1949, a Companhia Cine-
matogrifica Vera Cruz.

O Masp, instalado inicialmente num espaco de mil metros quadra-
dos de um andar do prédio da sede dos Didrios Associados, & Rua Sete de
Abril, no Centro de Sao Paulo, deu inicio, no dia 2 de outubro de 1947, &
intensa atividade. O seu acervo foi sendo formado de um modo espetacu-
lar, cuja lisura era muito discutivel. Chateaubriand adotou, mais uma
vez, 0 seu sistema pouco convencional para a concretizagdo de um obje-
tivo: instituiu uma espécie de campanha para angariar fundos, sobre-
tudo dirigida a burguesia paulista, pois o dinheiro do café financiaria
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o seu museu. As obras de arte seriam compradas na Europa, de
familias que perderam fortunas durante a guerra. Como
Chateaubriand controlava uma rede de comunicacido no pais, cada
aquisicdo feita para o Masp tinha grande repercussio na impren-
sa, com destaque para o nome do mecenas que a viabilizou. A ido-
neidade do processo de formagio do acervo tem sido muito questi-
onada. (Morais, 1994)

No Masp é que o design passou a ser sistematicamente trata-
do, seja em suas atividades didaticas e exposi¢des, scja nos seus equi-
pamentos. Em entrevista a Ethel Leon, publicada no numero 18 da
revista Design e Interiores, Bardi disse que descobriu, logo ao che-
gar, “que em S@o Paulo, uma cidade de cariter industrial, nio se
falava em design.”

Por iniciativa de Bardi e sob coordenac¢io da arquiteta Lina Bo
Bardi, foi inaugurado, em 1951, o Instituto de Arte Contemporinea
(IAC), do Masp, que foi a semente do ensino do design, de nivel supe-
rior, no Brasil. Aos seus alunos, em sua maioria bolsistas, foram
ministrados os primeiros cursos de design no pais: Alexandre Wollner,
Antonio Maluf, Aparicio Basilio da Silva, Carlos Galvido Krebs,
Emilie Chamie, Estella T. Aronis, Gloria Nogueira Lima, Irene
Ivanovsky Rucchi, Isolde Brams, Lauro Pressa Hardt, Ligia Fleck,
Ludovico Martino, Luiz Hossaka, Marion Koch, Mauricio Nogueira
Lima, Virginia Bergamasco, Yone Maria de Oliveira. Ministraram
aulas no TAC profissionais que eram expoentes em suas areas, como
Roberto Sambonet, Lasar Segall, Roger Bastide e Max Bill, que con-
vidaria Almir Mavigner, Mary Vieira e Geraldo de Barros para
estudarem na escola de Ulm de 1954 a 1958. Barros repassou sua
bolsa de estudo para Alexandre Wollner. Mavigner e Vieira se radi-
caram na Europa. Wollner ao voltar ao Brasil se instalou profissio-
nalmente em S3o Paulo e foi s6cio de Geraldo de Barros, Ludovico
Martino, Walter Macedo e, posteriormente, Karl Heinz Bergmiller
no Forminform, fundado em 1958, que foi o primeiro escritério bra-
sileiro de design.

Os cursos do IAC e as exposigdes do Masp estimularam a discussdo
sobre a relacdo design, arte, artesanato e indastria. “Teve grande reper-
cussdo a presenca de uma mdaquina de escrever Ollivetti ¢ outros
objetos do cotidiano na 'Vitrina das Formas', na primeira sede do Masp.
O artesanato nacional foi também valorizado no Masp, como na expo-
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sicdo “Maos do Povo Brasileiro”, em que eram mostrados bo-
necos de barro de Mestre Vitalino, em 1968. Por outro lado, foi busca-
da pela institui¢ao uma aproximacio com o setor produtivo, tanto que
“Bardi conseguiu que algumas fabricas, como a Cristais Prado ¢ o
Lanificio Fileppo, abrissem suas portas para jovens do curso”, como
mostra Leon no nimero 18 da revista Design & Interiores.

O IAC s6 existiu por trés anos, gracas ao convénio mantido
com a Prefeitura. A insuficiéncia de recursos nio permitiu a conti-
nuacao daquela institui¢do, que, a despeito da sua breve existéncia,
ensejou o estabelecimento de contato com correntes de pensamento
que prevaleceriam no ensino formal de design no Brasil, do qual foi
pioneira.

A seqiiéncia desenho industrial da FAU-USP

A inclusdo do design no curso da Faculdade de Arquitetura e
Urbanismo da Universidade de Sdo Paulo, em 1962, foi resultado de
um processo evolutivo de cerca de 14 anos. O responsavel pelo mo-
vimento de renovacdo do ensino da arquitetura ocorrido nessa ins-
tituicao fora Joao Batista Vilanova Artigas, que se graduara ‘enge-
nheiro-arquiteto’, em 1937, pela Escola Politécnica, de S3ao Paulo -
onde, a partir de 1940, passou a lecionar a cadeira de estética, com-
posic¢do e urbanismo.

Ele possuia uma visido globalizante da arquitetura. Lemos
(1979) recorda que Artigas ja havia experienciado essa postura na
pratica profissional quando, ainda estudante, trabalhou no escrito-
rio de Osvaldo Artur Bratke, arquiteto paulista, “que predispds a
burguesia da classe média, por intermédio de seus adeptos, a acei-
tar o Modernismo, ou o racionalismo contemporineo, em seus pla-
nos de organizacio domiciliar. Em plena II Guerra Mundial, imagi-
nou solugdes capazes de satisfazer a demanda de construgdes sem o
recurso das importagoes, entdo paralisadas. Foi o primeiro a inva-
dir o campo do desenho industrial ligado a arquitetura, para conse-
guir aparelhos sanitérios, ferragens e luminarias baratos e de bom
gosto.” Para Artigas, o Ambito de atuagdo do arquiteto nio se res-
tringia ao projeto da construcdo: havia que considerar a realidade
externa e o uso dos espagos internos e de scus equipamentos.

Ao voltar, em 1948, de uma temporada de um ano nos Esta-
dos Unidos, Artigas assumiu uma citedra na Faculdade de Arquite-

ws, 2007 IUENETE



68 Design no Brasil: Origens e instalagio

tura e Urbanismo da USP. Nessa condig¢do, encetou o
redirecionamento do ensino da arquitetura, enfatizando o compro-
misso social do arquiteto e desenvolvendo nos alunos uma postura
critica em relagdo a producio do proprio trabalho, que deveria ter
uma linguagem auténoma e independente, ser humano e tecnica-
mente desenvolvido, fazer a integragio do homem com o espago
construido e a natureza, considerando o contexto em que se desen-
volveria esse processo.

Katinsky (1983) mostra que “inverte-se, assim, a funcéo da
escola: no passado (quer fosse 0 modelo “belas-artes’ ou o ‘politéenico’)
ela tinha a pretensdo de estabelecer as regras da atividade artistica
no interior da préatica social. Agora ela esta receptiva a expansio
das propostas sociais, e, nessa receptividade, estranhamente nas
suas respostas, é que comprovard sua criatividade. Nao é dificil
perceber que esta proposta pulveriza qualquer determinismo hist6-
rico, mas também recupera os modelos ‘politécnicos’ e ‘belas-artes’
como um simples caso particular.”

Numa época em que vinha se delineando no pais um proces-
so de desenvolvimento com caracteristicas nacionalistas, estava
criado o ambiente para que a FAU-USP formalizasse seu compro-
misso com as novas demandas dos diversos aspectos da produgao,
por meio de uma série de modificagées na sua estrutura
curricular. Os responsiveis pela sua introducgio fizeram desse
modelo uma verdadeira profissdo de fé: “Foi assumida a respon-
sabilidade de inclusao de desenho industrial e da comunicacio
visual. Dizemos responsabilidade porque estdao envolvidos na ex-
periéncia estudantes e professores, com todas as futuras conseqii-
éncias que, na nossa realidade, trard o novo tipo de profissional
produzido. Desenho industrial é o estudo do objeto e do seu uso. O

~ raciocinio empregado na solugdo dos problemas de design nao é
em absoluto estranho ao arquiteto, mas sim paralelo ao pensa-
mento empregado nos problemas de edificacdo e planejamento. O
arquiteto na sociedade de hoje atua numa gama muito ampla de
processos, abrangendo a producdo industrial, identificando-se com
ela e contendo em si o designer. (...) O resultado dessa interven-
¢do deverd ser um design caracteristicamente brasileiro, ligado
nitidamente ao nosso patriménio artistico, popular e erudito.”
(FAU-USP, 1963)
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Os professores do curso na sua implantacdo foram os arquite-
tos Liicio Grinover, Hélio de Queiroz Duarte, Marlene Picarelli (19
ano); Ernest Roberto de Carvalho Monge, Jodo Baptista Alves Xavier,
Candido Malta Campos Filho (29 ano); José Maria da Silva Neves,
Abrahdo Velvu Sonoriez, Luiz Gastdo de Castro Lima (3° ano);
Roberto Cerqueira César, Luiz Roberto Carvalho Franco e Dario
Imparato (49 ano). No planejamento do curso seriam destinadas &
seqgiiéneia desenho industrial quatro horas semanais, em cada um
dos quatro anos.

No primeiro ano havia a divisdo em duas fases: a primeira
trataria da anélise do objeto e sua representacio, com exercicios de
desenho técnico de objetos, de complexidade crescente. Na segunda
seria feito o estudo e a proposicdo de um objeto de uso, a anilise de
manejo e uma iniciacdo a anatomia humana e & fisiologia de um
tipo de movimento. No primeiro ano, em 1962, foi trabalhado o
tema “apreensdo manual”. Os alunos fizeram visita ao Senai, onde
houve demonstragdes de movimentos das mios e posicionamento
dos dedos no uso de ferramentas, e 4 Faculdade Paulista de Medici-
na, na qualum professor apresentou a estrutura 6ssea e muscular
da méo, salientando quais pontos requerem maior protecao e quais
suportam maiores esforgos.

No segundo ano seria dada énfase a questdes referentes a pro-
cessos de producdo industrial. No terceiro ano o foco estaria na ques-
tao metodolégica no desenvolvimento do projeto. No guarto ano teria
vez a sintese do curso, com a elaboragio de um projeto completo de
um objeto, incluindo desenhos técnicos, modelos, embalagem.

A proposta da FAU-USP, defendendo que caberia aos arquite-
tos a solucdo de problemas de design, nio foi seguida pelas demais
escolas de arquitetura do pais, consolidando-se como experiéncia
impar. O corporativismo e a supremacia numérica dos arquitetos
nao permitiram gque aqueles efetivamente ligados ao design che-
gassem 4 direcdo da instituicdo e que fosse dada maior énfase a
seqiiéncia desenho industrial. O namero de horas / aula destinadas
ao design (quatro por semana) manteve-se reduzido, insuficiente
para uma formacio profissional em design, constituindo somente
um nicleo de disciplinas informativas.

Explicitou-se, entdo, uma cisdo na area do design, que, até ago-
ra, estd presente: a oposicdo entre o grupo formado por arquitetos,
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sobretudo de Sao Paulo, advogando para si a competéncia para o
desenvolvimento de projetos de design, e o contingente de designers,
formados em cursos de design, que rejeitam aquela prerrogativa
aos arquitetos.

Trata-se de uma questdo de delimita¢do de campo profissio-
nal, de area de conhecimento especifico de uma profissdo - discussdo
que permanecerda em aberto enquanto o design se apoiar mais numa
préatica profissional do que num corpo teérico proprio. Vale obser-
var que os arquitetos Ludovico Martino e Licio Grinover, professo-
res do Departamento de Desenho Industrial da FAU-USP, estdo en-
tre os nomes mais importantes do design brasileiro,

A Escola Técnica de Criagao do MAM

Remonta a 1948 a existéncia do Museu de Arte Moderna do
Rio de Janeiro, o MAM. A idéia de criagio da institui¢do surgiu de
um grupo formado por empresirios e membros da alta burgnesia do
Rio de Janeiro, alguns deles ocupando importantes cargos publicos,
liderados por Raymundo Ottoni de Castro Maya. Essas pessoas par-
tilhavam uma vis@o comum sobre os rumos do pais no que diz res-
peito & passagem de uma estrutura econdmica agricola e pastoril
para uma etapa industrial. Esse grupo, representativo das classes
dominantes, acreditava ser necessario que a nova etapa, a indus-
trial, tivesse uma expressdo formal compativel: uma arte moder-
na, uma arquitetura moderna, uma cultura material moderna.
Cabe notar que os artistas plasticos nio tiveram participacio ex-
pressiva no processo de criagao do MAM. A partir de 1951, a direcdo
do museu, tendo o embaixador Mauricio Nabuco na presidéncia,
imprimin dinamismo as ac¢des para viabilizar a concretizacdo do
museu. Niomar Muniz Sodré, na época diretora- executiva do MAM,
iniciou entdo uma vigorosa campanha com vistas a angariar con-
tribuigdes e apoio politico. Foi entfo criado o quadro de sécios-funda-
dores do museu. Os nomes desses s6cios estdo hoje gravados na pare-
de do vestibulo do museu. Muniz Sodré, pessoa de grande dinamis-
mo, contara com o apoio da imprensa, ligada a Paulo Bittencourt,
dono do jornal O Correio da Manha, diario de grande circulagido na
época no Rio de Janeiro.

Em 16 de janeiro de 1952, 0 museu inaugurou sua sede provi-
soria no térreo do entdo Ministério da Educacdo, atual Palacio
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Gustavo Capanema, no Centro da cidade. Até entdo, duas salas da
Agéncia Cineldndia do Banco Boavista serviram como instalagdes
inicialmente. Nessa ocasifo, foram expostas obras premiadas na pri-
meira Bienal de Sao Paulo, assim como trabalhos de artistas brasilei-
ros. Neste interim, a direcdo do museu envidou esforgos para viabilizar
a construcdo de sua sede propria. A primeira conquista foi a aprova-
¢ao pela Assembléia do entdo Distrito Federal da proposta, apresenta-
da pelo prefeito Joao Carlos Vital, que era ligado & direcdo do MAM,
da doacdo de um terreno, de 40 mil metros quadrados na 4rea ater-
rada na Praia de Santa Luzia, no Centro da cidade, para construcio
das suas instalacdes definitivas. O arquiteto Affonso Eduardo Reidy
(1909-1964), de consistente formacio modernista, desenvolveu um
projeto arrojado para a nova sede, cuja localizac3o privilegiada
descortina uma das mais impressionantes paisagens do Rio de Janei-
ro. O lancamento da pedra fundamental do museu se deu a 9 de
janeiro de 1954, em presenca do entdo presidente Jodo Café Filho e de
altas autoridades do pafs.

Carmen Portinho foi diretora-cxecutiva adjunta do MAM e, a
época de sua criacdo, engenheira responsével pela obra da sede do
museu, além de companheira de Affonso Eduardo Reidy, até o fale-
cimento deste em 1964. Segundo ela, a proposta de criacio de uma
escola de design no prédio da futura sede do MAM partiu de Max
Bill, em 1953, quando ele passou pelo Rio de Janeiro no seu regresso
a Europa, vindo ao Brasil integrar o jari internacional de premiacao
da II Bienal de Sdo Paulo.

Max Bill havia ficado favoravelmente impressionado com ou-
tro projeto de Reidy, o Conjunto Residencial do Pedregulho, de 1948,
no Rio de Janeiro, premiado na categoria Arquitetura na I Bienal
de Sdo Paulo. Ao examinar o projeto do MAM, Bill prop6s que fossem
feitas alteragbes para que o prédio pudesse abrigar uma escola com
caracteristicas especiais: um centro de formacfo que teria por fim
desenvolver nos alunos, por meio de atividades criativas, qualida-
des artisticas e geradoras de formas de arte adaptadas aos aspectos
sociais da época. Essa escola seguiria os moldes daquela que ele esta-
va em vias de implantar na Alemanha, na pequena cidade de Ulm,
a Hochschule fiir Gestaltung (Escola Superior da Forma, conhecida
como a Escola de Ulm). Max Bense (apud Leite, 1990) acreditava
que a proposta de Max Bill de ser criada aqui uma escola nos moldes
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de Ulm se deu em razdo de ele ter encontrado no Brasil um cariter
particular, uma simbiose perfeita de ideologias que favoreciam a
identificagdo da escola de Ulm com o Rio de Janeiro: o positivismo
(JK, Brasilia, ordem e progresso), o mistico cultural bem enraizado
e a presenga da arte concreta questionando os valores académicos,
em particular da tradicional Escola de Belas Artes.

Essa sugestdo sensibilizou Niomar Muniz Sodré, Affonso Eduar-
do Reidy e Carmen Portinho. Eles se entusiasmaram com a possibili-
dade de o MAM ampliar o dinamismo do seu papel futuro, nio se
restringindo a colecdes e ao equipamento material. Em vez disso,
poderia assumir papel eminentemente ativo e inovador na organiza-
¢do de um curso inédito na América Latina, que, tratando da
antinomia entre a arte e a producio industrial, ajudaria sa resolver
os problemas apresentados pelo crescimento do proprio pais.

Desde a Bauhaus houve a associacdo do design a um projeto
de modernidade. Assim sendo, o curso do MAM visava a formar
quadros para atender & esperada demanda de profissionais que
dariam configuracio adequada aos produtos oriundos do processo
de industrializag¢do do pais, com uma nova estética que expressas-
S 08 novos tempos.

Subjacente a proposta do curso estava a de ruptura radical
com os padroes do que se chamava de Belas Artes. Desse modo o Rio
de Janeiro se constitufa no lugar adequado para que esse rompi-
mento se fizesse de modo sensivel: nesta cidade estava a tradicional
LEscola de Belas Artes, originédria do inicio do século XIX. O
academicismo e o conservadorismo dos seus velhos mestres consti-
tuiam num alvo facil para contestagdo e motivo de desprezo dos
proponentes do novo curso do MAM.

A proposta de inclusio no MAM da que seria chamada Escola
Técnica de Criagdo (ETC), tendo sido levada a diretoria e ao Conse-
lTho Deliberativo deste museu, foi aprovada e encaminhada para
execucdo. Em 27 de janeiro de 1958 foi inaugurado o bloco-escola do
MAM pelo entdo presidente da Republica Juscelino Kubitschek, que
afirmou, em parte do seu discurso pronunciado naquela ocasido,
que “uma civilizagdo, que seja ao mesmo tempo técnica e industri-
al, cujo crescimento ndo esteja ligado a uma intensa atividade ar-
tistica, corre o risco de se deformar. O choque que a industrializacao
causa as atividades artesanais de caracteristicas artisticas nao sa-
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beria encontrar compensacio sem a cultura de valores estéticos
capazes de educar a méo do técnico e do operario, e assim assegurar
a sobrevivéncia de caracteristicas de beleza e de originalidade que,
sem isso estariam fadadas a desaparecer.”

