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Contextos e conceitos

1.1 Contexto histérico

No fim da década de 1950, as consequéncias da Segunda
Guerra Mundial se evidenciavam no contexto sociopolitico e
econdmico. Os pensamentos fundados na dualidade dos ideais
socialistas e capitalistas orientaram as nagdes no periodo cha-
mado Guerra Fria, que tinha como seus representantes a an-
tiga Unido das Republicas Socialistas Soviéticas (URSS)
(atual Russia), de um lado, e os Estados Unidos da América
(EUA), de outro. Os dois paises avangaram na corrida arma-
mentista e no desenvolvimento das pesquisas espaciais. Em
meio a uma série de guerras e conflitos que marcaram esse
periodo, a politica mundial procurava se restabelecer através
de aliangas. Um exemplo disso foi a criagdo da Comunidade
Econémica Europeia (CEE) em 1957.

O Brasil inicia a década de 1960 segundo os pardmetros
norte-americanos, sob a crenga de que o progresso dependeria
do desenvolvimento industrial, ostentado pelo governo de
Juscelino Kubitschek. Entretanto, apés o presidente deixar o
poder, o pais entrou em um periodo de instabilidade politica
e consequente crise do populismo, o que acompanhou as duas
décadas seguintes. Em contrapartida, a tecnologia aplicada a
produtos como televisdo, geladeira, mdquina de lavar, liquidi-
ficador etc. invadia o cotidiano das pessoas e conformava um
novo modo de vida. Foi nessa conjuntura politica, econémica
e social, baseada na sociedade do consumo, que o campo artis-
tico e cultural dos paises capitalistas também se posicionou.

A politica econémica impossibilitou manter em cresci-
mento a faixa da populagio que seria consumidora dos produ-
tos industriais durante o decénio de 1960. O Estado ndo
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Nesse grupo, encontramos perso-
nagens que marcaram a politica
brasileira, como Leonel Brizola,
Miguel Arraes, Luis Carlos Prestes e
os ex-presidentes Janio Quadros
e Jodo Goulart.
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conseguiu conter as elevadas taxas inflaciondrias deixadas pela
politica de JK, e os primeiros anos, posteriores a esse governo,
transitaram entre as demandas sociais burguesas e industriais
e a camada formada pela grande massa populacional, em sua
maioria, proletdria.

A breve passagem de Janio Quadros pela Presidéncia da
Republica — de janeiro a agosto de 1961 — possibilitou que
Jodo Goulart (Jango) ascendesse ao poder para 14 permanecer
durante os dois anos seguintes. Diante das turbulentas cisdes
entre as camadas sociais e politicas e suas demandas, ¢ langado
o Plano Trienal, cujo propésito é conferir nova dindmica a
economia, porém nio se obteve o resultado almejado.

Jodo Goulart, aliado as ideias contririas ao Congresso,
retirou-se do cargo e permitiu que Ranieri Mazzili (presidente
da Camara dos Deputados) fosse o novo presidente, interina-
mente. A fragilidade advinda dessa troca de representantes do
governo derivou na ocupagio do poder pelos militares. Assim,
esses agentes, que jd atuavam no comando de algumas diretri-
zes nacionais, assumiram oficialmente sua posi¢do no co-
mando do Estado, em 1964.

O golpe militar foi uma estratégia politica de controle
das sucessivas mobilizagdes das classes contrarias ao governo,
que incluiu atos repressivos para conter a expressio dessas
classes. Os anos sob a gestdo dos militares distinguiram-se,
na histéria brasileira, por intensa censura e suspensdo de
direitos, além dos episédios de tortura e exilio de represen-
tantes sociais e politicos' do pais. Outra marca desse periodo
foi a promulgagio dos Atos Institucionais, que permitiu a
atuacio indiscriminada do governo. Uma série desses docu-
mentos foi emitida com o pretexto de “justificar os atos de
exce¢do que se seguiam’ (Castro, 2012) até chegar a seu
exemplo mais repressivo, o Al-5, em 1968.

Se, de um lado, os militares represaram uma parcela da
populagio, de outro, grupos como o empresariado e governa-
dores dos Estados de Sdo Paulo, do Rio de Janeiro e de Minas
Gerais (Castro, 2012) posicionaram-se em conformidade com
as atitudes dos novos representantes do poder. Sob a conjun-
tura de deter a ameaga “comunista” — intitulada naquele pe-
riodo de “inimigos internos” (Castro, 2012) —, a intervengio
militar também agradou aos Estados Unidos, que viam ai uma
maneira de cultivar as agdes capitalistas dentro do Brasil,
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principalmente apds a sequéncia de guerrilhas que se espalha-
vam em Cuba e nos continentes asidtico e africano.

A eficiéncia politica desse periodo mostrou-se na articu-
lagdo entre os que pregavam ideias consideradas “radicais” e os
chamados “moderados”, o que fez com que os militares per-
manecessem no poder durante 21 anos.

Como consequéncia dos acontecimentos dos anos 1960, a
década seguinte é marcada pelas reagdes politicas e sociais
expressas por meio das revolugdes nos paises intitulados sub-
desenvolvidos. O reflexo do combate as ideias dos governos
ditatoriais — constituidas de discriminag¢io, racismo, desenvol-
vimento nuclear e corrida armamentista — ganha notoriedade
a medida que alguns paises coloniais conseguem sua indepen-
déncia (Angola, Mogambique e Guiné-Bissau) e com o tér-
mino da Guerra do Vietni, em 1975, e a retirada das tropas
americanas. Enquanto isso, a Guerra Fria evoluia para a coe-
xisténcia pacifica dos Estados Unidos com a Unido Soviética
(URSS), apesar de os primeiros terem mantido a indudstria
bélica em atividade.

O mundo passava por intensas crises nos aspectos econo-
mico, politico e social. Os conflitos sociais, diante da repressao,
em uma atmosfera exasperada da concorréncia produtiva, ca-
racterizaram a década identificada como “histéria de exilios e
exilados™. A tensdo que se instalou refletia a instabilidade
politica e econémica, a medida que os conflitos contra as di-
taduras se ampliavam.

No fim da década de 1970, tais condi¢bes passam a ficar
insustentdveis e, prevendo um golpe ainda maior dos paises
sujeitos a revoltas, as nagdes dominantes da economia mun-
dial, representadas principalmente por alguns paises euro-
peus e os Estados Unidos, a partir de uma estratégia para
impedir novas revolug¢des, como a da Nicaragud, comegam a
apoiar a substitui¢do das ditaduras militares em exercicio na-
quele momento, por governos civis de transi¢io conservadora
(Habert, 1992).

Em decorréncia dessa postura, antigas ditaduras europeias
(principalmente o fascismo portugués, espanhol e grego) fo-
ram extintas e emanaram na independéncia de muitas ex-co-
6nias. A ressalva a esse contexto, no entanto, deve ser dada aos
casos do Ird, que, apés muita luta, recebeu apoio do povo para
o retorno de Aiatola Khomeini® ao poder; e da Nicardgua, cujo
poder foi tomado pelos sandinistas* em 1979.
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2 Disponivel em: <http://www.casa
dehistoria.com.br/cont_31-19.
htm>. Acesso em: 17 abr. 2008.

3 Lider dos mugulmanos xiitas que
estava exilado em Paris.

4 Grupo liderado pela Frente Sandi-
nista de Libertagdo Nacional (mo-
vimento guerrilheiro cujo nome
homenageia Augusto César San-
dino, lider guerrilheiro que lutou
contra a dominagdo norte-ameri-
cana entre os anos 1920 e 1930).
Cf. Habert, 1992.
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1.2 O desenho industrial e a industrializacdo no
contexto brasileiro

O fim da Segunda Guerra Mundial favoreceu de forma signi-
ficativa o desenvolvimento do desenho industrial, sobretudo
por meio de importantes avangos tecnoldgicos e produtivos no
ambito mundial, enquanto o Brasil se beneficiou da economia
de guerra gracas ao aumento do volume das exporta¢oes de
insumos agricolas. Contudo, era necessério redirecionar a pro-
dugdo industrial. No fim dos anos 1950, o presidente Juscelino
Kubitschek (JK) assume o poder e instaura um governo conhe-
cido pela estabilidade politica e pelo crescimento econémico.
Derivada do contexto internacional, encontramos no Brasil
uma ampla entrada do capital estrangeiro para a consolidagio
do desenvolvimento nacional por meio da politica de incentivos
a industrializa¢do. Como exemplos do legado desse periodo,
podemos citar a constru¢do de grandes obras como as hidrelé-
tricas para a produgio de energia, a expansao dos negécios das
industrias de base, de maquindrios e alimentos, a abertura para
as montadoras de automdveis e a construgdo da nova capital
nacional, Brasilia, simbolo de modernidade e planejamento.

O desenvolvimento proporcionado pela consolidagdo do
parque industrial — do qual as maiores protagonistas foram as
multinacionais que aqui instalaram suas linhas de produgio
—ocasionou a formag¢io de uma limitada classe média inserida
no processo de industrializag¢io. Tanto do ponto de vista das
oportunidades como do acesso aos produtos que passam a ser
oferecidos no pais, as diretrizes politicas brasileiras ambicio-
navam a constitui¢io de uma camada social com poder de
compra a semelhanga dos padrées de consumo internacionais.

Nos anos 1960, cresce com destaque os setores de bens de
consumo durdveis (itens domésticos, carros etc.), e uma par-
cela da classe média alcanga um considerdvel nivel de con-
sumo desses bens durante o periodo do “milagre econémico”
de 1967 a 1973, ap6s uma fase de politica recessiva dos pri-
meiros anos de ditadura militar.

Ja nos anos 1970, o Brasil, a partir de sua politica econo-
mica, sustentou um momento industrial de ascensio como
alternativa a exportagio de bens primdrios, e, nesse contexto,
o design — que buscava sua defini¢do quanto a atuagdo e sob
as influéncias estrangeiras — ¢ integrado ao discurso de varios
setores do governo que visam a exportagio, a0 passo que na
academia ¢ associado as transformagdes sociais.
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Sob esse ponto de vista, podemos destacar a importincia
das atividades do campo do design para o periodo estudado a
medida que ele assiste ao crescimento do periodo em que é
desejado por ideias governamentais para auxiliar na competi-
¢do externa, o que ocorreu pelo menos até meados dos anos
1970. Porém, as a¢bes governamentais em prol do design fo-
ram pontuais, ndo chegando a constituir um planejamento
consistente de longo prazo e com ampla inser¢o na industria.

As questdes relacionadas a tecnologia, desenvolvimento,
industrializagio e ciéncia constavam das discussdes politicas
entre o poder publico e o empresariado. Nessa época, “o papel
do Estado foi determinante na defini¢do de politicas e progra-
mas de desenvolvimento industrial. E, portanto, o setor pi-
blico — tdo depreciado, de acordo com o predominante
pensamento neoliberal — criou a base para a atividade do de-
sign industrial e grafico” (Fernandez, 2009).

Dentro desse contexto do design como parte do discurso
politico, vérios paises da América Latina o indicavam em suas
propostas, como exemplificado por Uriarte:

Em Cuba, criou-se o Ministério da Industria, que foi dirigido
pelo comandante Ernesto “Che” Guevara e, posteriormente, o
Ministério da Industria Leve. O mesmo “Che”, em virios arti-
gos, documentos e conferéncias, afirmou explicitamente que
via o desenvolvimento da industria nacional como meio de
propiciar objetos com qualidade e design para toda a popula-

¢do (Uriarte, 2008, apud Fernandez, 2009).

Todavia, os regimes militares, instalados em territérios
latinos, anteciparam o fim do ciclo que poderia ter favorecido
a evolugio do design nesses paises caso os investimentos tives-
sem focado a industria e a tecnologia locais. No entanto, o
campo do design® adquiriu importincia dentro da politica e
economia nacionais 2 medida que suas diretrizes eram coloca-
das em prética e geravam novas necessidades sociais. No in-
tuito de acompanhar a proposta de desenvolvimento, empresas
nacionais e internacionais aqui assentadas instituiram depar-
tamentos de design, a maioria s6 a partir dos anos 1970, prin-
cipalmente para o desenvolvimento de produtos. Apesar de as
bases conceituais e formais serem principalmente importadas,
empresas como Volkswagen, General Motors (2* fébrica),
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5 Nesse periodo, o termo “design”
estava associado no Brasil & esté-
tica, baseado no discurso das
questdes formais dos objetos.
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Willys Motors, Bosch, Caterpillar, entre outras, instalaram
suas linhas de montagem e fibricas em territério brasileiro.

1.3 Design: linguagem visual e artes aplicadas

Ao lado da crescente oferta de produtos industrializados, a
ascensdo de novos consumidores conformava uma nova diné-
mica nos centros urbanos em formagio no fim dos anos 1960
e nos anos 1970; e, para que esses produtos alcangassem o alvo
desejado, era necessirio que a mensagem atingisse o maior
numero possivel de pessoas. O poder piblico, norteado pela
ordem da economia crescente e como promovedor das gran-
des mudangas, incorpora o design nos seus planos como um
meio de comunica¢io em maior escala. Assim, organismos
estatais passam a encomendar o design para suas obras e even-
tos a fim de atribuir um cardter de modernidade e inovagio,
principalmente nas condicionantes estéticas e formais de seus
produtos. Sdo inimeros os casos em que observamos a pene-
tracdo do design nos acontecimentos publicos, antes e durante
o periodo militar, como campeonatos esportivos (Olimpiadas,
Copa do Mundo), obras de grande porte (aeroportos, hos-
pitais), servi¢os publicos e sinaliza¢des das cidades, e o dese-
nho de pegas grificas para simbolos nacionais, como a cédula
da moeda brasileira (Cruzeiro Novo) criada por Aloisio
Magalhies em 1966.

Desde a década de 1950, a influéncia racionalista, as linhas
retas e as formas minimalistas compuseram muitos trabalhos
das linguagens visuais, caracterizados como expoentes do
campo da comunicagio visual. O intercimbio formado entre
a escola alemd de Ulm (com a vinda de Max Bill e Tomis
Maldonado, por exemplo) e os artistas brasileiros, em sua
maioria, proporcionou que uma nova linguagem fosse acres-
centada aos trabalhos realizados principalmente na regiio
sudeste do pais, na qual passam a ser requisitados em uma
parcela pequena dos campos editorial, cultural e publicitério.

Tais condigbes trouxeram a arte concreta para dentro dos
circuitos produtivos artisticos e a tornaram, para as vanguar-
das artisticas locais, “o caminho para o design de influéncia
suica/Escola de Ulm” (Fernandez, 2009). A estada de estudan-
tes latinos (10 brasileiros no total) nas dependéncias da Escola
da Forma de Ulm (Hochschule fir Gestaltung — HfG), na

Alemanha, permitiu a troca direta de conhecimentos entre os
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profissionais do design dos dois continentes, o que fez, em
grande parte, os ideais alemies se manterem, uma vez que
estivamos em fase de conhecimento desse campo nacional.
Contudo, é importante observar que a influéncia da HfG nos
paises latino-americanos é muitas vezes defendida “porque
sua linha programdtica coincidia com os problemas contextu-
ais a ser resolvidos pelos paises da periferia. Descartava toda
especulagio artistica ou decorativa sobre a atividade projetual,
dava uma resposta operativa, pritica aos processos industriais”,
conforme apontado por Fernandez (2009).