Com o objetivo de fundamentarem a proposta do novo curso,
membros da diretoria do MAM encomendaram a Toméas Maldonado
uma proposta de curriculo para a escola, além de manterem contatos
com Max Bill. O curso teria caracteristicas bastante inovadoras e apre-
sentava a estruturagio conforme o diagrama apresentado a seguir.
Seria de nivel superior, pois formaria profissionais que aliassem a ati-
vidade criadora a um conhecimento tecnolégico avangado, com uma
base cultural consistente.

O alunado visado teria, por ocasido de sua admissdo, entre 18
e 28 anos. O curso seria pago, estando prevista a possibilidade de
gratuidade para aqueles que nao dispusessem de recursos necessa-
rios, mas tivessem provada aptiddo artistica. Nao chegou a ser
explicitada como seria feita essa comprovagdo. Algumas vagas do
curso estariam destinadas a alunos estrangeiros, em especial de
origem latino-americana. Deste modo o curso da ETC pretendia
internalizar no aluno, presumivelmente jovem e inexperiente, um
modo de ensinar, de pensar e de fazer design, e tornd-la um pélo de
difusdo desse modelo num dmbito continental.

O curso fundamental, cuja duracio era de dois anos,
objetivava dar um nivelamento cultural, introduzir a metodologia
que estabeleceria o tipo de procedimento no desenvolvimento dos
trabalhos, e conduzir a uma visdo de mundo em que seria dada
énfase a cultura téenica e a contemporédnea. Cabe destacar que foi
mantida a tradicfo, ja secular, do trabalho manual nas oficinas,
com raizes no movimento Arts and Crafts. O curso fundamental se
subdividia em trés seg¢0es: a de inicia¢do visual (cor, superficie,
construcdo, espago, composicio); a de métodos construtivos de re-
presentacido (desenho técnico analitico); a de integracdo cultural.
Nesta ultima estavam incluidas as disciplinas tedricas
(metodologia, logistica, morfologia, estética, sociologia, historia
da cultura do século XX, historia das técnicas, antropologia cultu-
ral, semantica visual). Apés o curso fundamental havia a oferta
de trés habilita¢Ges: desenho industrial, comunicacio visual e in-
formacgdo, cada uma com duracgao prevista de dois anos.
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Diagramal
Estrutura planejadaparaa ETC-MAM

calud

Estil

TEORIA DA COMUNICACAD VERBAL

o de signos ¢ simbolos verbais

HISTORIA DOS MEIOS DE
INFORMACAO

livros, jornais, ridio e televisio
PRATICA DA INFORMACAO
{resolugdo ¢ exercicios em campos
diferentes campos da Comumicacio Verbal)

istica

Teoria da Traducdo

INTEGRACAO CULTURAL
27, 3% e 4° anus

TEORIA DA COMUNICAGAQ VISUAL

estudo de signos e simbolos, de semdntica,
sintaxe ¢ pragmatica visual

HISTORIA DOS MEIOS

DE COMUNICACAO VISUAL

PRATICA DA COMUNICACAO VISUAL
(resolugio e exercicios em priticos

nos diferentes campos da Comunicaciio Visual)
INTEGRACAO CULTURAL

3" e 4" anos

| y

INFORMACAO
B

COMUNICACAO VISUAL —J

COMUNICACAD

{ CURSOS FUNDAMENTAIS |

DESENHO INDUSTRIAL

INTRODUCAO AS ARTES VISUAIS
Cor, superficie, estrutura, espago

METODOS DE REPRESENTAGAQ
Fotografia

Caligrafia Analitica

Introdugdo & Tipografia

Desenho Técnico

Linguagem

INTEGRACAO CULTURAL
Metodologia

1* curso - elementos de Logica
Matematica; 27 curso - Morfologia
Histéria da Cultura do Século XX
1" ano - Introdugdo s origens do
Mavimento Moderno em
Arquitetury, Design Industrial,
Tipogralis, Pintura, Escultura,
Literatura

Psicologia

Introdugdo & Teoriza da Percepgdo
Antropologia Cultural e Sociologia

1* ano - Nogdes fundamentais e
estudo das relzgdes entre forma,
fungdo e técnicas em diferentes
culturas, elementos de sociologia
empirica

Histdria dus Técnicas

1" ano - Renascenga, séeulos XVII
e XIX
1* ano -

Século XX, até 1930
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PRATICA DE OFICINA
impressio, lipografa,

_1 cncadernagio,

madeira, metal

INTEGRACAQ CULTURAL
Metodologin

Historia da Cultura no Século XX
Psicologia

Antropologia Cultural e Sociologia
Mistéria das Técnicas

Matematica

DESENHO INDUSTRIAL - teoria
Forma, fungio ¢ técnicas

DESENIIO INDUSTRIAL - pritica
Trabalhos de design paru 4 indistria,
desenvelvidos por estudantes

em colaboragdo com professores
DISCIPLINAS TEORICAS - eletivas
Estitica, construgdo, estrutura modular,
malemética, mecdnica

Estdtica

Cincemadtica

Matematica

Eletrénica

INTEGRACAO CULTURAL

3" e 4° anos

AUTOMACAO
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Na especializa¢do em desenho industrial, além das disciplinas
tedricas relacionadas ao design (estudos de forma, fungéo e técni-
cas) e as eletivas (estatistica, construgdo, estruturas modulares,
mecanica, cinemdtica, matematica, eletrénica), e das disciplinas
que compunham a seqiiéncia chamada de integracao cultural, es-
tava previsto o estudo da automacdo no processo produtivo. A inser-
¢ao de tal disciplina no curriculo era bastante peculiar, pois a in-
dustrializacdo no pais dava os seus primeiros passos na época. A
manufatura e o artesanato, com pouca tradi¢do histérica, eram os
processos de producgdo dominantes. Tendo em vista o nivel rudi-
mentar da tecnologia nacional, a especulacdo e a preparagio para o
advento da automagio no parque industrial brasileiro constituiam
questdes extemporaneas e desvinculadas da realidade. Intercssante
era a proposta de desenvolvimento de projetos para a industria feitos
por estudantes, sob a supervisdo dos professores. O estreitamento da
relacdo escola / indistria levaria a um conhecimento das caracteris-
ticas de nosso processo produtivo: matérias-primas e tecnologia dis-
poniveis, capacita¢gdo da mao-de-obra, condi¢bes de trabalho, distri-
bui¢do, comercializagdo e consumo dos produtos.

A especializa¢do em comunicagao visual propunha trazer toda
a experiéncia acumulada na 4rea grifica desenvolvida na Bauhaus
e, posteriormente, cm escolas dos Estados Unidos. Os exercicios nos
diferentes campos da comunicac@o visual eram embasados nos ex-
perimentos pedagégicos de grandes inovadores, como Johannes Itten,
Joseph Albers, Paul Klee e Wassily Kandinsky. Os estudos teéricos
de semiotica constituiam uma grande novidade para os brasileiros.
Finalmente, a especializagdo em informagdo trataria dos novos pro-
blemas da comunicag¢io. A inclusio do estudo da televisdo no curri-
culo leva a crer que j4 cra antevista a grande importéncia que ela
viria a ter no Brasil e no mundo.

A proposta da instalacio da ETC teve boa acolhida da Unesco. No
discurso de seu representante Georges-Henri Riviére durante o Esta-
gio de Estudos da Unesco sobre a Finalidade Educativa dos Museus,
realizado no Rio de Janeiro, em 1959, ele clamou que “se acentue o
tema educac@o e que se trate das atividades educativas do museu.”

A direcdo do MAM consolidou e angariou adesdes para a im-

plantacao da ETC ao colocar seus socios, todos eles membros das™

classes dominantes, em contato com os métodos de desenvolvimento
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cultural e técnico empregados por profissionais e professores estran-
geiros, sobretudo europeus, convidados para realizar exposicdes, cur-
sos e palestras. A maioria desses mestres era proveniente da Escola
" de Ulm, que, sob a direcdo de Maldonado, estava “bem menos preo-
cupada com arte e totalmente voltada para formar elementos
especializados dotados de todo conhecimento técnico e cientifico ne-
cessario para colaborar com a grande inddstria moderna ‘muito
além do compromisso do pseudo-artesanato da pequena industria
em cujas adjacéncias se refugia o designer comum, desejoso de ver
realizar, ainda que em pouquissimos exemplares, o seu proprio pro-
jeto’.” (Mauricio, 1959)

O projeto do curso estava assim revestido de toda uma carac-
teristica inovadora e grandiosa, em que a fusdo da criacdo artisti-
ca com a racionalidade da técnica vinha, mais uma vez, dar feicdo
a uma nova fase da vida nacional, em que o desenvolvimento era
a ténica. No fim da década de 1950 havia uma efervescéncia na
experimentacdo na area das artes graficas no Brasil. Os cursos do
IAC do Masp lancaram sementes férteis em S@o Paulo, destacando
figuras como Antdnio Maluf e Alexandre Wollner. Este, como vi-
mos, ao retornar do curso de comunicacdo visual que fregiientou,
de 1954 a 1958, na Hochshule fiir Gestaltung, em Ulm, associou-
se a Rubem de Freitas Martins e Walter Macedo, fundando o que se
poderia chamar o primeiro escritorio de design brasileiro, o
Forminform.

No Recife, Aloisio Magalhaes, Gastdo de Holanda (1919-1997),
José Laurénio de Melo e Orlando Costa Ferreira deram origem a
sociedade O Grafico Amador, grupo que, no periodo entre 1954 e
1961, fez ricas experiéncias em design grafico na publicacio de cer-
ca de 30 livros e varios folhetos, os chamados “volantes”. Segundo
Lima (1994), aquelas pessoas influiram decisivamente na modifi-
cacdo da linguagem grafica do pais ao sairem de Recife e levarem
suas experiéncias para institui¢des e empresas do Rio de Janeiro. O
curso de comunicacio visual, realizado no MAM, de 20 de agosto a
16 de sctembro de 1959, ministrado por Toméas Maldonado (16 ho-
ras de aula teérica) e Otl Aicher (24 horas de aula pratica), teve
grande repercussdo no dmbito de pessoas ligadas ao MAM e aquelas
sintonizadas com os movimentos artisticos e de ensino europcus,
especialmente o da Escola de Ulm. Aicher dirigia na época, junta-
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mente com Anthony Froshaug, a segdo de comunicacdo visual da
Escola de Ulm.

Jayme Mauricio, em sua coluna publicada na época por O
Correio da Manha, deixa clara a influéncia da Escola de Ulm: “O
curso ndo serd suficiente para dar uma formacio regular (em Ulm
o curso é ministrado em quatro anos), mas dard uma boa informa-
¢do para despertar um interesse inexordvel para o futuro, abrindo
novas portas do conhecimento, novas idéias, um raciocinio para
sedutores aspectos da cultura moderna. E por meio da comunicacio
visual que os homens se comunicam entre si na esfera da vasta vida
social, dizem com acerto os mentores de Ulm. A tipografia, a publi-
cidade, fotografia, os diversos sistemas de exposicoes, a televisdo e os
filmes sdo tratados de uma forma unitéria sob o rotulo hoje interna-
cional de “comunicag¢io visual’.” (Mauricio, 1959)

Esses professores foram vistos como avalistas de uma boa nova
- novos rumos estariam abertos para a comunicacdo visual no Brasil.
Aloisio Magalhdes, logo apés a sua transferéncia para o Rio de Janei-
ro, em 1960, e Alexandre Wollner ministraram no MAM o Curso de
Tipografia Criativa, apresentando novas metodologias e solugoes para
projetos graficos.

Nos documentos examinados referentes ao projeto de criacio
da ETC, é recorrente a énfase de que a escola no seria a transposi-
¢do de uma experiéncia estrangeira, mas pretendia estar adaptada
a realidade brasileira, a despeito de na elaboracéo do curso nédo haver
a participacdo de representantes dos diferentes setores produtivos do
pais. Os mentores do curriculo estavam distanciados da problemati-
ca nacional, do perfil do nosso estudante e das possibilidades de inser-
¢ao profissional de seus alunos no mercado. Tratava-se um curso que
objetivava o atendimento do desenvolvimento do pais, mas que era
fundamentado em idéias descoladas de uma realidade concreta.

A direcio do MAM expressou o seu entusiasmo com a doutrina do
curso em vias de implantagdo. Em publicagdo da época, afirma que “o
muscu adotou um ambicioso plano educativo que representou uma
das vigas mestras de sua filosofia, de sua razio de ser. Inspirado no
pensamento da Bauhaus, em franca e jovem sucedida execugdo na
Hochschule fiir Gestaltung, de Ulm, Alemanha, tratou de adaptar as
normas daquela instituicao a realidade universitaria brasileira. Nido
cogitou da tentativa de uma transposi¢do de determinado tipo de
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organizagao educacional para o Brasil. Mas sim de constituigdo de um
nicleo de preparacgdo cultural capaz de resolver importantes proble-
mas na nossa formacdo estética, sem contudo perder de vista as
fecundas experiéncias obtidas em outros centros do mundo.(...) Jé
com parte de seu equipamento adquirido, a Escola Técnica da Cria-
¢do dentro em breve estard em funcionamento” (MAM-RJ).

Apesar do entusiasmo dos seus mentores, de haver, na parte ja
construida do MAM, as salas a ela destinadas, da estrutura curricular
do curso estar elaborada e a composi¢ido do corpo docente ter sido
esbocada, o inicio do funcionamento da escola ndo era possivel. 0 MAM
carecia, entdo, dos recursos necessarios para a aquisicdo de equipa-
mentos e, principalmente, para cobrir a folha de pagamento. Tal
impasse implicava que o MAM ou abandonasse o projeto de criacdo do
curso ou estabelecesse uma associa¢do com alguma entidade que fi-
nanciasse a realizacdo do curso. O governo do Estado da Guanabara
parecia ser, entao, um parceiro conveniente.

O curso de desenho industrial do IBA

A historia do que seria o curso de desenho industrial do Insti-
tuto de Belas Artes (IBA) ainda nao fora sistematizada. Mas é uma
histéria de importdncia fundamental na instalagdo do ensino de
design no Brasil porque o seu planejamento resultou no curso que
recebeu o nome de Escola Superior de Desenho Industrial (Esdi). Na
criacdo do curso de design do IBA podemos acompanhar a atuacdo
de politicos como agentes de educagdo, como explica Beisegel
(1964): “Na verdade, os centros de decisio das operagdes publicas
no ensino sdo constituidos por esses elementos: alguns, como secre-
tirios de Estado, os membros de scus gabinetes, os diretores de
departamentos da Secretaria de Educagdo ou diretores de secdes
autdrquicas do empreendimento, chegam a integrar formalmen-
te o corpo de administradores.”

Foram decisivas para a criacdo do curso de design no Rio de
Janeiro as intervencdes do governador Carlos Lacerda, do secreta-
rio de Educagio e Cultura Carlos Flexa Ribeiro e o apoio da Cimara
dos Deputados. Isso fica claro ao examinarmos as articulacdes do
Executivo com o Legislativo da Guanabara e a interpenetracdo das
esferas de influéneia desses dois poderes, Veremos como esses agen-
tes politicos instalam “a indisciplina na evolucio do sistema esco-
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lar”, como disse Beisegel, dispensando assessoramento de educado-
res especialistas em ensino superior no Brasil, ignorando qualquer
tipo de planejamento no ensino. Mais uma vez, uma parcela da elite
ilustrada brasileira se percebeu incumbida da inalienavel missdao
de orientar, por si s6, caminhos que o pais devia trilhar, deliberan-
do de modo voluntarista, atendendo muitas vezes a interesses de
amizade ou subjetivos, sem consulta aqueles que seriam diretamente
afetados por suas acbes. Alguns indicativos mostram como os inte-
resses eleitoreiros determinaram o curso da administracio e do en-
sino do design.

Em 17 de junho de 1960, o chefe da Divisio Cultural do Minis-
tério das Relac¢Bes Exteriores, Wladimir Murtinho, que tinha inte-
resse especial em design e fazia a ligacdo do Itamaraty com o MAM,
enviou a Tomés Maldonado, entdao diretor da Escola de Ulm, uma
carta de apresentacdo de Lamartine Oberg, que visitaria aquela
escola. No texto da missiva, o signatirio pedia que Maldonado desse
“todo apoio possivel, pois se tratando de diretor de estabelecimentos
de ensino médio, que podem ser um perfeito complemento do insti-
tuto que programamos para o Museu de Arte Moderna.” Como ve-
mos, o interesse do Governo federal em que um brasileiro tivesse
boa acolhida em sua visita & Hochshule fiir Gestaltung teve como
justificativa o curso de design pensado para o MAM.

Oberg objetivava com sua ida & Europa conhecer, em detalhes,
0s mais importantes centros de ensino de design, pois, na época, esta-
va interessado na instalacdo de um curso de design no pais como
extensdo de cursos de desenho téenico e publicitirio. Na viagem, ele
conheceu, além da Hochschule fiir Gestaltung, em Ulm, Alemanha, a
Kunstgerwerschule, em Zurique, Suica, e o Royal College of Arts, em
Londres, Inglaterra. A Federagiio das Inddstrias do Estado de Sdo Paulo
(Fiesp) buscou a sua colaborac@o, com vistas & instalacdio daquele
tipo de curso nesse estado, em que estava se desenvolvendo o maior
parque fabril do Brasil e onde se realizou a experiéncia pioneira de
ensino de design no pais, no IAC do Masp.

Segundo Carmen Portinho, José Mindlin, empresario de Sao
Paulo e integrante da Fiesp, estava interessado em ensejar a criacao
de uma escola de design naquele estado. Para tal, ele contava com o
apoio de Francisco Matarazzo Sobrinho e da Fiesp. Portinho deu a
conhecer a esses senhores todo o projeto claborado para a Esecola
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Técnica da Criagdo do MAM. Oberg, que havia ido & Europa conhecer
as escolas de design com vistas a implantar um curso dessa natureza
foi instado por um diretor da Fiesp a abrir tal curso junto a essa
entidade, em S3o Paulo.