Desde esse periodo, o design comega a se apresentar como
disciplina e procura-se definir sua participagio dentro da so-
ciedade brasileira. A criagdo de institui¢des de promogio por
parte do Estado e, ainda, o surgimento de carreira a partir da
tundagio das primeiras tentativas de ensino superior apontam
a importancia que o campo passa a adquirir como profisséo.

1.4 O design e o campo das artes

Os anos 1950 iniciam uma nova fase de manifestacoes artis-
ticas. Essa década foi caracterizada por mudangas comporta-
mentais e culturais que seguiram os avangos tecnoldgicos e
cientificos ao redor do mundo. Nesse momento, apareceram
os programas televisivos que desencadearam uma nova era nos
meios de comunicagdo. Ao lado do rock, que fez despontar
nomes como The Beatles e Elvis Presley, a Bossa Nova brasi-
leira com Tom Jobim, Vinicius de Moraes e Jodo Gilberto
comega a ganhar prestigio no meio cultural.

Nos anos 1950, o Brasil entrava em um periodo de cresci-
mento economico e estabilidade politica que foi acompanhado
por diversas a¢des no campo das artes. Em 1948, sdo inau-
gurados dois museus de arte, 0 Museu de Arte de Sdo Paulo
— MASP, por iniciativa de Assis Chateaubriand, e o Museu de
Arte Moderna — MAM, por Ciccillo Matarazzo, que se dedi-
caram a arte moderna e criaram em seus recintos atividades
paralelas e relacionadas com as exposicoes.

Como exemplos dessa fase, constam também o Instituto
de Arte Contemporanea — IAC (1951) e a Escola de Artesa-
nato do MAM (1952). O primeiro oferecia cursos de desenho
industrial, fotografia, propaganda e comunicagio visual, e a
segunda capacitava profissionais de nivel técnico na industria
grifica. O MAM ainda contribuiu para um novo cendrio
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“Trabalhando apenas com letras
caracteres graficos, Grostein pro-
cura afirmar a autonomia da cria-
¢do do designer em relagdo as
tendéncias do campo das artes
plasticas, atitude fundamental para
a consolidagdo da profissao no mer-
cado de trabalho" (Dallari, 2008).
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artistico nacional ao receber em suas instala¢des as Bienais
Internacionais de Sdo Paulo, no inicio da década de 1950,
eventos dos mais significativos para a cultura nacional e latina.

Além de apresentar as referéncias contemporineas da
época a populagio, a importincia desses acontecimentos tam-
bém abrangeu sua divulgacio, principalmente para o campo
do design, que tinha nos cartazes uma forga expressiva de
comunicag¢do. Conforme identificado por Heloisa Dallari
(2008), essas pegas graficas eram elaboradas por “profissionais
ligados aos primeiros cursos de desenho industrial e comuni-
cagdo visual no IAC”, e completa que as impressées delas
“passam a ser concebidas segundo um projeto gréfico de estru-
turacdo racional, que visava a comunica¢io imediata e clara
com os transeuntes nos espagos publicos da metrépole”. As
caracteristicas formais empregadas prenunciaram a linguagem
grafica associada ao campo do design dos anos 1960.

Na maioria desses trabalhos, identificam-se os principios
construtivistas, o emprego de linhas retas e cores primdrias em
especial, a partir da racionalizagdo dos seus componentes, os
elementos geométricos e a aplicagdo de tipografia simples, sem
serifa, o que permite uma leitura rdpida da mensagem proposta.

A presenca do cartaz, nas comunica¢bes durante o pe-
riodo, tornou-o um meio de valoriza¢do do trabalho dos de-
signers graficos, “profissio que procurava se afirmar como
disciplina de estudo e drea de trabalho a partir desse momento”
(Dallari, 2008). O cartaz, além de comunicar, oferecia a uma
classe intelectualizada da sociedade uma nova linguagem vi-
sual, diferente do que fora apresentado pelas artes pldsticas até
aquele momento, e era ainda uma maneira de atingir outras
camadas sociais por meio de sua produgio em escala. Nessas
condigbes, ¢ relevante a énfase conferida ao cartaz, como pro-
mulgador de ideias, e ao papel de profissionais do IAC, como
personagens iniciais dessa histéria, por exemplo, Antdnio
Maluf, Anténio Bandeira, Alexandre Wollner e Arnaldo
Grostein®, vencedores dos concursos para os primeiros carta-
zes das Bienais de Artes de Sdo Paulo.

Em paralelo as artes visuais, algumas atividades relacio-
nadas 2 musica brasileira na década de 1960, intensificada
pelo Tropicalismo, buscavam autenticidade para seus géneros.
A classe musical procurou um novo posicionamento social
e uma mudanga na estética praticada até aquele momento.
O engajamento dos artistas brasileiros refletia essa tentativa e
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encontrou nos festivais de 1960 e 1970 alguns dos seus mo-
mentos de auge.

Durante os anos 1960, as artes brasileiras — que antes
eram promovidas pelas galerias e museus de arte e se espalha-
vam pelos espagos coletivos publicos — comegam a assumir um
papel social ao expor uma linguagem revoluciondria de polé-
mica e decisdo e ao levar a universidade e o teatro as ruas.

A participagdo do meio artistico nas circunstincias poli-
ticas daquele momento reflete o cunho politico e social que
esses profissionais buscavam a partir de suas obras e atua-
¢oes. Diversos sdo os episédios que envolveram artistas du-
rante o periodo militar e exemplificam tal conjuntura. Um
deles (Pontes e Vassdo, 2010) ¢ a apreensio pelos fiscais da
prefeitura, em 1967, de bandeiras impressas em serigrafia de
Flavio Motta” e Nelson Leirner®, em uma tentativa de levar
a arte para fora dos museus. Na sequéncia dos fatos, encon-
tra-se uma série de a¢des no campo das artes que utiliza
metédforas remissivas ao contexto politico nacional. As artes
nio apenas dialogaram, mas expuseram as questoes politicas
e sociais dentro do projeto brasileiro de modernidade, por
intermédio de suas linguagens e dreas especificas.

Esse envolvimento das atividades artisticas nos aconteci-
mentos nacionais sofreu um retrocesso a partir de 1968, com
o aumento da censura nas institui¢des educacionais e cultu-
rais, principalmente em consequéncia da promulgacio do
Ato Institucional 5. Naquela época de “milagre econémico”,
o campo das artes também foi visto como uma das dreas com-
ponentes desse sistema e um negécio em potencial que fez
despontar o mercado artistico. Na cidade de Sdo Paulo, nos
primeiros anos da década de 1970, guiado por uma visido em-
preendedora, houve o crescimento de uma estrutura prépria
para receber a produgio artistica e seus acontecimentos, com
aumento das galerias de cole¢ées particulares, espagos para a
realizacdo de leildes e ambientes para artes especificas, como
gravura e escultura.

A repressdo politica diante das manifestagdes artisticas
simbolizou o fim da década de 1960 e o inicio dos anos 1970,
cujos reflexos sdo verificados nas intervengées governamen-
tais nas Bienais de Arte ocorridas no pais e nos protestos e
rendincias de representantes das artes nos eventos desse
campo. Nesse momento, uma parcela significativa de profes-
sores universitirios ¢ “convidada” a se afastar e parar de
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7 Flavio Lucio Lichtenfelds Motta

(Sdo Paulo, SP, 1923): historiador
da arte, pintor, desenhista. Devi-
do a importancia de sua atuagdo
no meio académico, esta citado
com mais detalhes no capitulo 3
deste trabalho.

Nelson Leirner (Sdo Paulo, SP,
1932): artista intermidia. Estuda
pintura com Joan Pong em 1956 e
frequenta o Atelier-Abstracdo, de
Flexor, em 1958. Em 1966, funda
o Grupo Rex, com Wesley Duke
Lee, Geraldo de Barros, Carlos
Fajardo, José Resende e Frederico
Nasser. Ainda em 1966, recebe
prémio na Bienal de Téquio. Em
1967, realiza a Exposicao Nao Ex-
posicdo. No mesmo ano, envia ao
4° Saldo de Arte Moderna de Bra-
silia um porco empalhado e ques-
tiona publicamente, pelo Jornal da
Tarde, os critérios que levam o
jari a aceitar a obra. E também um
dos pioneiros no uso do outdoor
como suporte. Ganha o prémio
Itamaraty na Bienal de Sao Paulo.
Nos anos 1970, cria grandes ale-
gorias da situagdo politica contem-
poranea em séries de desenhos e
gravuras. Disponivel em: <http://
www.-nelsonleirner.com.br/por-
tu/biografia.asp>. Acesso em: 12
jan. 2011.
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exercitar suas atividades no pais, dentre eles, arquitetos, ar-
tistas e criticos de arte.

1.5 O design e o campo profissional

Durante as décadas de 1960 e 1970, diversos foram os acon-
tecimentos nacionais em torno das atividades que envolviam
o campo profissional de desenho industrial e comunicagio
visual, cuja importancia pode ser notada pelo surgimento de
vérias instituigdes e associagdes e pela realizagdo de eventos
em ambito nacional e internacional.

Diante da ampliagdo das atividades do design e na busca de
sua consolidacio, em 1963 surge a Associa¢io Brasileira de De-
senho Industrial (ABDI), primeira associag¢io profissional de
design do Brasil que se manteve tnica até 1978 (Braga, 2005).

A ABDI funcionou como um importante nucleo de dis-
cussio do campo por possibilitar a reunido de agentes pionei-
ros do desenho industrial/design brasileiro. Esses personagens,
sob o intuito de “promover a divulgagio e conscientizagio
sobre o design junto a governos e empresirios” (Braga, 2007,
p. 1), realizaram uma série de encontros e eventos com assun-
tos que permeavam todos os campos da disciplina, do profis-
sional ao académico.

Em coeréncia com o momento econémico e politico bra-
sileiro, alguns profissionais que desenvolviam atividades pro-
jetuais nesse campo viram um cendrio favordvel para firmar a
drea em que atuavam. Muitos deles eram docentes de dreas
correlatas e naquele momento investiam nas primeiras pro-
postas de ensino de design no Brasil. Um exemplo disso foi a
inser¢do das disciplinas de Desenho Industrial e Comunica-
¢do Visual na Faculdade de Arquitetura e Urbanismo da USP,
em Sio Paulo, e outro foi a criagdo da Escola Superior de
Desenho Industrial, na cidade do Rio de Janeiro.

Esses profissionais de dentro da academia e outros de
fora entenderam aquele momento brasileiro como uma oca-
sido oportuna e se juntaram para formar a ABDI. Dentro
desse grupo, participaram dos cargos iniciais: Licio Grino-
ver, Jodo Carlos Cauduro, Abraio Sanovicz, Joio Rodolfo
Stroeter, Alexandre Wollner e Karl Heinz Bergmiller. Esse
era um grupo heterogéneo quanto a natureza de suas ativi-
dades, tanto que havia profissionais das artes aplicadas, como
gréficos, e empresdrios. Além dos nomes citados, integravam
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o grupo: Décio Pignatari, Willys de Castro, Fernando Lemos
e Leib Seincman, dono da indudstria de méveis Probjeto (an-
tiga Ambiente).

Licio Grinover, eleito o primeiro presidente da associa-
¢do, geriu-a entre 1963 e 1968 e teve como principais metas a
divulgagdo e o reconhecimento do campo. Como agdes de
conscientizagio, a ABDI agenciou palestras, publicacdes e
eventos a fim de reunir os profissionais e potenciais promove-
dores da drea, bem como criar condi¢bes adequadas para o
exercicio da profissio. Com esse propésito, o primeiro evento
promulgado pela ABDI foi promovido pela Federagio das
Industrias do Estado de Sao Paulo — Fiesp, um ciclo de pales-
tras realizado no Férum Roberto Simonsen, que contou com
a participagio de alguns dos associados da ABDI e gerou
patrocinio para a primeira publica¢do da associagio, o livro
Desenho industrial: aspectos sociais, historicos, culturais e econd-
micos’, editado em 1964 pela Fiesp.

As atividades culturais relacionadas ao design ganham
tolego a partir dessa época e, com a conquista de novas parce-
rias, os acontecimentos relacionados ao campo adquirem im-
portancia na programacgio dos eventos, principalmente na
cidade de Sdo Paulo, onde grande parte dos representantes da
ABDI desenvolvia suas atividades profissionais.

Essas parcerias renderam a2 ABDI a possibilidade de coli-
gar diferentes setores da sociedade envolvidos com as questdes
do design. Membros da associagdo compunham o juri de pre-
miagdes dedicadas ao projeto de produtos, como o Prémio
Licio Meira (carrocerias de automéveis) e Roberto Simonsen
(utilidades domésticas). Além da participagio da ABDI em
eventos, seu contato com os empresarios lhe permitiu promo-
ver palestras em escolas e empresas publicas e privadas, inte-
grando os agentes dos diferentes cendrios de atuagdo do
design. Outro destaque da unido entre associa¢do e empresa-
riado foi o langamento de publica¢ées que contribuiram para
a divulgacio das atividades relacionadas ao campo, como a
revista Produto e Linguagem, nos anos de 1965 e 1966.

A presen¢a dos membros da ABDI nio se restringiu ape-
nas aos eventos nacionais. Em 1965, o professor, escritor e es-
tudioso da semidtica Décio Pignatari e o arquiteto Livio
Edmundo Levi representaram o Brasil em um dos mais impor-
tantes eventos de desenho industrial mundial, o International

Council of Societies of Industrial Design (ICSID). Esse
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Essa publicacdo “trazia os textos das
conferéncias proferidas por mem-
bros associados da ABDI. Abran-
giam definicdes sobre a profissao
de desenhista industrial, sua his-
téria no Brasil e no mundo e os
diversos aspectos técnicos e so-
ciais que o envolviam” (Braga,
2007, p. 4).
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encontro permitiu-lhes estabelecer contatos e recolher infor-
magdes que contribuiram significativamente para novas visdes
brasileiras no campo do design.

Enquanto a década de 1960 ¢é caracterizada no campo do
desenho industrial pelo surgimento das primeiras instituicoes,
os anos 1970 sdo marcados pela busca de regulamentagio da
profissio e pela ampliacdo e diversificagio na ABDI dos seus
membros. A maior participagio de empresirios e estudantes em
meados dessa década colabora para a variedade das ideias. No
entanto, alguns de seus representantes pertenciam ao campo
das artes e cultura e foram atingidos pelas barreiras impostas
pelo governo. A gestdo de Fernando Lemos, de 1968 a 1970,
contou com um numero pequeno de associados.Jd a de Alexan-
dre Wollner, de 1970 a 1974, teve como politica formar um
contingente com o maior nimero de formados em design.

Durante esses anos, continuaram as parcerias com outras
institui¢des, como as premiagdes no Salio do Automével
(Prémio Lucio Meira), além do surgimento de outros eventos,
por exemplo, a Eucat Expo, em 1972. Sobre esta tltima, assim
decreve Braga: “[...] uma grande exposi¢do foi organizada por
Wollner em Sio Paulo. Tratava-se da mostra de trabalhos de
desenho industrial realizada junto 4 empresa Eucat Expo,
que obteve cobertura de midias jornalisticas impressas e te-
levisivas [...]” (Braga, 2007, p. 7).