Em sua estada na Suica, Oberg, ao entrevistar Max Bill, inda-
gou-lhe o seu parecer sobre a instalacao de uma escola de design no
Brasil. Bill, que pontuou a entrevista com severas criticas a direcao
dada 4 Escola de Ulm por Tomas Maldonado, seu sucessor no cargo,
expressou sua descrencga na concretizacio de tal proposta, conside-
rando que as tentativas feitas até entdo ndo foram bem-sucedidas
por falhas no planejamento. Aludiu & falta de continuidade no de-
senvolvimento dos planos elaborados por Niomar Muniz Sodré e
Wladimir Murtinho, e ao Instituto Superior de Desenho Industrial,
anexo a& Universidade de Brasilia que seria fundado por Mirio
Pedrosa, que Bill considerou uma proposta equivocada. Mas atri-
buia os insucessos sobretudo a dificuldade em formar um corpo do-
cente, que implicaria na vinda de professores estrangeiros para o
Brasil, pois poucos brasileiros, naquela ocasido, tinham a formagao
adequada. Bill sugeriu como pessoas indicadas para estarem a fren-
te de um curso de design Paul Edgard Decurtins (arquiteto suigo,
especializado em construgao pré-fabricada), Karl Heinz Bergmiller
(alemio, formado em Ulm, ex-estagiario no escritorio de Max Bill,
estava no Brasil desde 1959, gracas a uma bolsa de estudo) e Ale-
xandre Wollner (brasileiro, ex-aluno do IAC, fez um curso em Ulm).

Ao ser noticiado pela imprensa, o retorno de Oberg ao Brasil
chegou ao conhecimento de Carlos Lacerda, jd entdo governador da
Guanabara, que convidou-o para relatar suas experiéncias sobre o
ensino europeu de design. Lacerda, que ji conhecia a proposta da
Escola de Ulm, ficou entusiasmado com o relato de Oberg e resolven
que um curso de design devia ser imediatamente criado pelo Gover-
no da Guanabara. O governador tomou esta decisdo em concordan-
cia com Flexa Ribeiro, seu secretario de Educacao e Culiura, que,
como membro do Conselho Deliberativo do MAM, havia acompa-
nhado o processo de planejamento da ETC. Flexa Ribeiro viu na
decisdo do governador uma solugdo para a dificuldade de
concretizacdo do curso pelo museu, devido a falta de recursos. O
estado, ao criar o curso de design dentro de sua estrutura, tomaria
as medidas necessarias para torna-lo vidvel.
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A fim de superar os entraves burocraticos para a criac@o de um
novo curso superior do Estado foi usado o artificio: o curso de design
seria criado no IBA. Isto porque o artigo 1* de seu regulamento especi-
ficava que esta instituicdo se destinava “a ministrar o ensino das
artes plasticas e suas aplicagbes técnicas e industriais com a finalida-
de de desenvolver a capacidade de artifice e aprimorar vocagoes ar-
tisticas.” Em seu Art. 3°, Titulo II, pardgrafo tnico, dizia que “pode-
rao ser criados outros cursos de acordo com o desenvolvimento do
Instituto, para atender as finalidades previstas no Art. 1°.”

Para implementar esta medida, Lacerda nomeou Oberg, profes-
sor da instituicdo, para diretor. Ji no cargo, em 14 de agosto de 1961,
Oberg enviou uma carta ao secretario de Educagio e Cultura, relatan-
do que o “Conselho Técnico do IBA propunha, com aprovacdo unanime
do corpo docente, a criacao do curso de desenho industrial”. A progra-
macio e regulamentagdo do curso foi confiada pelo Conselho a Oberg,
para que sc iniciasse em 1962,

A justificativa maior para a criacdo do curso de desenho in-
dustrial no IBA era a formagédo de profissionais que seriam necessé-
rios na evolucao do processo de industrializacio programado pelo
entdo Governo da Guanabara. Ainda como candidato a chefia do
Poder Executivo da Guanabara, Lacerda proferin um discurso na
convencido da UDN “A cidade devastada e sua reconstrucdo” - que,
segundo Dulles (1992), se constituiu num compromisso “para ten-
tar seguir o exemplo da Alemanha Ocidental apés a II Guerra Mun-
dial.” Num esforco de envolver o design diretamente com a indis-
tria, caberia a criacio de um curso de design na Guanabara, sob a
mesma 6tica com que foi fundada na Alemanha a Hochschule fiir
Gestaltung. Como vimos, a instala¢do de um curso de design, histo-
ricamente, tem vindo a reboque de uma proposta de industrializa-
¢do, dentro de uma politica de renovacao.

Em setembro de 1961, pela primeira vez o Brasil se fez repre-
sentar em uma Assembléia Geral do International Council of Socicties
of Industrial Design (ICSID), a segunda organizada pela instituicdo,
que teria lugar em Veneza, Itilia. Oberg, convidado a participar
como delegado do Brasil e ja na qualidade de diretor de uma institui-
cdo em vias de instalar um curso de design, pdde anunciar esse proje-
to num férum internacional. Ele apresentou no evento a proposta de
criagdo de um organismo que congregasse todas as escolas de design
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do mundo, com o objetivo de promover, incentivar e facilitar o conta-
to e o intercambio entre elas. £ lamentavel que, passadas décadas,
tal proposta ainda ndo tenha ainda sido implementada.

O Poder Executivo, com vistas a angariar adesoes e firmar
aliancas na Assembléia Legislativa para a cria¢do do curso, adotou
o procedimento usual de fazer com que um correligionario, no caso
o deputado Levy Neves, solicitasse informagdes ao governador, quan-
to as providéncias que ja havia tomado para criagdo inadiavel do
curso de desenho industrial. Nesse procedimento estd um exemplo
da articulagdo do Executivo com o Legislativo para concretizagao
de um projeto do primeiro de criacdo de uma escola. No caso, houve
uma atuacdo orquestrada dos dois poderes.

O primeiro ato do Executivo diretamente ligado aquele curso
foi a resoluc@o do secretario de Educacdo e Cultura de criagdo de um
grupo de trabalho (GT), pela Portaria n°® 1439, de 12 de dezembro
de 1961, incumbido de “estudar, estabelecer e propor as bases para
a criacdo do curso de desenho industrial, no Instituto de Belas Ar-
tes.” Para constituirem esse GT, foram designados Lamartine Oberg,
diretor do IBA, Mauricio Roberto, presidente do IAB, Wladimir Alves
de Souza, diretor da Faculdade Nacional de Arquitetura e Sérgio
Bernardes (1919-2002), arquiteto.

Oberg e Alves de Souza eram os unicos do GT que ha anos
atuaram como professores e diretores de instituicio de ensino. O
IAB, na época, estava estreitamente ligado ao estado, pois, por meio
desse instituto eram encaminhados a arquitetos projetos de obras
publicas, Afora os cargos e as funcdes que desempenhavam, Roberto,
Bernardes e Alves de Souza eram pessoas que gozavam da amizade
pessoal de Flexa Ribeiro. A 14 de fevereiro de 1962, mesmo antes de,
cfetivamente, integrar-se ao grupo, Sérgio Bernardes formalizou seu
afastamento do GT. Seu interesse maior era o desenvolvimento de
projetos arquitetdnicos e urbanisticos, sem motiva¢ao para a ativi-
dade docente e associativa da profissao.

Roberto relatou que foi indagado por Flexa Ribeiro se estaria
“disposto a estruturar para ele, juntamente com os arquitetos
Wiladimir Alves de Souza, diretor da Faculdade Nacional de Arquite-
tura, e Sérgio Bernardes, uma escola de desenho industrial, que seria
a primeira ao sul do Rio Grande.” Roberto viu o convite como um
grande desafio e aceitou a missdo.
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A nossa indagacio, Roberto negou ter havido a designacio
oficial daquele GT. Segundo Roberto, ele ¢ Wladimir Alves de Sou-
za teriam se reunido semanalmente durante cerca de um ano, de
maneira informal, na Secretaria de Educacdo, para elaborarem o
curso de design. Neste periodo, elaboraram o curso e, para a tare-
fa, contaram em 90% com os aportes de alguns consultores. Em
nossas pesquisas, conseguimos levantar 22 atas de reunides do GT
realizadas de 12 de dezembro de 1961 a 31 de julho de 1962. Roberto
teria estado presente em 80% das reunides e Alves de Souza. Ape-
sar de naquele periodo haver passado dois meses na Europa fazen-
do contatos com pessoas ligadas ao design, Oberg esteve presente
em 60% dos encontros do GT. Roberto, no entanto, afirmou que
“Oberg, como muitos profissionais, foi chamado para ser ouvido
nessa comissdo”.

Carmen Portinho, por sua vez, afirmou que o GT pouco acres-
centou ao que ja havia sido elaborado para a ETC-MAM (o curricu-
lo, as instalacdes, os possiveis professores). Segundo ela, Flexa Ri-
beiro, como conselheiro do MAM, conhecia o projeto da ETC e le-
vou-o para o estado, pois ambicionava ser governador e pretendia
da escola de design mais uma realizacio de sua gestdo na Secreta-
ria de Educacio e Cultura.

O GT havia elaborado um programa para o curso (departa-
mentos, disciplinas, processos de selecio e de avaliagdo de alunos). O
governador apresentou-o na resposta ao ja mencionado pedido de
informacdes do Legislativo estadual, e concluiu: “(...) a rdpida traje-
toria desenvolvida, no mundo contemporineo, pelo desenvolvimen-
to industrial vem confirmar a sua capital importincia, ndo sé no
sentido da valorizacio dos produtos industrializados, mas, também,
no de mostrar que, no fim de contas, o mundo de hoje esté voltando a
tradigio milenar, pela qual o objeto utilitirio deve ser, também, um
objeto belo. A circunstincia de que esses objetos sejam produzidos
pela maquina, em série (...) ndo invalida a idéia de Beleza. Antes a
multiplica e faz dela um patriménio, um bem comum da humanida-
de, quando antes era o apanigio de um pequeno grupo e privilégio de
um individuo. Daf seu sentido altamente democratico.”

Mais uma vez foi ressaltado o carédter socializante do design.
Essa recorréncia tem sido presente, em especial, nos discursos expres-
so pelos agentes das classes dominantes, como era o caso de Lacerda.

HERLITEN - NIEMEYEE



84 Design no Brasil: Origens ¢ instalacio

Em janeiro de 1962, Oberg partiu para a Europa com objetivo
de dar continuidade aos contatos anteriormente estabelecidos, a
fim de acelerar a evolugdo do plano do curso. Interessado em garan-
tir o bom andamento desse plano, o governador chegou a enviar-lhe
um cabograma, a bordo do navio Provence, contendo instrucdes
para serem seguidas em Roma. Em Paris, Oberg contatou o repre-
sentante do Brasil na Unesco, embaixador Paulo Carneiro, com vis-
tas & obtenc@o de financiamento para a area do design. Oberg mos-
trou que havia interesse na edicio bilingiie (portugués e espanhol)
de manual explicativo sobre design, para ser distribuido na Améri-
ca Latina, e também na assinatura de revistas especializadas. Na
ocasido, o embaixador Carneiro mostrou a Oberg a documentacido
do plano “Alianca para o Progresso” em que a Association for Inter-
national Development (AID) deveria empregar dois milhoes de dé-
lares na ajuda ao ensino industrial,

Segundo Oberg, Carneiro acentuou que grande parte desses
recursos poderia ser utilizada no Curso Superior de Desenho Indus-
trial. Oberg visitou algumas instituicdes (o Institute d’Esthétique
Industrielle, em Paris, o Corso Superiore di Disegno Industriale da Scuola
di Venezia, em Veneza, e, atendendo a ordens do governador, o
Centro d’Azione Latina, em Roma) onde apresentou o projeto do
curso a seus respectivos dirigentes.

Quanto & questdo do curriculo, o que foi apresentado inicial-
mente pelo GT pouco se distingue daquele proposto para ser implan-
tado na ETC do MAM. E compreensivel a similaridade das propostas,
pois a corrente de ensino de design que havia prevalecido em ambas
tinha suas rafzes na Escola de Ulm e, em tltima andlise, na Bauhaus.
Ademais, Flexa Ribeiro, presidente do GT, integrava a diretoria do
MAM gquando estava em planejamento o curso da ETC. Tinha, por-
tanto, pleno conhecimento do seu curriculo, que deve ter servido de
aporte ao GT. Assim, as fontes iniciais para elaboracio do curso fo-
ram o curriculo da ETC e o levantamento feito por Oberg na Europa.

A vista dos relatérios da reunides do GT e de outros documen-
tos, podemos constatar que a sintese que gerou o documento inicial
da proposta do curso foi elaborada por Oberg, sem que houvesse
participacdo ou interlocugio com setores produtivos, a despeito de o
curso ter como objetivo expresso atender a demanda profissional de
design do estado e do pais. Ou seja, o curso, que era inédito, foi
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claborado inicialmente segundo a concepcao de realidade de uma s6
pessoa. Uma unica vez houve mencao de convidar alguém ligado a
industria para participar de reunido do GT. O voluntarismo foi a
ténica da implantacdo.

O curso a ser instalado no IBA estava estruturado em duas eta-
pas. A primeira delas era o curso fundamental, com duragio reduzida
a um ano, que abrangeria os mesmos pontos principais: introducéo
visual (forma, dimensio, cor); métodos e processos de representacio
(fotografia, escrita, desenho técnico e a méo livre); trabalhos nas ofici-
nas (metal, madeira ¢ gesso) e integracdo cultural (historia e arte
contemporéinea, filosofia, antropologia cultural, morfologia, sociolo-
gia, economia e ciéncias politicas).

Apds o curso fundamental, haveria duas habilitacbes, ambas
com énfase no conhecimento técnico e cientifico, cada uma com
duas especializacdes. Seriam elas produtos industrializados, com
especializactes em desenho industrial e em equipamento da habi-
tacdo (que ndo era enfatizada no curriculo da ETC), comunica-
cdo visual e verbal, com especializacbes em comunicagio visual e
em informacéo.

E interessante notar um indicativo da correlacio de forcas em
acdo no processo de criacio do curso. Como ji apontamos, o fato de o
curso ser criado no IBA foi um artificio para agilizar a sua criacio e o
seu funcionamento. Porém, quando o secretario de Educacdo e Cul-
tura enviou o anteprojeto do curso, elaborado pelo GT, para que fosse
apreciado pelo governador e, posteriormente, ser encaminhado & As-
sembléia Legislativa, o Conselho Técnico do IBA, do qual Oberg era
presidente, protestou contra tal medida. Por meio de carta enviada
ao secretario Flexa Ribeiro, em 23 de maio de 1962, argliiu que ele
estaria exorbitando de suas funcdes ao adotar aquele procedimento.
Segundo o Conselho Técnico do IBA, conforme suas atribuicbes cons-
tantes do Art. 52 do Regimento dessa instituicdo, tal medida so pode-
ria se dar apds a apreciacio do documento por este conselho. Apesar
de integrar o GT, Oberg resguardava sua posicdo privilegiada como
diretor do IBA e natural diretor do futuro curso de design.

Desde a criagdo do GT, Oberg ressaltou a importincia dos
aportes que poderiam ser dados por professores estrangeiros, em
especial por Jay Doblin, Reitor do Instituto de Desenho Industrial,
de Chicago (cuja origem remonta a New Bauhaus, fundada em
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1937, tendo a frente Lazlo Moholy-Nagy). Oberg expds ao GT,
ja em 29 de dezembro de 1961, que era indispensavel o parecer,
sobre o projeto do curso, de alguém que estivesse a frente de
outro curso, de inspiracdo “bauhausiana”, com mais de 20 anos
de existéncia nos Estados Unidos, na época centro mundial da
industrializacio. Ademais, seria solicitado que Doblin apresen-
tasse ao GT a organizacdo administrativa e financeira, materi-
ais didaticos, programas dos cursos de sua instituicao. O Minis-
tério das Relacbes Exteriores, por meio de sua Divisao Cultural,
foi mobilizado para fazer um convite oficial para a vinda ao
Brasil de tdo eminente personalidade. Em 11 de abril de 1962,
Roberto sugeriu que Oberg fosse a Chicago e colhesse direta-
mente as informacdes de Doblin caso ele nfo pudesse atender ao
convite feito. Porém, no més seguinte, o GT decidiu que o convi-
te fosse redirecionado para Joseph Carreiro, chefe da Escola de
Desenho Industrial do Museu de Tiladélfia, que chegou ao Brasil
em 20 de agosto de 1962.

Nas sucessivas reunides que teve com o GT, Carreiro emi-
tin varios pareceres. Sugeriu algumas escolas americanas
(Philadephia Museum College of Art, Pratt Institute, Rhode
Island School of Design, Syracuse University, Illinois Institute
of Technology) onde professores brasileiros poderiam estagiar,
durante um periodo de cerca de 12 semanas. Ele considerou
que o programa elaborado para o curso era excessivamente
tedrico. O curso deveria tornar o aluno apto a enfrentar pro-
blemas praticos.

O processo de selecdo de alunos seguiria critérios seme-
lhantes aqueles esbocados para a ETC: teste de aptiddo artisti-
ca, analise de curriculum vitae e questionario de integracio
cultural, além de conhecimento de linguas estrangeiras (in-
glés, francés).

Para a realizacio do curso seriam necessirios recursos para
aquisicdo de equipamentos, adaptacio de sede proviséria ou cons-
trucio de sede definitiva, manutencdo e remunera¢io de pesso-
al. Diferentes fontes de financiamento foram buscadas pelo GT
na estratégia desenvolvida para captacao de recursos. O gover-
no do Estado direcionou verbas para tal fim e concedeu outras
especificas. Foram recolhidas doacbes de entidades puablicas ou
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privadas, como a Fundacéo Otavio Mangabeira. Por outro lado,
parte da arrecadacdo da Loteria do Estado foi destinada & cria-
¢do do curso. O Governo federal, sobretudo por meio do Ministé-
rio das Relacdes Exteriores, prestou significativa colaboragio
para a realizacdo do projeto do curso, ao ensejar viagens ao ex-
terior de membro do GT e a vinda de professores estrangeiros de
design ao Brasil.

No ambito internacional, foram identificados alguns or-
ganismos que poderiam destinar recursos para a criacdao do cur-
so de design. Um deles foi a Association for International
Development do plano “Alian¢a para o progresso”, que analisa-
va financiamento de projetos educacionais por intermédio da
Unesco, sediada em Paris. Foi considerado também, para pres-
tar auxilio econdmico ao projeto do curso de design, o “Fundo
alemédo de auxilio para os paises em desenvolvimento”, da entéo
Repiblica Federal Alema.