O chamado “milagre econémico” trouxe a tona o design
como sindénimo de aspectos formais estéticos dos produtos.
Dentro de um cendrio de cépia de produtos importados e
falta de investimentos na industria local, o governo brasileiro
atuou de maneira pontual em algumas frentes desse campo,
mas ndo a contento para as necessidades da profissao.

A partir de 1974, sob a diregdo de Sérgio Penna Kehl,
profissional diretamente ligado ao setor industrial, estabele-
ceu-se na ABDI um Conselho Consultivo para permitir
maior aproximagio dos associados ao grupo de empresirios
do campo do desenho industrial. Dessa relagdo, nos anos
seguintes, apareceram novos concursos, conferéncias em lo-
cais voltados a diferentes fins, dos quais podemos destacar
dois acontecimentos: o Ciclo de Debates sobre desenho in-
dustrial, em 1975, e o Simpésio 76. O primeiro, realizado na
Fundagio Armando Alvares Penteado — FAAP, teve a parti-
cipagio de estudantes, docentes, profissionais, empresariado
e representantes do governo paulista. O segundo, instalado
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no Hilton Hotel em Sao Paulo, possibilitou a diversidade das
atividades pela capacidade de reunir mais de 300 pessoas de
diferentes Estados.

Nesse periodo, comegaram a surgir diferentes pensamen-
tos quanto aos rumos que deveriam ser adotados para a regu-
lamentagdo da profissio. Além de Sdo Paulo, a diretoria passa
a ter uma participa¢do maior de representantes do Rio de Ja-
neiro. As divergéncias quanto aos interesses de cariocas e
paulistas fizeram, em 1978, os primeiros fundarem a Associa-
¢o Profissional dos Desenhistas Industriais do Rio de Janeiro
(APDINS-R])™. A principal diferenca entre as ideologias era
que, para os cariocas, deveria ser formada uma entidade pré-
-sindical a fim de conseguir a regulamentagio da profissio, ao
passo que os paulistas apostavam na elaboragio de um projeto
de regulamentagio para o Congresso Nacional como meio
mais ripido de obté-la.

A gestio de Sérgio Akamatu, de 1978 a 1980, iniciada no
meio dessa desarticulagdo, teve como meta concluir, na me-
dida do possivel, os procedimentos das gestdes anteriores e
enviar os documentos referentes as condigdes profissionais do
desenhista industrial para o Congresso Nacional. Outro impor-
tante acontecimento desse periodo foi a realiza¢io do 1° En-
contro Nacional de Desenho Industrial (ENDI), em 1979.
A organizacio coube as associagoes existentes naquele mo-
mento (ABDI, APDINS-R] e APDINS-PE) e, como resul-
tado, foi gerado um documento sobre a regulamentagio da
profissdo, que orientou as atividades dos profissionais na dé-
cada seguinte, de modo nio oficial.

Os ultimos anos de 1970 caracterizaram-se pela diminui-
¢do do numero de associados na ABDI e de participagdes de
representantes empresariais. Outro fator que contribuiu para
a redugio dos membros da ABDI foi a abertura do Nucleo de
Desenho Industrial (NDI/Fiesp), cujos objetivos e agdes eram
semelhantes aos da ABDI. Apesar da tentativa do presidente
da associagdo, que também era professor da FAAP, de trazer
maior nimero de interessados, entre eles, muitos de seus ex-
-alunos, a ABDI s6 resistiu até 1980.

A maior demanda por trabalhos no mercado nessa época
continuava sendo da drea de comunicagio visual. E a década
de 1970 termina com cerca de 17 cursos de Desenho Indus-

trial/Comunicagio Visual (DI/CV') e mais a FAU/USP.
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10 “A APDINS-R]J foi a primeira asso-
ciagdo profissional de designers
de carater pré-sindical e de nivel
estadual no Brasil. Suas liderancas,
principais articuladores, eram, na
maioria, compostas por profis-
sionais oriundos da ESDI" (Braga,
2007, p. 10).
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11 “Van de Velde, Henry — arquiteto
e professor belga, classificado com
Victor Horta como um dos fun-
dadores do estilo Arte Nouveau,
caracterizado pelas longas li-
nhas sinuosas derivadas das for-
mas naturalistas” (Encyclopaedia
Britannica online). Disponivel em:
<http://www.henry-van-de-velde.
com>. Acesso em: 22 out. 2010.
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1.6 Ensino do design
1.6.1 Experiéncias internacionais

1.6.1.1 Bauhaus (1919-1933)

A histéria da Bauhaus tem origem em 1919, na cidade de
Weimar, Alemanha. Naquele momento, até o inicio da década
de 1930, o pais tentava recuperar-se das consequéncias da
Primeira Guerra Mundial. Em meio a esse cendrio, a Bauhaus
surge para auxiliar na manuten¢do da Republica, desempe-
nhando, além das atividades educacionais, um papel politico,
uma vez que se tratava de uma instituicdo estatal.

Sob a dire¢io de Henry van de Velde' na Escola de Artes
e Oficios e os principios vanguardistas, surge a ideia da
Bauhaus com a proposta do equilibrio entre arte e técnica,
envolvendo virias dreas de conhecimento a partir de intensa
atividade nos ateliés. O arquiteto permaneceu até o ano de
1915 na Alemanha, quando indicou Walter Gropius, outro
arquiteto, para sucedé-lo. Gropius assumiu o cargo em 1919
(Wick, 1989). Ocorre, entdo, a fusio das Escolas de Artes
Plisticas e de Artes e Oficios, e foi intitulada Staatliches
Bauhaus (Casa do Construtor Estatal).

O discurso de Gropius ao tomar posse ¢ uma defesa do
papel social que a escola deveria assumir por meio da unido
entre artistas e artesios, a partir dos principios modernos que
associavam o aprendizado da pritica em ateliés & formagio
académica. O curriculo da escola abrangia ateliés dos mate-
riais (pedra, madeira, metal, vidro, argila, téxteis e pigmentos)
e ferramentas, além de um curriculo formal (natureza dos
materiais, geometria, maquetes e desenho) e da realiza¢io de
palestras sobre arte e ciéncia.

O curso da Bauhaus dividia-se em trés médulos. O pri-
meiro, Vorkus, consistia no Curso Bésico de seis meses, inicial-
mente ministrado por Johannes Itten. Em seguida, o aluno
passava a uma etapa de trés anos, mais orientada a pratica e a
forma, o Weklehre. Ao final deste, o aluno deveria submeter-se
ao exame; se aprovado, lhe seria permitido prestar exame para
obter o certificado de aprendizado da Bauhaus e participar do
terceiro médulo da escola, o Baulehre, com acesso a todas as
oficinas. Essa etapa propiciava ao aluno uma experiéncia que
o levaria a condi¢io de mestre.
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Quanto ao curso bésico proposto por Itten, pode-se dizer
que buscava levar os alunos a descobrir sua capacidade de
criagio por meio de exercicios de desenho, pintura e
composi¢io, relacionados ao corpo, gesto e ritmo.

Havia diversidade de formagdes e experiéncias, represen-
tada por arquitetos, artesdos e mestres com trinsito por dife-
rentes ideologias, nacionalidades e especializagbes, os quais
colaboraram para construir novos pardmetros no ensino das
artes. No entanto, a partir dos primeiros anos da década
de 1920, a imagem desgastada da escola, devido as atitudes
de seus alunos e ao desconhecimento da sua produgio por
parte da sociedade, ganhou novo significado com o aumento
da produgio dos ateliés.