A empresa Consultec, representada por Mario Henrique
Simonsen, Arlindo Lopes Corréa e Mario Andrade Silva Pinto,
iria assessorar o GT na elaboracdo de um projeto que seria envi-
ado a organismos internacionais. A empresa, em 11 de maio de
1962, enviou carta ao secretario de Educag¢io e Cultura, apos
haver recebido do GT as informagdes requeridas e feito os estu-
dos necessdrios, concluindo que:

“Todos esses influentes determinam nossas apreensdes, de que
o projeto [do curso de design] seja prematuro ou em escala
exagerada para o Brasil, pais em desenvolvimento, que ca-
rece de atendimento de necessidades basicas mais urgentes.
Receamos que os futuros formandos venham a ser profissio-
nais desajustados e que o custo de sua preparacido durante o
curriculo escolar venha a ser demasiado alto e em despro-
porcdo com a futura utilizacdo social e profissional dos mes-
mos. (...) Escusado é dizer que, se a meditacdo de Vossa Exce-
léncia concluir pela necessidade ou conveniéncia do novo
curso, a Consultec dedicara o melhor dos seus esfor¢os para
preparar um projeto a altura das expectativas do governo e
que possa contribuir para que as entidades financiadoras
venham a conceder recursos.”
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Lacerda resolveu ignorar esse parecer, pois havia decidido
que, de toda maneira, o curso seria criado. A instalacdo do curso
de design incentivou a formacio de designers no Brasil, a des-
peito de ter se dado, sobretudo, gragas & atitude prospectiva e
voluntarista de Lacerda, sem uma articulacao efetiva com a rea-
lidade e a perspectiva social e econémica do Brasil.

Quanto & questido do local de instalagZo do curso, o GT consi-
derou que a solugdo mais riapida seria firmar convénio com uma
entidade particular, para utilizacao de suas instalacbes como sede
provisoria. O MAM seria a opcdo natural: seu projeto de constru-
¢do ja previa a instalagdo de um curso de design e ja estava parci-
almente equipado para isso. Na reunido do GT de 29 de dezembro
de 1961, presidida por Flexa Ribeiro, ficou decidido que seria soli-
citado ao MAM a indicacdo de dois nomes que o representassem
junto ao GT, para tratar da instala¢do do curso naquela institui-
¢do, e que seria elaborada a minuta de convénio a ser firmado.

Numa reuniao em 12 de janciro de 1962, com o GT, a direto-
ria do MAM aceitou estudar a proposta de abrigar em sua sede o
curso de design do estado e indicou o arquiteto Affonso Eduardo
Reidy como seu representante no GT. Era também natural a esco-
lha de Reidy, pois ele havia tido grande envolvimento no projeto
de da ETC, ndo s6 na adaptacdo do projeto arquiteténico do musen
para o funcionamento da escola, como também da concepgido de
sua proposta pedagogica. O arquiteto ficou incumbido de apresen-
tar as areas disponiveis do museu, elaborar as plantas de constru-
¢do, enumerar os equipamentos necessirios 4 complementacio dos
ja existentes para as oficinas previstas, orcar as despesas de insta-
lagdo do curso. Em um més, Reidy apresentou os resultados, que
tiveram total aprovacdo do GT.

Faltava, porém, a formalizacdo do convénio entre o estado e
0 museu para serem iniciadas as agbes. A direcio do MAM, sob
varios pretextos, postergava a assinatura do convénio, a despeito
de inicialmente haver se mostrado muito entusiasmada com aquela
cooperacgdo. Nesse interim, o GT se empenhou em encontrar uma
outra solucdo para a localizacao do curso de design, pois havia a
inteng¢@o que o curso comegasse naquele mesmo ano. Foram cogi-
tadas algumas alternativas que nido pareceram satisfatérias (a
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Faculdade de Arquitetura, da Universidade do Brasil - atual UFRJ
- e parte da sede do IBA, por exemplo).

Em maio de 1962, o GT foi comunicado informalmente da
impossibilidade de o museu firmar o convénio. A justificativa apre-
sentada para tal decisdo, que se tornaria a versdo oficial, dava
conta de que a diretoria do MAM, presidida por Gustavo Capanema,
julgou o convénio incompativel com a doutrina da instituicdo. O
exercicio de sua ampla autonomia estaria sob risco com o funcio-
namento de uma institui¢do publica de ensino superior em suas
instalacdes, simultaneamente as suas atividades, como entidade
privada. Porém, essa aludida autonomia jamais houve: o0 MAM
sempre dependeu de subvencgdes privadas e do dinheiro publico
para sua sobrevivéncia. A histérica aversfio entre Lacerda e Paulo
Bittencourt, proprietario do Correio da Manh& e companheiro de
Niomar Muniz Sodré, diretora-executiva do museu, também pode
ter inviabilizado o convénio.

Urgia, pois, encontrar um imével que permitisse a rapida
instalacdo do curso. O GT resolveu retomar a procura entre esta-
duais em busca de um espaco que atendesse a essa necessidade. Foi
identificado um imével situado 4 Rua Evaristo da Veiga, 95, no
Centro, o qual, segundo deliberacdo do GT, seria a sede do curso de
desenho industrial. Flexa Ribeiro fez uma sucinta e expressiva des-
cricdo do imével, em memorando n® 629, de 13 de setembro de
1962, enviado a Raphael de Almeida Magalh3es, vice-governador
da Guanabara: “Trata-se de velho imovel ocupado por esta Secre-
taria [de Educac@o e Cultura] que 1a mantém dependéncias da
Ridio Roquette Pinto e do Departamento de Educagio Complemen-
tar. O estado do prédio é lastimavel. Comporta, porém, com recur-
sos modestos, uma recuperacio satisfatoria para os fins acima.”

Foi providenciada a imediata desocupag¢io do imével. Logo
iniciaram-se as obras, que seguiram a orientacdo de Oberg e o
projeto de Roberto. Em nove meses o prédio estava em condicdes de
funcionar como sede do curso.

Os aspectos legais quanto a criacio do curso foram providenci-
ados desde o inicio do seu planejamento. Na primeira reunido do GT,
ficou decidido que seria feito contato com a Divisdo de Ensino Superi-
or do Ministério da Educag@o e Cultura, através de Dumerval
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Trigueiro, para tratar de sua caracterizacio como de nivel superi-
or. Quanto & formac@o do corpo docente e do administrativo, pode-
ria ser feita contratacdo de pessoal do quadro do estado, desde que
a compatibilidade de cargo e horario permitisse. Como se tratava
de curso inédito no pais, seriam estudadas formas juridicas que
permitissem contratar profissionais brasileiros, de notério saber, e
professores estrangeiros. No entanto, nio chegou a ser assinado pelo
governador o decreto que criaria o curso de desenho industrial no
IBA - cuja minuta, porém, foi redigida pelo GT.
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capitulo VI

aescolasuperiorde
desenho industrial

O secretario de estado de Educacdo e Cultura, Flexa Ribeiro,
buscou viabilizar, com auxilio dos demais membros do grupo de tra-
balho (GT), o inicio do curso de desenho industrial do estado, ainda
em 1963, tomando as medidas necessarias para tal fim, como a
contratacao de pessoal e alocacdo de verbas para instalagio da escola.
Para isso, contou com o apoio do governador Carlos Lacerda, que ti-
nha, como vimos, um interesse especial pela escola. O design, que
sempre se revestiu do carater de modernidade, coaduna-se com a
proposta de inovagdo do seu governo.

Claro estd que o movimento modernista em design podia res-
ponder, por seus vinculos de origem com o modo de produgao capita-
lista, as exigéncias de organizacdo do tipo industrial, necessaria a
constituicdo daquela sociedade brasileira que almejava, pautada
em principios funcionais de maximizagio da relacdo custo x benefi-
cios.

Carlos Lacerda era um dos lideres do liberalismo no Brasil. Ao
assumir o governo da Guanabara, ele queria marcar a sua gestdo
com o cunho da inovagio, do desenvolvimento baseado na industri-
alizag@o, com o apoio & iniciativa privada e o aporte de capital es-
trangeiro. A proposta de um curso de design estaria coerente com
este projeto.

Os criadores do curso viram a escola com chances ndo s6 de
suprir as necessidades de técnicos em nossa nascente industria, como
tamhém de evitar que fossem pagos royalties de patentes importa-
das ¢ de fazer com que objetos de uso, funcionais e esteticamente
aprimorados, nio permanecessem usufruto exclusivo da minoria
privilegiada. A Escola Superior de Desenho Industrial (Esdi) surgiu
como o espaco institucional em que seria produzida a identidade
nacional dos produtos.

O decreto de criacdo da Esdi foi as-
sinado em 5 de dezembro de 1962, pelo

Arunos oo Curso Basico oa Esol, em 1964, cotesam
ANOTAGOES NO INTERVALO DA AULA.
(Arsum e Famiuia)
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governador Carlos Lacerda, em meio as comemoracdes de seu
segundo ano de governo. Segundo Oberg, as referéncias
elogiosas que Lacerda fez a ele no discurso proferido na assina-
tura do decreto ndo deixavam duvidas: Oberg, seria o futuro
diretor da nova escola. Em sua fala, Lacerda teria ressaltado a
importéncia da atuagdo de Oberg no GT que planejou a insta-
lacdo da escola, assim como teria apontado a relevancia dos
contatos que ele desenvolveu com instituigdes e personalida-
des internacionais ligadas ao design. Para o governador, os
contatos de Oberg eram fundamentais para que fossem assen-
tadas as bases do curso.

Cabia a Oberg, na qualidade de diretor do IBA, a administra-
cao dos recursos destinados a instalacio do curso - que, oficialmen-
te, deveria ser criado no IBA. Hé arquivadas na Esdi notas fiscais e
recibos, referentes & compra de equipamentos destinados ao curso,
assinados por Oberg, na qualidade de diretor do IBA ou de responsa-
vel pelo curso de design.

Pareceu-nos estranho que uma pessoa com intensa participa-
¢3o na criagdo da Esdi houvesse caido em total ostracismo no ambi-
to do ensino do design. Quando procuramos Oberg, para colher o seu
depoimento, perguntamo-lhe o que determinou o seu afastamento
do meio de design. Segundo ele, isso fora determinado por sua recu-
sa ao pedido que lhe fez o secretirio Flexa Ribeiro, para que destinas-
se uma parte da verba de montagem da escola para seu fundo de
campanha eleitoral, com vistas 4 sucessdao de Lacerda no Governo
da Guanabara. Em vista de tal solicitacao, que foi reiterada duas
vezes, Oberg buscou aconselhamento com o secretario de finangas
do estado, Mério Lorenzo Fernandez, que o orientou a nio atender ao
pedido. Segundo Oberg, Flexa Ribeiro, ao ser informado de sua deci-
sdo, ficou profundamente contrariado e afastou-o do processo de ins-
talacdo da escola, sob ameacas de retaliagdo, vaticinando que Oberg
jamais ocuparia a direczo.

Oberg foi conduzido ao quadro de docentes da Esdi gragas a
interven¢do de Mério Lorenzo Fernandez, que contou com o apoio do
governador para nomeé-lo professor de desenho técnico. Entretan-
to, ele ficou marginalizado dentro da escola, cuja direcido e cor-
po docente eram integrados por pessoas ligadas ou aprovadas
pelo secretdrio de Educagdo e Cultura. Oberg sé permaneceu
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em sala de aula de 1964 a 1968 e, como tinha outros interesses
profissionais, acabou por se desligar da Esdi, onde se sentia persona
non grata.

A farta documentagio existente comprova a importancia
da participacdo de Oberg como um dos principais idealizadores
do ensino de design no Brasil. E de se lastimar que tdo lamenta-
veis circunsténcias o tivessem afastado do ensino de design.

O Decreto n° 1443, de 25 de dezembro de 1962, que criou a
Esdi, determinava que o dirigente da escola seria designado pelo
secrctirio de Educacdo e Cultura e a ele ficaria subordinado. Em
1963, Flexa Ribeiro nomeou para o cargo o arquiteto Mauricio
Roberto, em lugar de Oberg, com a missdo de implantar o curso
projetado. A atividade profissional de Roberto era caracterizada
pelo exercicio da arquitetura como profissional liberal, nédo es-
tando familiarizado com questdes do ensino e da administragdo
publica e tendo um interesse secunddario pelo design. Sua dedica-
¢do a escola teria de ser forcosamente parcial, devido principal-
mente 4 crescente atencdo que o trabalho em seu escritorio re-
quisitava.

Foram convidados para compor o corpo docente e para
coordenar setores em que seria organizado o curso da escola:
Flavio d’Aquino (arquiteto, critico de arte, professor assistente
de histéria da arte na Faculdade Nacional de Arquitetura), Alo-
isio Magalhdes (pintor, grafico, designer grafico, professor visi-
tante no Philadelphia College of Art), Alexandre Wollner
(designer grafico, ex-aluno da escola de Ulm), Euryalo
Cannabrava, (professor catedritico do Colégio Pedro II, profes-
sor visitante na Universidade de Columbia), Antonio Gomes
Penna (psicblogo, livre-docente de psicologia da Faculdade de
Filosofia Ciéncias e Letras do Estado da Guanabara, assistente
da cadeira de psicologia da Faculdade Nacional de Filosofia);
Zuenir Carlos Ventura (técnico em redacio, assistente da ca-
deira de literatura e lingua portuguesa do curso de jornalismo
da Faculdade Nacional de Filosofia), Karl Heinz Bergmiller
(designer industrial, formado pela Escola de Ulm, ex-membro
do escritorio de Max Bill, na Alemanha), Orlando Luiz de Souza
Costa (designer industrial, diplomado em Industrial Design pela
Parson School of Design, de Nova York).
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Para selegdo dos alunos da primeira turma da escola, foram
realizadas entre 9 e 16 de julho daquele ano as provas de seu pri-
meiro concurso vestibular. Foi grande a repercussido que csse exa-
me teve na imprensa, assim como os fatos que marcaram os pri-
meiros tempos da escola, devido ao destaque que tanto o governa-
dor quanto seu secretirio de Educagdo davam & institui¢do. Era
fato corriqueiro que Lacerda conduzisse outras autoridades em
visita 4 escola.

Como vimos, o curso de design do Estado da Guanabara, ainda
em fase de claboracdo, era planejado para ser implantado na condi-
¢do de um curso dentro da estrutura do IBA. A ata da reuniio do
GT que estudava essa implantacdo, realizada em 26 de janeiro de
1962, apresentava o organograma que estd representado pelo di-
agrama 2.

A superintendéncia geral ficaria a cargo do secretdrio de
Educacdo e Cultura, que ocuparia também a presidéncia do Con-
selho Deliberativo, formado pelo diretor do IBA, pelo secretario
do curso de desenho industrial, por um representante do MAM,
outro do TAB e outro mais da Faculdade de Arquitetura, que pres-
tariam assisténcia ao Conselho Deliberativo, discutindo e votan-
do as decisdes deste. O Conseclho Deliberativo teria a funcio de
dar a orientacdo didAtica e administrativa ao curso, decidindo
sobre a selecdo e a contratacio de professores, o curriculo, a cria-
¢do eventual de novos cursos, bem como a autorizacio para a
aquisicdo de equipamentos.

O diretor do IBA seria também diretor do curso e teria a fun-
¢do de encaminhar o expediente para a Secretaria de Educacio,
assinar diplomas e exercer todos os atos de diregdo. Por ndo ser cargo
de expediente integral, ele seria representado pelo secretario do cur-
s0, que prepararia todo o expediente para o diretor e estaria encar-
regado das matriculas, do controle de provas, da freqiiéncia e do
contato com professores, alunos e pessoal administrativo.

A composi¢do do primeiro Conselho Deliberativo deveria ser
andloga & do GT, ou seja, Flexa Ribeiro como presidente, Oberg como
diretor, Roberto como representante do IAB, Reidy como represen-
tante do MAM e Wladimir Alves de Souza pela Faculdade Nacional de
Arquitetura. Desse modo, estaria garantida a continuidade da orien-
tagdo do curso esbocada pelo GT.
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Diagrama2
Primeiro organograma do curso de design do Estado
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Nesta fase, ainda nio estava definida a composicio do corpo
docente. As especializacdes do curso, deliberadas até entfo, seri-
am: fotografia, cinema e comunicacgio visual; rddio e televisdo
(comunicac@o verbal); equipamento da habitacdo; industrializa-
cdo da construcio.

Na primeira especializagio seriam ministradas disciplinas
que tratariam de novas tecnologias da imagem, bem como carta-
zes, expositores, publicidade e cinema. Na segunda, seria estuda-
da a comunicacdo verbal, desde a diccio até a comunicacio
audiovisual. Esta especializacio visava a formar pessoal para tra-
balhar nos meios de comunica¢io de massa, cujo crescimento ja se
mostrava iminente.

A terceira especialidade estaria dedicada a formar profissio-
nais para desenvolver projeto de objetos que compdem o cotidiano
doméstico: aparelhos eletromecinicos, mobilidrio, materiais téx-
teis, servicos de mesa etc. A ultima especialidade trataria do desen-
volvimento de componentes industrializados para a construgéo ci-
vil, visando & melhoria das condigdes de execucdo e acabamento em
arquitetura. A oportunidade dessa especialidade se devia ao cresci-
mento da construcio civil no Brasil com a criacio de Brasilia e o
aumento da populac@o urbana no pais. Por outro lado, naquela épo-
ca, discutia-se também a adocdo pelo Governo federal de uma poli-
tica de construcdo extensiva de casas populares.

Como j& mencionamos, pode-se constatar a semelhanca en-
tre a estrutura de curso apresentada acima e aquela que foi pro-
posta por Maldonado para a Escola Técnica de Criagdo do MAM, na
década de 1950, conforme o diagrama 1, apresentado anterior-
mente. Julgamos ser importante ressaltar que essa transferéncia
educacional se daria segundo uma adesfo ingénua, conforme de-
nominou Moreira (1990):

“uma modalidade de transferéncia que se caracteriza, funda-
mentalmente, por uma valoriza¢do excessiva (e mesmo
indevida) de tudo que se cria nos Estados Unidos e na Europa e
uma forte desvalorizacio do que se faz aqui. Essa atitude reflete
uma identificacio e um deslumbramento com os valores e bens
culturais do Primeiro Mundo, remontando ao isolamento e a
dependéncia a que foram submetidas as colonias dos paises euro-
peus. Essa atitude costuma levar a uma recepcio acritica e in-
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génua de costumes, idéias e teorias estrangeiras e uma certeza
(equivocada) de que toda assisténeia técnica prestada por um
pais metropolitano beneficiard o pais receptor e contribuird para
o seu desenvolvimento, devendo por conseqiiéncia, ser recebida
como uma béncdo. Subjacente a essa modalidade encontra-se a
crenca de que paises do Terceiro Mundo precisariam seguir, em
seu processo de desenvolvimento, caminhos semelhantes aos tri-
Thados pelos paises industrializados.”

A despeito de todas as mediacdes, adaptacdes ¢ transforma-
¢oes que foram feitas para possibilitar a aplicacio do modelo ale-
mao, a adesdo ingénua caracterizou o ensino efetivamente im-
plantado na Esdi.

Quando o GT passou a tratar da implantacio do curso de design
dentro de uma institui¢do que seria criada com este fim especifico, fol
elaborado um primeiro organograma geral da Esdi, que apresentava
detalhes da estrutura e do funcionamento da futura escola (diagra-
ma 3). Esse novo desenho foi determinado com o objetivo de evitar a
compartimentacdo do curso e do processo didatico. Desse modo as
disciplinas foram agrupadas mais em funcdo de maior
operacionalidade do que por uma a afinidade de conteudo. Por exem-
plo, percepcao ficaria ligada a metodologia visual; ergonomia, dese-
nho técnico e técnicas de reproducio a desenvolvimento do projeto.

As disciplinas estariam distribuidas pelos trés departamen-
tos da seguinte forma: Departamento de Formacgdo Instrumental
(metodologia visual; tipografia; fotografia; serigrafia; meios de
representacdo; oficinas de metal, madeira, gesso e pléastico; per-
cepcdo e desenho); Departamento de Formacio Profissional (de-
senho técnico; descritiva; técnicas de construcio; moldes,
magquetes; ergonomia; materiais e processos de fabricacio; técni-
cas de reproducio grafica; cinema; televisio; técnica de reda-
¢ao); Departamento de Informacdo (Sub-departamento I - histo-
ria do desenho industrial, histéria da tecnologia, historia da pu-
blicidade, sociologia, comunicacdo de massa e antropologia; Sub-
departamento II - teoria da informacdo, semiologia e introducio
ao computador; Sub-departamento III - matematica, investiga-
¢Ao operacional e fisica).

A integracdo entre os trés departamentos seria feita por intermé-
dio do Centro de Coordenacdo, formado por um aluno e um professor de
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cada departamento, um representante do Ntucleo de Estigios, um
representante da diretoria ¢ um representante do diretério acadé-
mico. O Centro de Coordenacdo seria responsavel pela elaboracio e
a conducio da linha de trabalho da escola.

O centro coordenaria e definiria os critérios de ingresso, ha-
bilitacdo e numero de vagas do curso, os programas, os critérios
gerais de freqiiéncia, aproveitamento e aprovac¢io, além de
viabilizar as atividades de pesquisa que fossem encaminhadas
pelos departamentos e elaborar convénios com outras entidades
educacionais e de pesquisa. Ele ainda encaminharia 4 diretoria
os planos de atuacdo propostos pelo Nucleo de Programacio de
Estagios. Este nucleo estaria encarregado de estabelecer o conta-
to com o sctor produtivo a fim de ensejar e acompanhar os estagi-
os dos alunos e diagnosticaria as necessidades de mercado, para
orientar as modificacdes do curso.

A orientacfio da escola era basicamente pragmadtica, voltada
para o mercado de trabalho. No documento que apresentava esta
estrutura do curso, o nicleo era definido como o “termostato” da
escola, pois ele daria a medida da adequacio do curriculo 4 realidade
profissional, permitindo a introducio de modificacdes, sempre que
necessarias, sempre em tempo hébil.

Nessa fase de planejamento da Esdi, estava presente uma con-
cepcio do curso, onde, em lugar das especializagbes propostas ante-
riormente em comunicac@o visual, comunicacio verbal (ou infor-
macdo), produtos e industrializa¢io da construcdo, eram apresen-
tados trés tipos de formacio: desenho industrial, comunicacdo visu-
al e a formacgio combinada de desenho industrial e comunicacio
visual, num curso de nove semestres, conforme o diagrama 4,
apresentado anteriormente.

A discussio sobre as habilitagdes estd presente até hoje
nao s6 na Esdi como em varios outros cursos de design do pais.
Alguns tém advogado a formacio generalista, com o argumento
de que a compartimentalizacio do conhecimento levaria a uma
pratica profissional empobrecida e com maior dificuldade de
atuacdo no mercado. Por outro lado, o desenvolvimento
tecnologico impossibilita a atualizac@o adequada dos conheci-
mentos que cobrem todas as dreas do design. A formacdo cha-
mada de combinada, integrada ou integral tem determinado,
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Diagrama$5

Organograma da Esdi, quando da sua cria¢do
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na maioria da vezes, que o curso seja superficial, sem o dominio
de um campo de conhecimento especifico da profissao, fazendo do
designer um especialista em generalidades, sem desenvolver uma
critica consistente ao proéprio trabalho produzido.

Nessa estrutura da Esdi ja ficava explicitado que a disciplina
desenvolvimento do projeto seria o tronco da formacao profissional.
Essa disciplina daria as cadeiras a ela ligadas um desenvolvimento
pratico. Numa carga horaria semanal de 20 horas, 12 seriam des-
tinadas ao desenvolvimento do projeto.

Segundo o Decreto n® 1594, de 25 de marco de 1963, que organi-
zava a Secretaria de Educacio e Cultura, a Esdi foi definida como
orgao descentralizado, relativamente auténomo, do Departamento de
Cultura, dentro daquela secretaria. A criacdo de um curso de nivel
superior fora da estrutura da Universidade do Estado da Guanabara
(UEG) se deve a uma pratica corrente quando se trata de um curso
para o qual é desejada uma maior liberdade de funcionamento.

Segundo os termos do Decreto n® 1443, que criou a escola,
para compor o quadro docente da instituicio, 0 mesmo secretirio
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poderia designar “professores de qualquer categoria do estado para
terem exercicio na Esdi.” Por outro lado, “para atender as caracte-
risticas de inovacdo do ensino a ser ministrado, poderd ser feita a
contratacdo de pessoal especializado, na forma da lei.” Desse modo
poderia ser contornado o problema de contratagao de profissionais
brasileiros ou estrangeiros como professores.

No modelo implantado na Esdi (diagrama 5), segundo o
Decreto “N”, n® 3, de 17 de julho de 1963, a estrutura de poder
ficou centralizada no diretor. Exceto o representante do corpo
discente, eleito pelos alunos, todos os demais componentes do Con-
selho Consultivo eram designados pelo diretor: os professores co-
ordenadores de setores e o chefe da Secdo de Administragio. O
Art. 79 do mesmo decreto estabelecia para o Conselho Consultivo
a atribuicdo de “opinar sobre qualguer assunto relativo ao ensi-
no em geral ou a disciplina escolar, quando solicitade pelo dire-
tor.” (grifo nosso) Desse modo, a determinacio da diretrizes da
escola estaria nas maos do diretor. Essa concentracio de poder
levou ao enfraquecimento da posicdo dos professores e dos alunos.
Segundo o Art. 12 do decreto de 17 de junho de 1963, os professo-
res estariam obrigados a “reger os cursos de acordo com o plano
de trabalho aprovado pelo diretor.”

Assim podemos aquilatar a expressdo e a extensio da acio de
Carmen Portinho, que, por varios anos consecutivos, enfeixou esse
poder nas maos. Coube a ela a escolha dos professores, a deciséo da
realizacido das atividades académicas e até mesmo a inviabilizacdo
de propostas importantes, como a criacio de um Instituto de Pes-
quisa acalentado pelo professor Karl Heinz Bergmiller, para es-
treitar o contato entre o setor produtivo e a escola. S6 em 1972
Bergmiller conseguiu concretizar no MAM a criacio do Instituto
de Desenho Industrial, o IDI-MAM, com apoio do Ministério de In-
dustria e Coméreio.

Ao ser implantado, o curso da Esdi tinha quatro anos de dura-
¢do. O primeiro, chamado cursofundamental, era destinado a todos
os alunos selecionados no exame vestibular. Pelo Art. 26 do Decreto
"N" n. 3, de 17 de jun. 1963, a confirmacio da matricula no curso
fundamental s se daria se o aluno houvesse apresentado aprovei-
tamento satisfatério na primeira metade do ano letivo. Caso con-
trario, o aluno seria “automaticamente desligado da escola, sem
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direito a repeténcia, nem de prosseguimento no curso.” Essa medi-
da visava a evitar a permanéncia na escola de alunos que nido se
integrassem & sua dindmica de ensino.

A partir do segundo ano, os alunos assistiriam s aulas propri-
as a habilitaciio escolhida, seja design grafico seja design de produ-
to. Na época da implantagdo do curso, eram adotadas
indiscriminadamente as expressdes comunicacao visual e progra-
macdo visual para a especializacio em design grafico. Posterior-
mente, fol introduzido na Esdi o curso integrado, que visaria a co-
brir as duas habilitagbes com um curso com cinco anos de duracgo.
A habilitacdo em Informacio, pensada inicialmente para o curso da
escola, nio chegou a se consolidar. Deste modo, disciplinas como
técnica de redacdo, comunicacdo verbal e comunicagio de massa
haviam perdido a justificativa de sua introducfo no curriculo e
ficaram sem conexdo com as demais disciplinas.

A selecao dos candidatos & escola era feita, numa primeira
etapa, por meio de provas vocacionais, lingua estrangeira (in-
glés ou francés) e teste de nivel cultural. Os aprovados nesta fase
eram entrevistados por uma banca formada pelo diretor e por
professores da Esdi. A entrevista com o candidato substituiu a
andlise de curriculum vitae que havia sido proposta, em 31 de
julho de 1962, por Joseph Carreiro em reunido com o GT. Por
meio da entrevista, os professores selecionavam os alunos que
demonstravam clareza sobre os objetivos do curso e que tinham o
perfil desejado para o alunado.

Mauricio Roberto fez o paralelo entre duas entrevistas de can-
didatos no primeiro concurso vestibular da Esdi. Segundo ele, o pro-
fessor Bergmiller costumava apresentar produtos para serem ana-
lisados pelo candidato. Quando foi a vez de uma candidata, Maria
Cristina (Kiki) Basilio, que havia alcancado notas muito boas nas
provas, Bergmiller apresentou o desenho de duas cadeiras, sendo
uma de autoria do famoso designer Marcel Breuer, para que ela
dissesse qual a melhor delas. A candidata respondeu: “Eu néo sel
qual é a melhor. Eu estou aqui, quero entrar para esta escola, na
esperanca de que vocés possam me ensinar rapidamente como eu
posso escolher e dizer qual é a melhor.” Bergmiller dispensou a
candidata, dizendo depois: “Menina formidavel! E de pessoas assim que
a gente precisa.” Por outro lado, ao fazer a mesma pergunta a outro
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Tabela 1 - Disciplinas do Setor de Integragio Cultural

Disciplinas ji
ministradas

Disciplinas
Tipicas
Curso Fundamental

Anurop,, Seciol.,

Est. Soc. Eco,

Cult, Contemp., Hist. Aries Téc.,
Histdria dus Artes  Estética

EPB - Estudos EPB

Prob. Brasileiros
Historia do
Desenho Industrial
2-uny

Cult, Contemyp,,
Hist. Artes
Antrop., Sociol.,
DI e Sociol,
Estética, Tecnologia
Econonua,

Est, Sociais ¢ Econ.
EPB - Estudos
Probl. Brasileiros
Hist, Des, Ind. 11
Mét, Tée, Pesy. I
J-ano

Antrop., Sociol,
Cultura Cont, 11,

Hist do Des. Ind

Antropologia
Sociologia

Economia

EPB

Disciplinas
Propostas
Ovriginalmente

Inic, & Cult. Cont.

Cult.Contl DICV
Antrop.Cult, DIFCV

Hist, Teenologia DI

Sueivlugia 1 DICV
Cul. Conl 11 DECY

Disciplinas Disciplinas
Ministraday Ministradas
em 1966 em 1992

Culturs Cont. Intr, a Anc Cont.

Fhist. do Des. Ind.
Cultura Cont,

Antopaologin
Sociologin

Mét Tie, Pesy, D1

Hist, Artes e Tées,
Leonomia,

s, Sociais ¢ Econ.
Mét, Tée, Pesq. DI
EP - Estudos
Probl. Bras,

4 ane

Economia Economia DVCV  Economia

Mé, ¢ Tég, 'esq. DI

Cult.Con. 11l DECV
Sogiologta I DICV
Economia

candidato que trabalhava com méveis, recebeu como resposta uma
detalhada explicacio do processo de producdo das cadeiras. Este can-
didato néao foi selecionado.

Aspectos subjetivos interferiam muito neste processo de sele-
cdo. Porém, a realizacdo das entrevistas se justificava para evitar
ingressos equivocados na Esdi, ja que a profissdo de designer era,
entdo, muito pouco conhecida no Brasil. Essa modalidade de con-
curso vestibular foi abandonada em 1976, quando a escola passou a
fazer parte da Uerj.

As disciplinas na Esdi estdo agrupadas sob trés departamen-
tos: projeto de produto, programacao visual e integragdo cultural,
O departamento que possui maior peso dentro da institui¢Zo é o de
projeto de produto, gue contava, em 1991, com dez professores, dos
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Tabela 2 - Disciplinas do Sctor de Meios de Representacio

Disciplinas
Tipicas

Curso Fundamental

Analise Tedrica
dos Meios de Repe,

Dres. Tée., Repr. Tée, Desenho Téenico

Excreicios do

2 ¢ ¥ dimensdes
Fotogralha
Meios de Repr.
I-ann
Fotografia

Dies. Téenico,
Meios de Repr.
Mecios de Repr.

Fotngrafia
Meios de Repr.

Fotografia
Desenho Técnico

An. Tea. M. de Repr.

Disciplinas
Propostas
Originalmente

Diesenho Téenico

Fotogralia

Pral. de Repr. Visual

Fotografial CV

Disciplinas
Ministradas
em 1966

Desenho Téenico
Ex.de 2 ¢ 3 dim.

Fotografia
Fotografia
Desenho Téonico

Andlise Grilica

Disciplinas
Ministradas
em 1992

Repr. Téenics |

Fotografia
Meios de Repr.

Fologra
Des.

(Andlisc Tedrica,
Andalise Gralica)
M. de Repr.
Visual {pritica)
Expressio cm

M, e MéL, Re, 1OV Desenbhio/d], MetRel 11

Cmema CV

3 ano
Desenho/Des. Tée.
Expressio em
Superficic Volume
¢ Movimento
Analise Grtlica ¢
Processos Grilicos
Cinema CV

4 ano

Folograliy
Desenho Téenico
Fologralia [1]

Desenhe

Analise Grilica

Fologralia

Cinema CV

quais dois com carga horaria de pesquisa, enquanto que os departa-
mentos de Programacfo Visual e de Integragdo Cultural eram for-
mados, no mesmo ano, por cinco e um professores, respectivamente
- nenhum deles com carga horaria de pesquisa (Uerj, 1992).

Para fazermos andlise diacronica do curso da Esdi, identifica-
mos as disciplinas que foram ministradas, ano a ano, desde aquelas
planejadas para serem introduzidas em 1963 até as de 1992 (tabe-
las o1, 02, 03, 04, 05, 06, 07). Na primeira fase do trabalho de
ordenacdo, identificamos as disciplinas segundo seus contetidos, ten-
do o cuidado de verificar o que estaria expresso pelo seu nome. As
vezes, sob diferentes denominacoes, algumas disciplinas possuiam o
mesmo conteido programdatico. Meios de representacio e pratica da
representacdo visual; histéria do desenho industrial e histéria das
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Tabela 3 - Disciplinas do Setor de Metodologia Visual

Disciplinas ji Disciplinas Disciplinas Disciplinas Disciplinas
ministradas Tipicas Propostis Ministradas Ministradas
Originalmente em 1966 em 1992

Cursn Fundamental

Metodologia Visual Metodologia Visual  Melodologia Visuzl

Teoria Percepylo.  Estudo da Pe, Visual Teoria da Percepgdo  Teorin da Percepido  Estudo da Pe. Visual
T ano

Metndologia Met. do Projeto | Met. do Produto [
Visual 11 DI

DI Projcto

Met, Visual 1T CV

Teoria da Percepyio Teoria Jda Percepgin

J ano

Teoria da Percepgiio

4 anp

Teoria da Percepgiio

artes, técnicas e estética; cultura contemporanea, introdugido a
arte contemporinea e iniciagido a cultura contemporinea. Ja ou-
tras disciplinas de nomes assemelhados tinham, em realidade, ob-
jetivos distintos. £ o caso de teoria da percepcio e estudo da percep-
¢do visual. A primeira trabalhava com fundamentos de psicolo-
gia. Era uma disciplina essencialmente teérica, enquanto estudo
da percepc¢ao visual é uma disciplina que tem como objetivo de-
senvolver no aluno a habilidade de aplicar técnicas graficas base-
adas nos principios de percepgdo visual (principio do fechamento,
a relacdo figura / fundo etc.)

Embora néo seja possivel fazer o levantamento das cargas ho-
rarias de cada disciplina, o numero de disciplinas por ano evidenci-
ava, principalmente a partir do curso fundamental, a énfase que
era dada a cada uma delas. Para efeito de controle de nossa tabulagéo,
agrupamos as disciplinas, a cada ano, segundo os sete setores que
constaram da proposta original de organizacdo da Esdi. Sdo eles;
integracdo cultural (tabela 1), mecios de representacio (tabela
2), metodologia visual (tabela 3), introdugdo & légica e 4 teoria da
informacgdo (tabela 4), oficinas (tabela 5), desenvolvimento de
projeto (tabela 6) e tecnologia (tabela 7). Esta estruturacio das dis-
ciplinas ndo estd mais em vigor.

Ordenamos a tabulacdo do dados segundo cinco grandes gru-
pos. Na primeira coluna, listamos todas as disciplinas j& ministra-
das na escola. Na segunda coluna, isolamos aquelas que considera-
mos tipicas do curso, aquelas que teriam se repetido por mais de um
ter¢o da existéncia da escola. Na terceira coluna colocamos as disci-
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Tabela 4 - Disciplinas do Setor de Intr. 4 Logica ¢ 3 Teoria da Informacio

Iyisciplinas ji Disciplinas Diseciplinas Disciplinas Disciplinas
ministradas Tipicas Propestas Mizsistradus Ministradas
Originalmente em 1966 em 1992

Curso Fundamental

Matema Matemitica [ntr. a ldg. & a Matem. iatematica

4 Teenologia
Técnics Redagio,  Cidneiz da Comun. Téenica de Redaglio Téenica de Redaglo
Cigncia da Comun,

Teoria Informagio, Teorix de Informagio Teona da Informagio intr. 3 An. da Inf
Anglise de Inl.