Com a dicotomia de pensamentos entre seus fundadores
— de um lado, Gropius, com seus principios racionalistas e
voltados a forma, e, do outro, Itten, partidirio das ideias ex-
pressionistas —, a escola viveu os anos iniciais de instabilidade.
Era uma fase em que, forcosamente, artesdos conviviam com
artistas nas oficinas, o que contribuiu para a unido dessas dreas
e a orienta¢do dos alunos.

Apesar da colaboragio de Itten para a escola, sua defesa
das ideias expressionistas estava em desacordo com o ambiente
da Bauhaus e seus agentes, detentores de um ensino que se
aliou ao pensamento internacionalista daquele momento.
Com isso, Itten foi afastado em 1923, e em seu lugar foi con-
vidado Lazlo Moholy-Nagy para coordenar o curso bésico. As
oficinas passam a orientar-se para uma producio seriada,
pautada na inddstria, mas inspirada no construtivismo.

Devido a questoes politico-financeiras, a sede mudou-se
para a cidade de Dessau em 1926 e passou a se chamar
Hochschule fiir Gestaltung (Institute of Design). O termo
“mestre” dd lugar a “docente”, em virtude da nova orientagdo
adotada. Nessa sede, Gropius pode colocar em pritica seu
desejo de refletir o ensino da Bauhaus na arquitetura.

A convite de Gropius, em 1927, Hannes Meyer assume a
coordenagido do curso de arquitetura, e em 1928 a diregio da
Bauhaus e o curso bésico passam a ser conduzidos por Josef
Albers'. Meyer era adepto do emprego da ciéncia, técnica e
pratica no lugar da subjetividade e, ao colocar a arquitetura e o
desenho industrial em primeiro plano, provocou a saida de al-
guns professores. Nesse mesmo ano, Gropius se demite, e com
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12 Josef Albers (1888-1976) ingressou
na Bauhaus em 1920 como aluno
e nela permaneceu como professor
até seu fechamento, em 1933.
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13 Disponivel em: <http://www.
bauhaus-dessau.de>. Acesso em:
20 out. 2010.
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ele sairam da escola Marcel Breuer, Moholy-Nagy e Herbert
Bayer, também devido as orientagdes do sucessor de Gropius®.

A arquitetura assume importincia na Bauhaus com uma
orientagdo prética, e matérias como psicologia, sociologia,
engenharia e economia ganham destaque. A produgio da
escola orientava-se para a melhoria social, privilegiando as
classes sociais mais carentes e, por meio de um funciona-
lismo técnico, atendia melhor as demandas por padronizagio
e racionalizagio.

Na nova sede em Dessau, Walter Gropius baseou os ali-
cerces do curso na mecanizagio e na racionalizagio da cons-
trucdo civil, e “a padronizagio era a palavra de ordem, com
énfase ao processo e nio ao produto” (Niemeyer, 2007,
p- 43). Nesse periodo, hd alta politizagdo da Bauhaus e certa
desorganizagio, o que fez Meyer sair da diretoria.

Em seu lugar, em 1930, entrou Mies van der Rohe, van-
guardista reconhecido. Ele direcionou a Bauhaus ao ensino, e
ndo mais a produgio. A énfase dada a arquitetura o fez entrar
em desacordo com Paul Klee e Kandinsky. O curso orientado
por Rohe nio mantinha a obrigagio do curso basico, e as ofi-
cinas adotaram um formato teérico, e ndo pritico como seu
objetivo inicial.

As mudangas e adequagbes nio foram suficientes para
manter uma escola como a Bauhaus diante da situagio politica
e social da Alemanha, resultando, no dia 30 de setembro de
1930, na decisio do parlamento por fechd-la. Em 1933, suas
portas foram cerradas pela policia, sob a alegacio oficial de
problemas financeiros.

Com a extingdo definitiva da Bauhaus e sem perspectivas
para sua reabertura, muitos professores migram principal-
mente para os Estados Unidos e adotam novas referéncias no
ensino do design.

Moholy-Nagy abriu a New Bauhaus que acabou se transfor-
mando no Chicago Institute of Design. Albers abriu uma
Bauhaus rural nas montanhas da Carolina do Norte, no Black
Mountain College. Mies instalou o Armours Institute of Chicago
(que se fundiu posteriormente com o Lewis Institute para for-
mar o I/linois Institute of Technology — 1I'T) (Wolfe, 1991, apud
Niemeyer, 2007, p. 45).
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1.6.1.2 Hochschule fiir Gestaltung — UIm (1956-1968)
A Hochschule fur Gestaltung, mais conhecida como HfG-Ulm,

¢ um dos exemplos mais representativos do ensino de design
mundial. No caso do nosso estudo, que aborda uma parte da
academia brasileira de design, a importincia é mais significa-
tiva pelas relagdes diretas exercidas pelos agentes na origem e
no desenvolvimento dos cursos brasileiros.

A HfG-Ulm foi uma das diversas escolas que sofreram a
influéncia da Bauhaus, mas nio se propos apenas a ser uma
reforma da proposta anterior, e sim uma continuidade. A
adogdo do nome Bauhaus de Dessau, a participagio de ex-
-professores e alunos e a estrutura pedagégica eram herdei-
ros da Bauhaus.

O contexto era de fins da Segunda Guerra Mundial e em
meio a tantas acusagdes e perseguicdes, os irmdos Scholl deci-
dem fundar em 1946 a Volschochschule em Ulm. Essa expe-
riéncia, composta por diversas dreas do conhecimento, como
artes, literatura, musica, filosofia, ciéncias sociais e politicas,
incentivou a abertura de outra institui¢do, e no ano de 1950
foi criada a Fundagido dos Irmaos Scholl.

Os contatos com os antigos representantes da Bauhaus,
principalmente Max Bill, que projetaria o novo prédio, fize-
ram a escola trazer certos ideais presentes na Bauhaus, uma
escola de design em que existiram estudos de ciéncias politicas
e sociais dentro da institui¢do. Com isso, o grupo de professo-
res era formado por alguns que também estavam naquela es-
cola, como Itten e Albers, que mantinham o intuito de
colaborar para a criagido de uma sociedade mais democritica.

Em 1953, iniciou-se a primeira turma da Escola da Forma
de Ulm, sob a dire¢do de Max Bill. A estrutura incluia discipli-
nas das ciéncias humanas acrescidas da construgio de protéti-
pos. O cariter hereditirio da proposta de Max Bill ¢ verificado
em seu primeiro discurso como diretor da escola que conduziu
nas bases estéticas formais andlogas a sua antecessora. As inten-
¢oes de Bill sdo expostas quando diz que “os fundadores da
Escola de Ulm acreditam que a arte seja a mais alta expressdo
da vida humana e seu objetivo ¢, portanto, ajudar a transformar
a vida em uma obra de arte” (Garcia, 2001, p. 100), e um dos
objetivos era “engajar-se na guerra contra o feio”.

A inten¢do de formar profissionais que atuassem com
responsabilidade comunitaria, aliando trabalhos colaborativos
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14 O convivio era intenso, alunos e
professores de diferentes paises
moravam no campus da escola, o
que permitiu a construgdo de uma
comunidade ativa em todos os
assuntos da instituicdo e de carac-
teristicas atipicas aos demais mo-
delos escolares.
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e desenvolvimento tecnoldgico, acompanhou o inicio da es-
cola. O ensinamento baseava-se em criar condi¢ées préximas
da pritica profissional e possibilitar o estreito contato com o
corpo docente', a fim de permitir a autonomia de cria¢do de
cada aluno sob a orientagio de um pensamento metédico. Isso
se refletia em suas instala¢ées e na organizagdo, que combi-
nava ateliés, laboratdrios, oficinas e trabalhos coletivos.

O curso abrangia quatro anos, sendo o 1° ano bsico, e era
dividido em quatro departamentos: Design de Produtos, Co-
municagdo Visual, Informagio e Arquitetura. Em 1961, é
criado o Departamento de Cinema.