2 ano

Matemitica Matemdtica Lapica

Corn. Verbal,

Com. Massa

Ia Teo. du [nfl | DUCY  Teona da Informagio

Env. Op. 11 Lo Gip 1D

Computagio
Fano
Com, Massa CY

Investigee
Operacional
Teoria da Inf, I Teo. da Inf. 1 DICV Tea. du Informagdo 11
4 uno

Teo, da Inf, Introd,

a Cibernética

[, Op. TT T

plinas que constaram da proposta original do curse. Na coluna se-
guinte alinhamos as disciplinas que foram ministradas em 1966 - o
ano em que o curso ficou completo. Na tltima coluna, ordenamos as
disciplinas dadas em 1992. Desse modo, ao fim da tabulacio, foi
possivel fazer leituras em diferentes sentidos. Essas andlises forma-
ram as bases de nossas conclusdes.

Além do j& mencionado cancelamento da habilitacdo em in-
formacio, verificamos diferencas fundamentais entre o curriculo
proposto e o que efetivamente se deu na Esdi, ao longo desses 30
anos. A primeira delas diz respeito ao que chamamos setor de
integrac@o cultural (tabela 1). No curriculo original, propunha-se
que as disciplinas de cultura contemporénea, sociologia e antropo-
logia fossem estudadas durante todo o curso. Ndo podemos perder de
vista que essas estratégias organizacionais faziam parte de um mo-
mento histérico. Como vimos, o Brasil passava por um periodo de
transicio no qual havia que se criar as condicdes sociais para que a
inddstria firmasse posi¢do como um importante setor de nossa eco-
nomia, permitindo a modernizacdo capitalista do pais. Com isso,
havia também a necessidade, j4 mencionada aqui, de afirmacfio de
uma "unidade nacional” por meio da valorizacio de nossas fontes
histéricas, étnicas e culturais. Precisdvamos tragar nosso perfil para
que nos apresentdssemos a nos mesmos. Porém, com 0s rumos que o
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Tabela 5 - Disciplinas do Setor de Oficinas

Disciplinas j4
ministradas

Disciplinas
Tipicas

Curso Fundamental

OF Gesso (meodel)  Olicina de Gesso
Oficina de Madeirs Olicina de Madeira
Oficina de Metal  Oficina de Metal

Disciplinas
Propostas
Originalmente

CHivinn e Gesso
Oficing de Madeira
Oficina de Metal

Disciplinas
Ministradas
em 1966

Oficina de Gesso
Olicing de Madeirn
Oficina de Mewal

Disciplinas
Ministradas
em 1992

Olicina de Madeir
Oficina de Metal

Oficina de PMéstico

Lzb. de Fotografia Lab, de Fotografia Lah, de Fotografin  Lab. de Folografia

X-ano
OF Gesso DI OF. Gesso DI OF. Giesso DI
Of. Madcira DI OF Madeira DI Of. Madeim DI
Of. Metal DI OF, Metal DI OF Metal DI
OF. Griificn - Of Gril. - Ser. CV  Of. Grdf. - Ser. CV OF GrilL - Ser. €V Of. Gril - Ser. CV
Serigrafia CV
OfF, Grilicu - OF Gral, - Tipo, OV OF Gratt - Tipo. €V OF Grill - Tipo. CV O Grall - Tipo, CV
Tipegralin CV
Lab. de Fotogralin Lith. de Fotogralia
3-ano
Of. Gesso (model.) Of. Gesso DI
Oficina de Madeirn  OF, Madema DI Of. Modeira DI
Of. Metal DI Of. Metal DI OF Metal DI
OF. Graf, - Tipo, Of. Graf. - Tipo. OfF, Gril. CV
4 uno
OF, Gesso D1
Oficina de Muleira OF, Mudeira DI
OF Metal DI
OF, Gridf. - Serigr. OF. Grill, CV
OF, Graf. Tipn, OF, Gral, CV

Lab. de Fotogralin Lab, de Fogralia

pais tomou, aquela necessidade de conhecimento e consolidacao de
uma identidade nacional foi suplantada pela alienagdo da realida-
de brasileira e a adesdo a valores estrangeiros.

No setor de introducio & logica e & teoria da informacio (ta-
bela 4), ha também diferencas claras entre o curso proposto e o que
se concretizou. No planejamento do curso foram introduzidas as dis-
ciplinas introducZo a légica matematica, investigagdo operacional
(ou pesquisa operacional) e teoria da informagdo. A investigacdo
operacional visava sobretudo & preparacdo do designer para uma
fungao gerencial na producdo, enfocando as questdes de operaciona-
lizacdo do projeto industrial, da maximiza¢do da produtividade e o
emprego da automacdo. A investigacio operacional estabeleceria
a discussio entre teoria da informacio e lingiiistica, estética e
teoria matemaética. Aquelas disciplinas formariam os alicerces ci-
entificos para a construcido de uma competéncia propria ao designer
como planejador do produto industrializado e da comunicagao de
massa. No caso, os designers pensavam-se localizados entre os diri-
gentes. A fala corporativa é sempre aquela que lida com a realida-
de por meio de um aparato "cientifico" que validaria sua infalibi-
lidade. Daquele modo, 4 concorréncia dos "praticos” no ramo
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‘Tabela 6 - Disciplinas do Setor de Desenvolvimento de Projeto

Disciplinas ji Disciplinas Disciplinas Disciplinas Disciplinas
ministradas Tipicas Propostas Ministradas Ministradas
Originalmente em 1966 em 1992

Curse Fondamental

2 ang

Deseovolvimento Descav. Proj. ICYV Desenwv. Prol. TCV Deseny, Proj. | GV Deseny, Proj. [ CV
de Projeto T CV

Express3o

de Projoto CV

Desenvolvimnente  Desenv, Proj. 1DI Desenv, Proj. I DI Desenv. Proj. 1 D1 Desenv. Proj. | DI
de Projeto [ 121

3 ano

Desenv. Proj. 1L OV Deseny, Proj. 11 CV - Desenv, Proj. [1CV Desenv. Proj. IICV - Desenv. Proj. 1T CV
Desenv. Proj. ITDE - Desenv, Praj. 11 [Deseny, Proj. [1 D1 Deseny, Proj. HD1 Deseny, Proj. 11 DI
4 ang

Desenv. Proj. T CV Desenv, Proj. HTCV Deseoy, Prof. [LCY  Deseny. Proj. T CV Deseny. Proj. T CV
Desenv. Proj. MEDT Desenv, Proj, TR0 Desenv, Proj. 1EDE Deseny, Proj. HEDE Deseny, Projg. 111 DI

de projetos poderia se opor um discurso do design como atividade
pluridisciplinar, cuja responsabilidade cabia ao profissional que
dominaria seu campo de abrangéncia. Reforcando o apreco aquela
concepcio do trabalho do designer, tinhamos a colaborar toda nos-
sa tradicdo positivista com sua crenga na ciéncia como paradigma
de uma ordem racional geradora de progresso.

O designer teria condigdes de apontar as deficiéncias do pre-
sente e propor as medidas convenientes de sua superac¢io, com base
em investigacdes que lhe dariam um arsenal "tedrico-cientifico” de
improvavel contestacdo. A sua fala seria, entio, por meio das pes-
quisas empiricas, aquela de quem conhece a realidade pelas lentes
da ciéncia e, por isso, tida como a tnica digna de confianca.

A medida que foi sendo esvaziado do curso o objetivo de for-
macao cientifica do designer e desse profissional como tendo fun-
¢do de mando dentro da estrutura capitalista, o curso de formacio
perdeu as caracteristicas gerencial, cientifica ¢ de reflexfio social.
Com isso, disciplinas remanescentes da proposta original, como
matematica e teoria da informacéo, ficaram sem nexos dentro da
estrutura curricular.

As disciplinas do setor de meios de representacio (tabela 2)
passaram a ter maior destaque nos ultimos anos. Com isso, o cur-
s0 passou a valorizar mais as habilidades artisticas do aluno, com
o dominio de técnicas de desenho e de representacio
bidimensional. No setor de tecnologia (tabela 7), houve uma
irregularidade no trato das disciplinas. Sob denominacdes de teo-
ria da fabricacdo, materiais, fabricacdo, processo de fabricacao e
tecnologia do produto, materiais e processos Graficos, a
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Tabela 7 - Disciplinas do Sctor de Tecnologia

Disciplinas jd D¥isciy Disciplinas Disciplinas Diseiplinas

ministradas Tipicas Propostas Ministradas Ministradas
Originalmente em 1966 em 1992

Curso Fundamental

Ergonomin

Fabricagdo |

Fisicu

2 ano

Ergonomia Ergonomia Ergologin 1 D Ergonomia |

Mat. Expres. Téc.

Utilizagilio

Fisicu Fisica Mecinica I DI Mecinica [ DI Fisica

Proc. Grificos, Teo. Fabr. Proces. Gral. CV Teoria da Fabricagiio Mat, e Proces. Graf.

Teo. Fabricagio CV Process. Fabr

Proces. de Fabr., Pr. FiTeo. FL.e M. DI Teo. F.oedos M. 1 DI
Teo. Fubr. ¢

Mauteriais DI

3 ano

Ergonomi, Ergonomia DI Ergologia T DI Ergonomia I
Psicologia Indust,,

Teorin e Téenmeus

Materinis

Fisicu (Mecin.) DI Meciinica [1 DI

Teo, Fabr., Teoria da Fabricacao

Materiais Proces.  Mat e P. Graf. 1l

Grif. 11 CV

Teo. Fabr. e Mut. Il Teo. FeMar. TIDI  TeoF. e dos M. TTDI
Fabricagdo. FabricagZo

Proces. Técnicus  Proces. de Fabricagdo

de Produgio DI Tecnol. do Produto

4 ano

Ergonumia

Mat. e Proces, Graf.

Teo, Fabricugdo

transmissdo de conhecimento sobre questdes tecnoldgicas tem
sido feita com um destaque ndo condizente com a crescente ino-
vacdo em materiais e processos, tanto na producio de objetos
quanto na transmissdo de mensagens visuais.

Esse descompasso do curso com o desenvolvimento tecnolégico
também se d4 no setor de oficinas (tabela 5). Ainda continua pre-
sente a tentativa de conciliagio do artes@o, do artista e a indus-
tria, buscada por Morris hd mais de cem anos. Esse conflito se
coloca além de um “fazer com as maos”: ele estd no cerne de uma
producdo controlada pelo capital. No entanto, o curso nio discuti-
ria o propésito das suas oficinas. Em 30 anos, as disciplinas de
oficina se mantiveram as mesmas, com auséncia de
questionamentos, e com os mesmos equipamentos: para design de
produto, as oficinas de madeira, metal e gesso ou modelagem; para
design gréfico, oficinas de tipografia e serigrafia e o laboratério
fotografico. As técnicas aprendidas utilizam, portanto, uma
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tecnologia centendria. Somente em 1968 houve aula sobre cinema
e, em 1986, constou computacdo no 29 ano. Porém, ambas as disci-
plinas foram tratadas teoricamente. O uso de meios eletrénicos ain-
da estd sendo incorporado ao curriculo.

Por outro lado, as oficinas caminharam lado a lado com as
disciplinas de desenvolvimento de projeto (tabela 6). Cabe fazer a
ressalva de que o chamado setor de metodologia visual (tabela 3)
trataria nada mais que de um desenvolvimento de projeto no curso
fundamental. Na disciplina metodologia visual seria transmitido
ao aluno, em primeira instincia, o tipo de procedimento que deve-
ria ser seguido, estabelecendo o padrio estético do curso. As discipli-
nas de desenvolvimento de projeto sdo a espinha dorsal do curso, em
torno da qual as outras disciplinas gravitam como acessérias. Esta
foi também a proposta que esteve presente na Bauhaus e no curso
da FAU-USP, no qual, segundo Katinsky (1983), “o dado fundamen-
tal do trabalho criador serd o ‘projeto’. E ele que organiza e direciona
todos os esforgos, pois a pratica multicentenaria nos ensina isso:
do geral para o particular e vice-versa. (...) o ‘projeto’ ndo esté
comprometido tio somente com uma situacao momentinea, mas
vincula-se ao conjunto de aspiracBes coletivas que, em cada caso
e em cada instante, nds podemos identificar e para as quais da-
remos respostas provisérias e, até mesmo, quando for o caso,
pessoais, individuais.”

Este tipo de compromisso do projeto ndo seria o que melhor
caracterizaria o da Esdi, que num primeiro momento estava mais
vinculado a uma questdio da participacdo do designer num processo
desenvolvimentista, com uma preocupacio funcionalista. O
designer deveria colocar o seu saber ao lado e a favor dos processos
produtivos e de seus meios, dentro da logica capitalista requisitada
pela moderniza¢do do Estado nacional. Quando o curso estava para
ser implantado, este foi visto como o caminho para que a profissdo
ganhasse respeitabilidade social e nio ficasse & margem, ou até mes-
mo a mingua.

Mas o curso, ao perder seu carater tecnoldgico e cientifico,
passou a gravitar em torno do projeto em si mesmo, dentro de um
aprender com a pratica e pela pritica, com uma transmissido de co-
nhecimento basicamente oral e sem uma reflexdo critica sobre a
propria producdo. Estando nos primeiros anos sob a responsabilidade
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de profissionais em sua maioria estrangeiros, o ensino de projeto ficou
com uma marca da concepc¢ao desses professores: sua estética, sua
ética, sua cultura, como veremos adiante.

Entretanto, ao longo do tempo, houve uma tendéncia na bus-
ca de uma maior adequacio do modelo educacional transferido da
Alemanha as peculiaridades do contexto da escola, aos recursos dis-
poniveis, a clientela a que se destina. Em sua obra Curriculos e
programas no Brasil, Moreira (1990) denomina esse processo de
adaptacdo instrumental, destacando:

“0 ajuste é, porém, fundamentalmente técnico e ndo inclui uma

preocupacio significativa com o contetido ideolégico das teorias,
materiais e técnicas transferidas, que tendem a ser vistas como
neutras e cientificamente elaboradas. Ndo h4, também, um com-
promisso com mudancas sociais radicais: a intencao subjacente
ao processo tende a ser o aperfeicoamento da ordem social exis-
tente. Repete-se nessa modalidade, a crenca de que os paises do
terceiro Mundo seguirfio, ao se desenvolver, 0s mesmos passos do
Primeiro Mundo. Repete-se, também, a crenca de que a ajuda
internacional inevitavelmente contribui para modernizagio, o
crescimento econémico e a autonomia dos paises periféricos.”

Na época da instalacio do curso, como ji abordamos, alguns
nomes foram reunidos para a formacdo do corpo docente da Esdi,
por meio de indica¢des. Como vimos, os nomes de Karl Heinz
Bergmiller (aleméo, fixou residéncia no Brasil a partir de 1962),
Alexandre Wollner (paulista, residente em S3o Paulo) e Paul Edgard
Decurtins, suigo, que cursaram a Hochschiile fiir Gestaltung, de
Ulm, haviam sido sugeridos por Max Bill, j4 em 1960. Nessa mes-
ma época, Aloisio Magalhdes (pernambucano, residente no Rio de
Janeiro), que foi professor visitante no Philadelphia College of Art,
havia ministrado, junto com Wollner, o curso sohre Tipografia Cri-
ativa no MAM, do qual foi um dos alunos Goebel Weyne (1933-), pro-
fissional de artes graficas no Rio de Janeiro. Orlando Luis de Souza
Fragoso Costa (1935-) graduara-se na Parsons School of Design, atra-
vés de bolsa de estudo da Leo S. Rowe Foundation, e em janeiro de
1962, enviara carta oferecendo seus préstimos ao GT. Em resposta,
foi convidado a participar das reunides daquela comissio.

Assim sendo, esses profissionais ficariam responséaveis pelas
disciplinas de desenvolvimento de projeto ou pelas ligadas direta-
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mente a elas, como andlise e meios de representacio, materiais e
processos de fabricacdo. Como o design era um campo do conheci-
mente novo, ndo havia nos quadros do magistério estadual profes-
sores capacitados para assumir as disciplinas projetuais.

Algumas disciplinas ficaram a cargo de pessoas relacionadas,
por vinculo de amizade ou profissional, a membros do governo. Fla-
vio d’Aquino e José Almeida de Oliveira eram assistentes do secreti-
rio Flexa Ribeiro na cadeira de histéria da arte, por ele ministrada na
Faculdade Nacional de Arquitetura. Edgard Duvivier, escultor e
membro de uma familia de elite do Rio de Janeiro, e Antonio Rudge,
fotografo profissional, eram amigos do governador Carlos Lacerda.
Luiz Fernando de Noronha e Silva responsével pelo planejamento de
exposicoes organizadas pelo Ministério das Relagfes Exteriores, foi
indicado por Wladimir Murtinho, chefe do Departamento Cultural
daquele ministério. Outras disciplinas foram entregues a professores
funcionarios do estado, que também forneceu pessoal para compor o
quadro de pessoal administrativo da escola, como Gyzete dos Reis
Fonseca - que tem sido responsavel pela secretaria da escola desde a
sua fundacio e até hoje. O primeiro corpo docente da Esdi foi forma-
do, fundamentalmente, por pessoas indicadas, de um modo ou de
outro, por Oberg, Flexa Ribeiro e Lacerda.

No Decreto "N" n° 3, de 17 de junho de 1963, que dispunha
sobre a organizacfo da Esdi, estava previsto que poderiam ser con-
tratados especialistas estranhos aos quadros do Estado aos quais o
Conselho Consultivo houvesse conferido titulo de notério saber. As-
sim foram admitidos profissionais que, em diversos graus, haviam
passado por uma escola de design no exterior, a saber: Magalhies,
Wollner, Bergmiller, Decurtins e Norman Westwater, escocés, gra-
duou-se em arquitetura e desenho aplicado pelo Edinburg College of
Arts. Decurtins e Westwater permaneceram pouco tempo como pro-
fessores da Esdi e retornaram a Europa

Magalhies, Wollner e Bergmiller foram, entfo, determinan-
do o que seria “ser designer”. Como esta era uma atividade pouco
"profissionalizada”, quer dizer, ainda mal definida em relacdo tanto
as condicdes de acesso quanto as condigbes de exercicio, como escla-
receu Bourdieu (1989), ela foi sendo conceituada pelos professores
de projeto no curso de design: o que eles faziam é que era design.
Assim, tanto na escola ou em seus escritdrios.
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Como vimos, a estética modernista esteve presente nas propos-
tas originais dos cursos de design no Brasil. Nelas estava expressa a
preocupacio de que fosse encontrada uma linguagem formal em de-
sign capaz de sintetizar as concepcgdes artisticas contemporéineas com
elementos da tradicao nacional, identificados na arquitetura coloni-
al de Ouro Preto, nas igrejas barrocas e na producao artesanal tradi-
cional. Ainda nos anos 1950, houve alguns designers que desenvol-
veram trabalhos segundo esta concepc¢io, como Geraldo de Barros,
Antonio Maluf, Zanine Caldas, Sérgio Rodrigues, Joaquim Tenreiro.