Os propésitos da escola sio ainda mais explicitos nas
apresentagdes de sua inauguragio oficial, em julho de 1955,
quando Gropius expds que “apenas juntos eles (o artista, o
cientista e o empresdrio) podem desenvolver um padrio de
qualidade que considere o ser humano como sua medida”
(Garcia, 2001, p. 100). Ao citar que acredita “na importincia
crescente do trabalho em equipe para elevar o nivel mental da
vida nas democracias” (Garcia, 2001, p. 100), de certo modo o
professor refletiu o pensamento internacionalista cultivado
dentro da Escola de Ulm.

O caminho percorrido pela HfG-Ulm costuma ser divi-
dido em seis etapas (Garcia, 2001). A primeira, entre 1947 e
1953, foi entendida como fase de reconhecimento, em que os
contatos sio estabelecidos, e as ideias, alinhadas.

Entre 1953 e 1956, Max Bill torna-se reitor, e Tomds
Maldonado, Otl Aicher, Hans Gugelot ingressam como pro-
fessores. Nessa fase, houve um confrontamento dos ideais,
pois enquanto Bill mantinha o intuito de continuagio da
Bauhaus, os outros acreditavam na base cientificista para os
futuros rumos do ensino. Apés Maldonado comandar com
outros professores um ensino baseado na ciéncia e na técnica,
Bill deixa a escola. Maldonado assume o cargo de diretor.

O distanciamento dos principios bauhausianos comegou
entre 1956 e 1958, quando o curso se caracterizou por suas
atividades voltadas as préticas cientificistas e tecnoldgicas,
colocando lado a lado pritica e teoria.

No periodo entre 1958 ¢ 1962, dentro do Departamento
de Design de Produto, a proposta foi baseada no uso de siste-
mas modulares, e as disciplinas mais voltadas as ciéncias exatas
(como ergonomia, matemdtica, economia, fisica, semidtica,
sociologia e teoria da ciéncia) ganharam importancia. Nessa
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época, encontram-se claros no editorial da primeira edigdo da
revista Ulm (1958) os principios filos6ficos da escola e a apre-
sentacdo das duas dreas que compdem o design: “a HfG forma
especialistas para duas diferentes dreas de atividade de nossa
civilizagdo técnica: o desenho de produtos industriais (segdo
de desenho industrial e de constru¢do) e o desenho dos meios de
comunicag¢io visual (se¢io de comunicagio visual e infor-
magio)” (Souza, 1996, p. 62).

O apogeu da Escola aconteceu na fase seguinte, entre os
anos de 1962 e 1966. Essa época, com Maldonado como vice-
-diretor e Otl Aicher na diregdo, foi marcada por diversas
parcerias com o empresariado industrial, mas também por
confrontos entre teéricos e praticos. Ndo havia mais o curso
basico, e o ingresso era feito diretamente para um dos depar-
tamentos, com seu curso basico independente, o que dificul-
tava a integragdo entre os grupos.

Nesse contexto, o Departamento de Arquitetura voltava
suas propostas para o desenvolvimento de sistemas modulares
e se aproveitava do desenvolvimento das estruturas pré-fabri-
cadas e da evolugio das priticas tecnolégicas. Os estudos eram
focados na produgio industrial e na formagio de profissionais
capacitados para o exercicio em diferentes dreas do conheci-
mento. Era uma visio mais abrangente da arquitetura.

O Departamento de Design de Produto incluiu assuntos
como meio ambiente e ecologia, além de dar maior énfase a
ergonomia e a outras questoes técnicas e cientificas, mas descar-
tavam-se as questoes puramente estéticas. Esse departamento
recebeu grande reconhecimento da industria, e alguns de seus
ateliés chegaram a funcionar como escritérios independentes.

O Departamento de Comunicagio Visual dividia-se em
duas dreas: tipografia e filmes e televisdo. Seu objetivo era
preparar o aluno para a comunicag¢do em massa. Esse departa-
mento trabalhava intimamente ligado ao Departamento de
Informacgio, principalmente em relagio a matérias tedricas,
como Teoria da Comunicagdo e Semantica.

O Departamento de Informagio estudava os meios de
comunica¢io em massa de maneira integrada. Dessa forma,
seus estudantes se viam capacitados para atuar em jornais, ci-
nema, ridio e televisio.

O Departamento de Cinema trabalhava com produgio de
filmes, fotografias e programas para a televisio e também ti-
nha liga¢do com o Departamento de Comunicagio Visual.
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Empresa de eletrodomésticos e
eletroeletronicos, aberta em 1921
na cidade alema de Frankfurt, que
se destacou no meio produtivo
pelas caracteristicas de seus pro-
dutos, que pregavam as linhas re-
tas e o funcionalismo, assim iden-
tificado no seu site corporativo:
“A partir da década de 1960, a
marca tinha-se tornado mundial-
mente conhecida pelos seus pe-
quenos aparelhos elétricos, uma
evolugdo impulsionada pela ino-
vagdo técnica, qualidade e durabi-
lidade dos produtos e ainda pelo
seu design surpreendente”. Dis-
ponivel em: <http://www.braun.
com>. Acesso em: 12 nov. 2011.
Kenneth Frampton atuou como
arquiteto no Reino Unido, nos
Estados Unidos e em Israel. Apds
uma rapida passagem pelo Royal
College of Art, Kenneth passa a
lecionar no curso de Arquitetura
da Columbia University desde
1972. O professor é autor de sig-
nificativo nimero de textos criti-
cos sobre arquitetura que o fize-
ram conquistar alguns prémios
como a medalha de ouro da ASCA
Topaz Award and L'Academie
d'Architecture.

“Folheto de divulgacdo da Escola
Livre de Artes Plasticas, perten-
cente ao acervo pessoal de Flavio
Motta" (Costa, 2010, p. 54).
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Manteve parcerias com a industria cinematografica para ofe-
recer estigios aos alunos.

As desarticulagdes ideoldgicas e econdmicas internas ca-
racterizaram e justificaram os dltimos anos da Escola da
Forma de Ulm, principalmente entre 1966 ¢ 1968 (ano de seu
fechamento). Apesar das parcerias conquistadas com indus-
trias alemds, cujo exemplo maior foi o desenvolvimento dos
produtos da Braun®, para a construgio de uma estética pro-
pria e o uso de novos materiais e tecnologias, o encerramento
de suas atividades €, em parte, associado a questdes politicas,
como exposto por Souza (1996, p. 71) ao apresentar as pala-
vras de Kenneth Frampton™.

1.6.2 Experiéncias nacionais

1.6.2.1 As atividades do MASP (1951-1953)

Antecedentes do IAC

O percurso das artes nos anos 1950 teve como uma de suas
caracteristicas a busca por uni-las ao ensino. Iniciativas como
as de Ciccillo Matarazzo e Assis Chateaubriand deram novo
significado as atividades artisticas. Embalado por esse con-
texto, no ano de 1949 surge a Escola Livre de Artes Plésticas
no MASP, em paralelo as a¢des do museu.

A escola oferecia cursos livres de pintura, escultura, dese-
nho e outros, com dura¢io de trés meses, dedicados as “artes
aplicadas”, como: publicidade, gravura, tapecaria e fotografia.
As aulas eram ministradas por agentes do meio artistico, fre-
quentadores dos museus que tinham sido inaugurados havia
pouco. A maioria desse grupo era formada por renomados
artistas, o que permitiu, de certa forma, a reunido dos repre-
sentantes das artes nacionais e o inicio das primeiras discus-
sdes sobre o ensino desse campo.