Porém, quando o curso da Esdi foi implantado, os primeiros
professores de projeto, em especial Bergmiller, fizeram com que pre-
valecesse na Esdi a estética racionalista trazida da Escola de Ulm,
que se caracterizava pelo predominio de formas geométricas
retilineas e de tons acrométicos. A inflexibilidade dos modelos for-
mais desses professores restringiu, por longo tempo, o ensaio de no-
vas configuracGes nos projetos dos alunos.

Os padrdes formais implantados por esses professores com for-
macio estrangeira obstaram a expressdo da estética modernista na
escola, ao contrario do que se deu na arquitetura nos anos 30 / 40,
quando a influéneia de Le Corbusier nfo impediu que profissionais
brasileiros dessa drea construissem uma lingunagem formal préopria.

O rigor do racionalismo de Walter Gropius pode ser ilustrado
pelo relato de Oscar Niemeyer sobre a visita que aquele fez a casa do
arquiteto, na Estrada das Canoas, no Rio de Janeiro, cuja excelén-
cia de projeto é notdria. Nessa ocasiio, Gropius teria dito a
Niemeyer: “*Sua casa é muito bonita, mas ndo é multiplicavel’.
Niemeyer respondeu que nio poderia mesmo ser multiplicavel face
‘4s inclinacdes irregulares do terreno’. Para o arquiteto brasileiro,
‘Gropius, professor ilustre, foi um dos que mais difundiram as idéias
limitadoras da Bauhaus'.” (Maciel, 1993)

Bergmiller teve um papel determinante na defini¢do do tipo
de intervencdo profissional e do habitus (conforme a concepcao de
Bourdieu em O poder simbélico, como sendo o conjunto de procedi-
mentos que caracterizam uma atividade) do design de produto no
eixo Rio / S3o Paulo, com repercussdes nas outras escolas de design
no Brasil. Bergmiller transmitiu aos seus alunos na Esdi a sua con-
cepcio de design formada na Escola de Ulm. A sua influéncia se deu
também fora dos muros da escola. Um grupo significativo de alunos
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e ex-alunos da Esdi foi convidado para trabalhar com ele em seu
escritorio e em empresas para as quais prestou servigo. E muitos
deles integraram a equipe formada pelo mestre, em 1972, no Institu-
to de Desenho Industrial do MAM-RJ (IDI-MAM) - onde haveria condi-
coes adequadas, ndo encontradas na Esdi, para desenvolvimento de
projetos voltados a 6rgdos publicos ou a iniciativa privada.

Esses alunos e estagidrios internalizaram os principios e pro-
cedimentos adotados por Bergmiller e os reproduziram nas suas pra-
ticas profissionais e docentes. Véarios funcionaram como polos de
repeticdo da abordagem projetual do mestre, pois passaram a dar
aula de projeto de design logo ao se formarem.

Na 4rea do design grafico as influéncias mais marcantes fica-
ram por conta dos professores Wollner, que desenvolvia projetos
sobretudo de identidade corporativa de empresas em Sdo Paulo, e de
Aloisio Magalhdes, pioneiro do design grafico no Rio de Janeiro.
Magalhdes elaborou projetos que tiveram ampla repercussiao e ofe-
receu estagio em seu escritorio a alguns de seus alunos - que, por sua
vez, passaram a dar aula de projeto de design.

Merece nota o fato de o diretor Mauricio Roberto ter trazido da
Alemanha a documentarista Andrea Schmitz, que trabalhava no
Rat fiir Formegebung (Conselho Nacional de Design), para organi-
zar a biblioteca da Esdi. Em carta enviada em 21 de outubro de
1983 ao entdo diretor do Departamento Cultural do Ministério das
Relagdes Exteriores, Jorge Maia, Roberto solicitou o apoio daquele
ministério para viabilizar a vinda da documentarista (que nfo co-
nhecia o idioma portugués), por meio da concessdo de passagem
aérea. Roberto destacou que: “a Escola Superior de Desenho Indus-
trial, recentemente criada pelo Governo do Estado da Guanabara,
timica do género no Brasil, necessita, para garantir o bom anda-
mento do trabalho escolar, de uma biblioteca especializada.”

Roberto, na mesma carta, mencionou que ji havia sido mani-
festado ao consul do Brasil em Frankfurt o interesse de Andrea
Schmitz em realizar aquela tarefa. Efetivamente, Schmitz veio para
o Brasil em novembro de 1963 e permaneceu até 1965 prestando
servigo 4 Esdi. Fol mais um indicativo da posicdo de subordinacéo
em relacdo ao saber alemfo por parte do grupo brasileiro envolvido
com a criacio da escola. Uma biblioteca é o repositorio de um saber,
de uma cultura. E, no caso, a transferéncia e a selecdo do registro do
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Tabela 8 - Ex-alunos Tabela 9 - Ex-alunos na distribuicio
no quadro de docentes da Esdi de disciplinas
Anuo Total de  Professores Em Ang \' d_" X Ministradas Em
letive  disciplinas  ex-alunos  porcentagem letivo m;:;rt’i:;'}% por ex-alunos porcentagem
1563 L3 00 04,00 1963 14 0o 00,00
1964 19 0o 00,00 1964 30 00 00,00
1963 27 00 00,00 1965 43 00 00,00
1966 31 0o 00,00 1966 33 00 00,00
1967 28 01 03,57 1967 30 H 03,33
1968 39 03 07,69 1968 69 04 05,79
1969 36 04 1,11 1969 49 05 10,20
1970 26 04 15,38 1970 37 07 18,91
1971 25 03 12,00 1971 27 03 11,11
1972 28 08 28,57 1972 3 12 27,90
1973 29 06 20,68 1973 42 12 28,57
1974 32 08 25,00 1574 41 12 2926
1973 31 s 28,03 1975 36 12 33,33
1576 26 10 38,40 1976 33 13 33,39
1977 29 12 41,37 1977 34 L5 41,11
1578 a0 3 43,33 1978 37 16 43,24
1974 29 13 44,82 1979 35 16 4371
1980 29 13 44,82 1980 35 16 45,71
1981 29 I3 44,82 1981 36 17 47,22
1982 28 3 44,82 1982 36 17 47,22
1983 0 I3 50,00 1983 37 17 45,94
1984 29 14 48,27 1984 44 20 45435
1985 33 13 45,45 1985 37 16 4324
1986 33 14 42,42 1986 39 16 41,02
1987 29 14 48,27 1987 37 18 48,64
1988 28 14 50,00 1988 36 18 30,00
1989 32 14 43,75 1989 38 k7 44,73
1990 3l 14 45,16 1590 38 18 47,36
1591 32 16 30,00 1991 44 24 54.54
1692 29 16 55,17 1952 47 27 57.44
1993 34 16 47,05 1993 41 24 58,53

saber em design ficou delegado a uma pessoa que ndo detinha
conhecimento de nosso pafs, da Esdi ou do alunado que se servi-
ria da biblioteca.

Para procedermos o levantamento dos professores da Esdi ti-
vemos que fazer uma garimpagem de dados nos arquivos da insti-
tuigdo, visto que essas informacoes nfo estavam sistematizadas.
Para obter uma listagem fiel & realidade, nos baseamos principal-
mente nos quadros de horario e nas pautas de aprovacio das disci-
plinas, pois elas estavam assinadas pelo professor responsivel. Pro-
curamos identificar assim os docentes que efetivamente estavam
em sala de aula. Com este procedimento, tivemos a intencéo de
identificar as pessoas e o periodo de tempo em que elas efetivamente
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Tabela 10 - Ex-alunos na distribuicdo de  Tabela 11 - Ex-alunos na distribui-
disciplinas de desenvolvimento de projeto  cdode disciplinas ligadas a projeto

Ano .\';:li;:[::l::u Ministradas Em Ano v ;ii::;p;inas Ministradas Em
letivo o P"“i“‘; por ex-alunos porcentagem  letive projeta PT ex-ulunos porcentagem
1963 03 0o 00,00 5 4

1964 08 00 00,00 s . Eﬁﬂﬂ
1965 08 0o 00,00 1965 1 o0 00,00
1966 06 a0 00,00 1966 24 00 00,00
1967 06 00 00,00 1967 % 0 03,84
1968 i 0l 1,11 1968 53 04 07,54
1969 09 o1 111 1969 38 03 13,15
1970 09 0z 22,22 ig70 30 7 2333
1971 07 o1 14.2 1971 21 03 14,28
1972 07 03 42,85 1972 30 12 40.00
1973 07 03 42,85 1973 39 12 30,76
1974 07 03 42,85 1974 30 12 40,00
1975 07 03 42 85 1975 29 12 41.37
1976 07 03 42,85 1976 28 13 46,42
1977 07 04 57,14 1977 79 15 51,72
1978 07 06 85,71 1978 32 16 50,00
1979 07 06 85,71 1979 30 It 53,33
1980 07 06 85,71 1980 30 16 53,33
1981 07 06 85,71 1981 29 17 58,62
1982 07 06 85,71 1982 3t 17 54,83
1983 (] 08 838,38 1983 30 17 56,66
1984 10 09 85,71 1954 34 20 58,82
1985 07 06 85,71 1985 30 16 53,33
1986 07 06 85,71 1986 31 16 51.61
1987 07 06 85,71 1987 32 13 56,25
1988 07 06 85,71 1988 31 18 58,06
1989 07 06 85,71 1939 3 17 56,60
1990 a7 06 83,71 1990 31 18 58,006
1991 14 13 92,85 1991 5 24 72,72
1992 14 13 92,85 1992 42 27 04,28
1993 Ly 09 90,00 1993 khi 24 63,15

atuaram como transmissoras de conhecimento, em contato direto
com o aluno em aula. Bergmiller, Wollner, Goebel Weyne, Roberto
Vercshleisser e varios outros, apesar de constarem como professores
da escola, permaneceram por periodos afastados da sala de aula. Ao
fazermos a listagem, o primeiro aspecto que chamou a nossa aten-
¢ao foi o processo de endogenia como trago dominante na formagao
do corpo docente nesses 30 anos. Nos quatro primeiros anos, os pro-
fessores estrangeiros ou formados no exterior dominaram as disci-
plinas de projetos. Logo apds a primeira turma se graduar foi insta-
lado o processo de endogenia. A medida que os primeiros professo-
res das disciplinas projetuais se afastaram da escola, era natu-
ral que ex-alunos ocupassem seus lugares, posto que era a alter-
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Grifico 1
Presenca de ex-alunos no quadro de docentes da ESDI
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Grifico2
Participaciio de ex-alunos na distribuicio de disciplinas na ESDI
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nativa mais simples. Progressivamente, ex-alunos, imediatamen-
te ap6s a graduacdo, passaram a assumir a responsabilidade de dis-
ciplinas, sempre ligadas ao desenvolvimento de projeto.

Esse primeiro conjunto de professores ex-alunos ministrou
essas disciplinas sem passar, na sua maioria, por um processo de
aperfeicoamento académico, mestrado ou doutorado. Em geral,
exerceram, por muitos anos, uma atividade liberal predominan-
te, paralela 4 funcdo didatica. Esses ex-alunos formaram, em dez
anos, um contingente, sem renovacao, que se cristalizou no cor-
po docente - onde se mantém até o presente. As caracteristicas
desse grupo constituiram fatores determinantes no desenvolvi-
mento da escola.

A endogenia se deveu, em grande parte, a longa permanéncia
de Carmen Portinho na direcdo - que ocupou por 21 anos consecuti-
vos. Com eficiéncia, Portinho foi se cercando de ex-alunos que se
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Grifico 3
Participacio de ex-alunos na distribui¢do de
disciplinas de desenvolvimento de projeto na ESDI
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Grifico4
Participacio de ex-alunos na
distribui¢fo de disciplinas ligadas a projeto na ESDI

Ta

60 ” - '-i.-

50 g
% 4

30

m N
10 ‘, ks

’

63 64 65 66 67 68 69 TO 71 72 73 74 75 76 7T T8 79 80 &1 52 83 84 45 86 K7 88 89 90 91 92 9}
ANOS

afinavam com a linha de sua gestdo, o que levou a escola cada vez
mais a se fechar em si mesma. Dos 16 professores ex-alunos em
1993, somente dois ingressaram no quadro de docentes apés sua
saida. O processo de recrutamento de ex-alunos para o quadro de
docentes da Esdi se deu, ao longo do tempo, pela aproximagio com a
direcdo da escola.
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Quando houve a fusdo do Estado da Guanabara com o Estado
do Rio de Janeiro, a escola manteve o seu isolamento, mesmo com a
sua incorporacdo & Uerj, em 1973. No processo de integragio da
escola a universidade, os ex-alunos que eram professores ha mais
tempo e que poderiam, pela sua experiéncia, ter uma acio mais
destacada na administra¢do, optaram por continuar lotados na Se-
cretaria de Educa¢do do Municipio do Rio de Janeiro, seguindo a
orientagdo de pessoas da administragao da Esdi e seduzidos, talvez,
por um passageiro melhor nivel de salario. Com isso, esses professo-
res ficaram impedidos de empreender uma acdo mais consistente
na escola, transformada em unidade da Uerj.

Portinho e a maioria dos professores de projeto viam a escola
como uma instituicdo com caracteristicas peculiares, que estaria em
risco de perder sua especificidade caso se integrasse & estrutura da
universidade. Segundo esse grupo, a autonomia da escola devia ser
mantida a qualquer prego - mesmo que esse prego fosse o isolamento.

Com os dados que obtivemos, construimos tabelas que apre-
sentam os percentuais de presenc¢a de ex-alunos como professores da
Esdi, sob os seguintes angulos: a participacao desse contingente no
quadro geral de professores (tabela 8), no quadro geral das disci-
plinas (tabela 9), nas disciplinas ligadas a projeto (tabela 10) e
nas disciplinas de desenvolvimento de projeto (tabela 11). A partir
delas, construimos os gréificos que se seguirdo, para uma melhor
visualizacdo das nossas observagoes.

Observamos no grafico 1 que a linha inicia a sua ascensdo em
1967, quando houve a formatura da primeira turma. A partir de
entdo, foi instalado o processo de endogenia, um trago marcante da
institui¢@o, determinante para a fixacao de padroes tradicionais e
para a construcao de mitos. Ao compararmos o grafico 1 com o
grafico 2, percebemos uma semelhang¢a dos perfis, exceto a partir
de 1991, quando o percentual de professores ex-alunos caiu, porém
o percentual de disciplinas ministradas por ex-alunos se elevou. Isto
significa que um numero maior de disciplinas estava sendo dado
por um mesmo professor ex-aluno.

O ensino de design na Esdi ficou centrado na disciplina desen-
volvimento de projeto, em torno da qual tém gravitado as demais
disciplinas, com o predominio da funcio acessoria. A pratica de ela-
boragdo de projeto tem sido transmitida de modo oral e através da
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pratica. Os professores de projeto tém sido aqueles que dao feicdo ao
curso e determinam o perfil do profissional em design.

A medida que os professores fundadores do curso se afasta-
ram da institui¢o, seus lugares foram ocupados por ex-alunos, a
convite da direcdo da escola. Inicialmente, esse processo era ine-
vitavel, por nao haver outra institui¢do do género no Rio de Ja-
neiro. Na maioria das vezes, os ex-alunos que eram convidados a
dar aula na escola tinham estagiado com professores da casa e
eram por eles recomendados. Assim, determinados procedimen-
tos no desenvolvimento de projeto se consolidaram como uma
tradi¢do na escola.

Podemos acompanhar pelo grafico 3 como se deu o processo
anteriormente descrito. A partir de 1967, é progressivo o nimero
de ex-alunos que ministraram as disciplinas de desenvolvimento de
projeto, até atingir em 1978 o patamar de 85,71%. Ou seja: entre
1967 e 1977 formou-se o quadro de ex-alunos como professores de
desenvolvimento de projeto, tanto em projeto de produto como em
programacdo visual, que se mantém até o presente. Desejamos fri-
sar que a maioria desses ex-alunos comegou a dar aula no ano se-
guinte a graduacdo - as vezes, antes mesmo da graduagdo.

Quando analisamos as disciplinas ligadas a projeto (grafico
4), entre as quais englobamos anélise e meios de representacdo (de-
senho, desenho técnico, fotografia, etc), materiais e processos de
producédo e ergonomia, o perfil do grafico é menos acentuado que o
anterior. No entanto, o percentual de participacio de ex-alunos se
manteve acima de 50% desde 1977, tendo atingido um pico de
72,72% em 1991.

Infelizmente, a producdo cientifica da Esdi tem sido bastante
modesta, segundo o catilogo Produgdo Técnico-cientifica do Corpo
Docente, editado pela Uerj (1992). Em 1991, dos 16 professores do
quadro da Uerj lotados na unidade Esdi, somente dois tinham carga
horéria de pesquisa, sendo ambos do Departamento de Projeto de
Produto. Naquele ano, a producao cientifica (capitulo de livro, publi-
cagdo de resumo em anais de reuniGes cientificas) desses professores
fez com que houvesse a média de 0,56 produto por docente da escola,
que representou o indice de 5,23% da produg¢io do Centro de Tecnologia
e Ciéncias da Uerj, ao qual a Esdi pertence. Segundo as estatisticas
comparativas de produtos da Uerj (1994, nao paginado), a produgao
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do departamento de projeto de produto, nos anos de 1992 e 1993, foi
de 0,53 e 0,74 produto por docente em cada ano, respectivamente,
Os departamentos de programacdo visual e de integragdo cultural
nao possuem docentes com carga horéria de pesquisa e nio apresen-
taram producdo cientifica nos anos de 1991, 1992 e 1993.

Tal quadro poderia se alterar com a modificagdo do perfil do
corpo docente. Em 1993 houve exigéncia de titulagao académica
em dois concursos para admissio de professor da Esdi, com vistas &
criacdo de curso de pos-graduacdo na escola. Mesmo sendo ex-aluno,
o professor titulado teria passado por uma experiéncia académica
diferente daquela tida no curso de graduagdo e por um processo de
reflexdo e de produgio de conhecimento que iriam influenciar na
sua pratica docente.

A renovacdo do corpo docente, seja pela abertura de concursos
para professores adjuntos e até mesmo titulares, seja pela aposenta-
doria do professores mais antigos, ensejara a oportunidade de a Esdi
ter professores comprometidos, ndo s6 com o ensino, mas também
com a pesquisa e a pos-graduagdo. Em 1993 foi criada a Comissdo de
Pés-Graduagdo, formada por professores dos trés departamentos da
escola (projeto de produto, programacao visual e integracao cultu-
ral), com vistas 4 implantagao de curso de mestrado e doutorado.
Em fevereiro de 1995, a comissio encaminhou & dire¢do e aos de-
partamentos um relatério apresentando algumas conclusoes de
seu trabalho e as diretrizes para realizagao daqueles cursos. No
texto do relatdrio ficaram expressos os conflitos e as diferencgas
existentes entre os departamentos. A hegemonia do departamento
de projeto de produto sobre os demais advém do fato de o curso de
Projeto de Produto haver sido historicamente mais valorizado. Ade-
mais, os professores que compdem o quadro do departamento de
projeto de produto superavam os dos outros departamentos em
numero e em titulacdo.

As divergéncias e os desequilibrios existentes entre os depar-
tamentos, que no curso de graduagdo ficaram atenuados, tomaram
uma fei¢do mais nitida quando passou a ser tratada a implantacio
futura dos cursos de pés-graduagdo. Até entdo a chamada
informalidade da escola mascarou a fraqueza dos departamentos de
programacdo visual e de integracdo cultural face ao de projeto de
produto. Quando se tratou de implantar um curso de pés-gradua-
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¢ao, os valores formais da vida académica (titulacdo, consisténcia
na producdo cientifica, consolidagdo de linhas de pesquisa)
explicitaram a correlagio de forgas e as diferencas existentes entre
os departamentos. Essa situagio poderia servir de estimulo aos mem-
bros do corpo docente da Esdi para empreenderem uma anélise cui-
dadosa do panorama da escola e um questionamento dos valores
com os quais ela tem operado, que levaria a um redirecionamento
da instituicio.

A Esdi tem desempenhado, desde sua fundacéo, o papel de mo-
delo do ensino do design no Brasil. Souza, em sua entrevista a auto-
ra, salientou que uma das grandes vantagens que a Esdi tem sobre
as outras escolas de design é que ela, por ser mais antiga, errou
mais. Acreditamos que o erro pode ser um excelente mestre quando é
parte de um processo de crescimento e renovacgdo, do contrario passa
a ser a mola da repetigdo. Os professores da Esdi, especialmente aque-
les que ja estdo ha anos na instituicdo, poderdo promover uma refle-
xdo critica da experiéncia reunida em mais de quatro décadas de
ensino do design. Os resultados dessa avaliagdo serviriam de base
para uma nova fase do ensino do design fazendo com que a Esdi mais
uma vez desempenhe os papéis de pioneira e de inovadora.
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capitulo VII

conseqiéncias
de uma idéia

O titulo acima é uma referéncia ao nome da exposicio come-
morativa dos 30 anos de existéncia da Esdi, realizada em junho de
1994, na Fundicio Progresso, no Rio de Janeiro. Nessa ocasido fo-
ram apresentados trabalhos académicos elaborados ao longo desses
anos e projetos profissionais de ex-alunos da institui¢do. Como a
exposicio, este livro é uma reflexdo sobre a instalagcio do design no
Brasil e a formacio do seu ensino no pais - um balancgo feito com
olhos para o futuro, tanto pessoal, como da institui¢io, da pratica
profissional e académica, como também do nosso pais. O titulo da
exposicdo evoca a frase, que ja citamos, escrita em 1954 por Ludwig
Mies van der Rohe, o dltimo diretor da Bauhaus: “a Bauhaus nio
era uma instituicdo com um programa claro - era uma idéia.”

O que podemos concluir desse mergulho no passado para en-
tender caminho e descaminhos? Quais foram, enfim, as conseqiién-
cias de uma idéia, e que conseqiiéncias esta idéia teve para o ensino,
a pesquisa e a pratica profissional em design no Brasil?

A Esdi foi criada gracas 4 vontade politica de uma pessoa -
Carlos Lacerda - com o objetivo de articular a elevacio da qualidade
de produtos com a cultura. Aquela determinacio de Lacerda advinha
da afinidade do design com o seu projeto politico: a associagio do
Modernismo a um projeto de desenvolvimento. A escola de design
deveria formar mao-de-obra para atender & demanda determinada
por um esperado surto industrial no Estado da Guanabara.

A despeito das divergéncias politicas entre Lacerda e Juscelino,
eles compartilhavam o mesmo ideal de desenvolvimento nacional
baseado no aporte de capital estrangeiro para viabilizar a expansio
industrial. JK fez de Brasilia o icone de seu governo. As formas
arquitetdnicas da capital expressavam o desejo de Juscelino de trans-
formar a sociedade por meio do poder estatal a partir do seu centro.

Por outro lado, Lacerda construia seu pro-
jeto politico em bases liberais, cabendo ao governo

Marca o O Gaarico Amanor, crIAGAD
DE ALoisio MaGaLHAES
(Lima, 1991. 7. 70)
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criar condigOes para a agio da iniciativa privada. Lacerda tinha
planos politicos pessoais ambiciosos: sua meta era a Presidéncia da
Republica. A solugdo dos problemas de infra-estrutura e de ensino
basico da Guanabara deveriam ser os tragos marcantes de sua ges-
tao no Executivo estadual, caracteristicas adequadas a uma futura
campanha eleitoral. A Guanabara seria 0 modelo do que Lacerda
pretendia fazer em escala nacional. Como vimos, ao assumir o Go-
verno estadual, Lacerda desejava modernizar a acdo do Estado,
agilizar a administragdo publica e fincar os alicerces para o desen-
volvimento baseado na industrializagio. O design, ao longo de sua
histéria, sempre foi dinamizado quando esse tipo de agdo politica
prevaleceu. Constatamos que, repetidamente, houve a expectativa
de que o ensino de projeto contribuisse para elevar a qualidade do
produto industrializado e para dar-lhe uma nova configuragio. Cada
abordagem de projetos de design expressou uma ideologia, pois cada
ideologia tem o seu design.

Agentes politicos, do Executivo e do Legislativo, atuaram
como agentes de ensino, desde a decisdo autoritaria de criacdao da
Esdi, passando pelas articulacdes entre aqueles dois poderes, no
ambito estadual, até possiveis escaramugas com dinheiros publi-
cos. O nepotismo foi uma préatica dominante para o preenchimen-
to dos quadros da institui¢do, muitas vezes com prejuizo para a
realizacdo do projeto pedagogico da escola.

A estética modernista, presente nas propostas originais dos
cursos de design no Brasil - expressando a preocupacao de que fosse
encontrada uma linguagem formal que sintetizasse as concepgoes
artisticas contemporéneas com elementos da tradigdo nacional -
foi deixada de lado quando o curso da Esdi foi implantado, em prol
da estética racionalista de Ulm. A imposicio desses padroes, con-
trarios as nossas raizes barrocas, impediu a expressdo da estética
modernista na escola e coibiu, por longo tempo, a emergéncia de
outras abordagens.

O curriculo adotado na Esdi, semelhante ao de Ulm,
desconsiderou a realidade do setor produtivo brasileiro. Assim, o
curso de design estabeleceu um distanciamento crescente entre a
formacdo profissional e as necessidades do mercado potencial de ser-
vigos para o design. O ensino assumiu um cariter dogmatico, nao
possibilitando ministrar aos alunos uma visio critica, nem do con-
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tetido do ensino, nem do papel a que se destina o futuro designer.
Todo curriculo implica uma selegdo da cultura, um conjunto de
énfases e omissoes, que expressa, em determinado momento histori-
¢o, 0 que se considera ser educacio.

Antes, porém, de se propor uma altera¢io do curriculo do curso
de design, seria importante, no caso da Esdi, proceder uma avaliagio
e um questionamento das disciplinas - sobretudo as mais tradicio-
nais, que sdo vistas como verdades eternas, imutaveis. Cada uma
das disciplinas e de seus contetidos deveria ser analisada sob um
enfoque mais integrado dos aspectos epistemolégicos, politicos, ideo-
logicos, humanos e praticos. A ado¢do de uma postura critica impli-
ca, inevitavelmente, no questionamento dos aspectos ideoldgicos e o
possivel potencial emancipador dos contetidos das disciplinas. Para o
que servem? Quais os seus verdadeiros objetivos gerais e especificos?
Eles estao sendo atingidos? Seriam estes os objetivos desejaveis? Seri-
am cles alcanc¢dveis através dessas disciplinas? Através de uma re-
flexdo teoricamente embasada ¢ que tenha clareza ideolégica pode-
rao ser encontradas as respostas satisfatorias a essas questoes.

Sabendo, como disse Moreira (1990), que a disciplina é ape-
nas uma forma de sistematizar o conhecimento e de transcender o
senso comum e a experiéncia, caberia fazer uma reavaliagio das
diferentes formas de organizagido do contetido escolar. A critica da
hierarquia das disciplinas e de sua articulagio podera apontar vici-
os da estrutura e embarreiramento entre disciplinas, fatores que sé
fazem prejudicar o processo ensino / aprendizagem.

A endogenia é um dos tragos caracteristicos da Esdi. Este fator
é responsavel, em grande parte, pelo pouco desenvolvimento da
produgdo cientifica da escola. A falta de renovagdo, de ampliagdo e
de aperfeigoamento académico do corpo docente colaborou para que
fosse esvaziada a perspectiva de a Esdi ser um centro de reflexdo e
um poélo de desenvolvimento de linhas de pesquisa e de producido de
conhecimento.

Este estudo é somente uma contribuicdo para a analise do en-
sino do design. Parece-nos importante serem aprofundados temas
como o papel do professor neste tipo de curso, as determinacoes da
escola na pratica e na organizag¢io profissional. As conclusfes de um
estudo comparativo entre curso de design de diferentes institui¢des
poderiam alimentar o debate sobre modelos de ensino.
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Seria relevante identificar qual tem sido a inser¢io de alunos
no mercado de trabalho. A crescente presenca de designers em posi-
¢Oes subalternas, no exercicio de funcdes rotineiras, parcelares e
isentas de carater decisorio, vem apontando uma tendéncia no sen-
tido de uma parcela da categoria ocupar uma posi¢do ambigua en-
quanto intelectual. Essa ambigiiidade poderia advir do fato de esta
parcela, por um lado, ter sido levada pelas instituicdes de ensino a
se acreditar destinada a funcionar como intelectual orginico da
burguesia (no sentido dado por Kawamura, 1981), assim como ou-
tras categorias profissionais, e, de outro, estar em condicido objetiva
e com potencialidade para identificar-se com as classes subordina-
das na estrutura social.

Poderiamos analisar também como tém sido as mobilizacdes
da categoria, indagar as razoes da falta de debates criticos do mer-
cado de trabalho e da apatia perante a necessidade de mudancas na
orientacao das entidades representativas, face a uma conjuntura
desfavoravel quanto as oportunidades de trabalho, que se manifes-
tou por meio de crescente desemprego e subemprego. E fundamen-
tal frisar que a falta de mobilizacdo da categoria por uma mudanca
significativa comporta uma falta de visdo clara, por seus membros,
ndo sé de sua posicao especifica no conjunto da categoria, mas prin-
cipalmente de sua posi¢io relativa no conjunto da sociedade. A rela-
tividade pode se definir, pela posicdo face do conjunto de intelectu-
ais orgidnicos representando interesses de determinada classe fun-
damental (burguesia ou proletariado).

Dessa forma, uma mudanca significativa na posi¢io ideolégi-
ca da categoria do designer se vincula & mudanca na orientacio de
sua pratica ideoldgica conforme os interesses das classes dominadas
na estrutura social, principalmente na medida que a parcela su-
bordinada desse profissional passe a aceitar subjetivamente esta
condicdo ja objetivamente dada na estrutura social.

O ensino do design no Brasil j tem 45 anos. Quanto mais este
tema for objeto de estudo, mais os docentes, as instituigdes de ensino
e, por conseguinte, a propria categoria profissional poderdo se bene-
ficiar das anélises e conclusdes obtidas por meio de pesquisas.
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professores de disciplinas
einstrutores técnicos
de oficinas daesdi
(entre 1963 e1991)

A. C. B. Lima

Adilson Tonhoque de Freitas
Affonso Beato

Albano da Fonseca Henriques
Alcides Pereira da Rocha
Alexandre Wollner

Aloisio Sérgio Magalhies
Amador de Carvalho Perez
Ameélia Toledo

Anamaria de Moraes
Anathonair Martins

Antonio Carlos Ferreira de Brito
Antonio Gomes Penna
Anténio Rudge

Arisio Rabin

Armando Dias Tavares
Arthur Licio Pontual
Augusto da Costa Ribeiro
Bernd Caspritz

Branca Shophia

Cindido José Ferreira de Carvalho

Carlos Alves de A. Schneider
Carlos Eduardo Fellows

Carlos F. T. M. Ribeiro Lessa
Carlos Roberto Maciel Levi
Cristina Alarcon C. e Goosseus
Darcy Clea Ribeiro da Silva
Dario de Oliveira Dantas
Décio da Fonseca Rocha

Décio Pignatari

Deisy Ruth Igel

Edgard Duvivier

Ellianne Andréa Canette Jobim
Euryalo Vianna Canabrava

Everton Murilo Carvalho de Abren

Fernando 8. Ponce Maranhao
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Flavio d’Aquino

Frank Anthony Barral Dodd
Frank Kadow

Freddy Van Camp

Frederico de Moraes

Gabriel H. Torres do Patrocinio
Geraldo Edson de Andrade
Geraldo Magela da Silva

Gil Fernandes da Cunha Brito
Gilberto Cavalcanti
Gilberto Samuel do Régo
Gustavo Goebel Weyne Rodrigues
Hélio da Rocha Pitta
Humberto de Moraes Franceschi
Ignacio Gabriel Prata de Carvalho
Isaac Epstein

Ttiro Tida

Tvair C. L. R.de N. Ttagiba Filho
Ivo Oliveira

Jodo Bezerra de Menezes
Jodo de Souza Leite

Joaquim de Salles Redig Campos
Jorge Emanuel Ferreira Barbosa
Jorge Liicio de Campos

José Almeida de Oliveira
José Antonio de Souza Junior
José Bonificio Martins Rodrigues
José Carlos de Oliveira Dantas
José Carlos Xavier da Silva
José Luiz Mendes Ripper
José Martins

Jussara Cruz de Brito

Karl Heinz Bergmiller
Lamartine Oberg

Laurinda de Miranda Barbosa
Leonardo Viscontti Cavalleiro



Liana Maria Aureliano

Luiz Angelo Pinto

Luiz Anténio da Costa Ferreira
Luiz Anténio Saboya

Luiz Claudio Marinho

Luiz Fernando de Noronha e Silva
Luiz Octdvio Themudo
Manuel Marques de Carvalho
Mara de Carvalho de Souza
Margarida Maria Moura
Maria Bérbara Leny

Maria Cecilia A Grilo

Maria Gertrude Osvald
Miério Guedes de Moura
Mauricio Robbe de Almeida
Milton Martins Ribeiro
Moacyr Voloch

Muniz Sodré

Murilo de Barros e Silva
Nelcy de Souza

Nelson Anténio Borges Garcia
Ney Julido Barroso

Nilo de Souza e Silva
Norman H. Westwater
Olival Ferreira Peixoto
Orlando Luiz de S. Fragoso Costa
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Osvaldo Nakazato

Padre F. da Rocha Guimaries
Paul Edgard Decurtins

Pedro Luiz Pereira de Souza
Renina Katz Pedreira

Roberto Amaro Lanari

Roberto Correia Maia

Roberto H. Giannini Eppinghaus
Roberto Ruis Gamboa

Roberto Verschleisser

Rodolfo Reis e Silva Capeto
Ronald Gabriel

Rosa Maria Mello da Matta
Rosine Josef Perelberg

Samir Emilio Iamim

Samuel Wester

Sarah Eleonora Geiger

Sérgio da Fonseca Rocha

Silvana Miceli de Araujo

Silvia Figueiras Steinberg
Stefeen W. Lowedes

Uwe Peter Kohnen

Valéria M. V. Botelho de M. Iério
Walter de Souza Neves
Washington Dias Lessa
Wladimir da R. Moraes Sarmento
Zuenir Carlos Ventura
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Design no Brasil foi, muito oportunamente, o primeiro titulo publicado
nesta série Design que, por sua vez, foi a primeira a ser langada pela
2AB, a primeira editora brasileira a se dedicar exclusivamente a area
do design, em 1997. O pioneirismo que em varios sentidos marca
esta obra de Lucy Niemeyer ndo é gratuito: a autora, ela mesma
pertencente & primeira geragcdo de designers de nivel superior do
pais, deixou mitos e temores de lado e debrugou-se sobre uma
histéria tdo sua quanto nossa, que hoje vivemos as conseqiéncias de
um processo cujo carater decisivo talvez ndo tenha sido devidamente
compreendido por seus agentes a época.

Nas paginas deste classico, o leitor acompanha passo a passo a
degenerescéncia do que seria o papel histérico e privilegiado de uma
geragdo. A autora mostra as primeiras iniciativas de criacdo de cursos
de design no Rio e em S&o Paulo, o0 uso politico da nova
atividade logo frustrado pelo golpe militar de 1964 e,
finalmente, as deformacgdes sofridas por seu ensino e por
sua pratica em decorréncia da importacéo pura e simples
de dogmas e experiéncias de alhures.

Design no Brasil relata, sem rodeios, os equivocos que
marcaram a institucionalizag@o da atividade entre nés. O
maior deles, talvez, o de implantar dogmaticamente
construgbes exégenas que, mesmo tendo muito a
acrescentar naquele momento, jamais se bastaram por si mesmas.
Em sua detalhada pesquisa, a autora vai nos mostrando algumas das
razbes das nossas dificuldades em ter um design que ande com as
préprias pernas, que nasga de um pensamento autoctone,
reelaborando experiéncias de outros paises.

O resultado & uma obra corajosa, extensamente documentada e
deliciosamente enriquecida por passagens curiosas e, algumas
vezes, chocantes. E que mostram, nas decisdes do dia-a-dia
daqueles anos histéricos (e chegando até 1993), o quanto pudemos
(e talvez ainda possamos) ser ndo apenas periféricos como,
infelizmente, pernosticamente provincianos. Uma obra tao ousada
quanto, sem duvida, dolorosa para a autora, mas necessdria e
oportuna, como mostram suas sucessivas reedigoes.
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