De acordo com publicagio da Escola!” (Costa, 2010,
p. 54), os cursos tinham o objetivo de “estabelecer contato
entre a vocagdo e os meios de expressio”. Dentre os docentes,
havia nomes como “Danilo Di Prete e Waldemar Amarante
(publicidade), Volpi, Bonadei, Waldemar da Costa e Nelson
Noébrega (desenho e pintura), e Victor Brecheret, Raphael

Galvez e Bruno Giorgi (escultura)”, além da participagio

de Flavio Motta.
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Os importantes nomes atrelados a escola nio lhe garanti-
ram que fosse adiante, muito menos a presenca de expoentes
artistas brasileiros no seu quadro de alunos. Na unica turma
constituida na escola, passaram nomes como Aldemir Mar-
tins, Mario Gruber e Marcelo Grassmann, que, posterior-
mente, comporiam o corpo docente de importantes cursos de
taculdades de artes.

Quanto a essa experiéncia embriondria, também ¢ interes-
sante a colocagio feita por Costa (2010, p. 54) quando escreve
que essa escola fora instalada em uma casa “emprestada aos
artistas por Ciccillo Matarazzo” e assim se refere ao periodo:
“sendo essa mais uma daquelas evidéncias de que a rivalidade
entre os grupos ligados aos dois museus paulistas (MASP e
MAM) era bastante relativa”. Dessa forma, reforca certo ali-
nhamento dos pensamentos dos agentes que impulsionaram o
campo artistico, nesse caso, paulistano.

O Instituto de Arte Contemporanea - IAC

No compasso das diversas iniciativas no campo das artes,
ocorridas no fim da década de 1940 e no inicio da década de
1950, a proposta de unir arte e ensino de Assis Chateaubriand
— reconhecido empresdrio e proprietirio dos Didrios e Emis-
soras Associados — comega a ser posta em pritica com a che-
gada de Pietro Maria Bardi'® e sua esposa, Lina Bo Bardi. A
ele coube a responsabilidade pelo museu, desde a montagem
dos espagos até a aquisi¢do de seu acervo; e a ela, a concepgio
do projeto da nova sede do museu, na Avenida Paulista, cuja
construgio durou de 1956 a 1968, ano em que foi inaugurada.

Em 1951, em consonéncia com as pretensdes do seu fun-
dador de unir arte e ensino e de formar profissionais que acom-
panhassem a evolugio das artes, com méo de obra qualificada,
foram abertos o curso Formagio de Professores, a Escola Supe-
rior de Propaganda e o Instituto de Arte Contemporanea —IAC.

O IAC acolhe o primeiro curso de Desenho Industrial da
América Latina, de acordo com Dias (2004, p. 17), baseado na
estrutura da The New Bauhaus, do Instituto de Arte de
Chicago (1937), assim relatado por seu ex-aluno Alexandre
Wollner, que destaca o nome do professor Ruchti:

Jacob Ruchti talvez seja o mais importante professor, pois im-
plantou toda a metodologia do curso fundamental da The New
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18 ltaliano, critico de arte e jornalis-
ta, Bardi tinha chegado recente-
mente ao Brasil com sua esposa, a
arquiteta Lina Bo Bardi.
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19 Este livro conta com capitulos ex-
clusivos dedicados a tais instituicGes.
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Bauhaus do Instituto de Arte de Chicago. [...] Seu curso fun-
damental foi baseado nas teorias desenvolvidas por Kandinsky
(ponto e linha sobre plano) e por Klee — The thinking eye, The
nature of nature (Wollner, 2002, apud Dias, 2004, p. 17).

Moholy-Nagy, ex-professor da Bauhaus, fundou a escola
de Chicago, onde Pietro Bardi coordenava a equipe de profes-
sores composta por importantes nomes do campo das artes e
dreas correlatas. Entre eles, destacam-se os arquitetos Lina Bo
Bardi, Jacob Ruchti, Salvador Candia, Wolfgang Pfeifer, e os
artistas Flavio Motta, Roberto Sambonet, Gastone Novelli,
Leopoldo Haar e Zoltan Hegedus.

Nos exemplos anteriores, fica clara a participagdo dos ar-
quitetos adeptos das linguagens modernistas no quadro do-
cente do IAC. Naquele momento, os cursos de arquitetura
eram representados pela Faculdade de Arquitetura e Urba-
nismo da USP e pela Faculdade de Arquitetura do Instituto
Presbiteriano Mackenzie, recém-criadas na cidade de Sio
Paulo®. O ensino nessas instituicdes seguia a orienta¢do de
suas antecessoras — as Escolas de Engenharia —, e nessa con-
juntura o IAC aspirava aproximar os conceitos modernistas da
formagdo tradicional das Belas-Artes ao pensamento que se
emoldurava no campo das artes daquele periodo. Além da
arquitetura, outra drea que se beneficiou da agdo dos persona-
gens do IAC foi o desenho industrial (DI), como disposto por
Costa: “E importante notar que a atuacio de alguns dos arqui-
tetos que lecionavam no IAC também tangenciava o campo
do DI, como a experiéncia de Lina Bo Bardi e do préprio
(Jacob) Ruchti, que mantinha a loja de méveis e interiores
Branco & Preto” (Costa, 2010, p. 48).

Nas aulas do IAC, eram apresentados os preceitos estéti-
cos do funcionalismo proposto e trabalhado na Bauhaus dos
anos 1920. A funcio era valorizada sobre a forma, e o decora-
tivismo era rejeitado em favor dos elementos estritamente
necessdrios a concep¢io industrial. Ao priorizar o projeto, os
custos de produgio seriam reduzidos, e o produto final se tor-
naria mais acessivel ao publico. Dai a aten¢io atribuida ao
design grifico, em especial ao cartaz, como instrumento de
forte apelo popular. Nesse sentido, a importancia do IAC ¢
notdria ao verificarmos o trabalho de seus profissionais/alunos
na consolida¢do do design grifico moderno e na difusio da
estética funcionalista por meio desses produtos graficos.
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As disciplinas do Instituto giravam em torno das artes
plésticas, em muito devido a formagio do corpo docente. En-
tre seus alunos, encontramos futuros expoentes do design
brasileiro, como Alexandre Wollner, Emilie Chamie, Gustavo
Kresbs, Ludovico Martino, Mauricio Nogueira Lima, Estella
T. Aronis, entre outros.

Como parte integrante do museu, o curso beneficiou-se,
além de suas instalagoes, de toda a atmosfera artistica que
permeava o ambiente. Exposi¢es, palestras e grande parte das
atividades culturais que influenciaram e marcaram o design
brasileiro que encontrou campo favoravel para se expressar,
assim destacado por Costa: “E importante ressaltar que, em
paralelo com o IAC, os cursos livres e as conferéncias que
eram oferecidas continuaram em pleno funcionamento, e
muitas vezes as atividades da escola se misturavam com as
outras atividades didaticas do museu” (Costa, 2010, p. 49).
Esse apontamento assinala a indissocidvel relagdo entre as
atividades dos cursos do IAC e do MASP no cotidiano das
artes paulistanas.

Dentre as a¢des do museu, hé trés exposi¢des importantes:
a exposicio sobre a empresa italiana Olivetti, que na época se
destacava no design; a exposi¢do de cartazes suicos e, por fim,
uma exposi¢io retrospectiva do arquiteto e artista Max Bill,
tormado pela Bauhaus e fundador da Escola Superior de De-
sign de Ulm, na Alemanha. Segundo Wollner, essas exposi-
¢oes representaram um evento determinante na formagio dos
estudantes (apud Dias, 2004).

A importincia do Instituto de Arte Contemporinea do
MASP para as artes nacionais ¢ identificada pela presenga de
nomes representativos desse campo nos seus cursos, por suas
praticas profissionais e difusio de novos parametros aplicados
as atividades que surgiam, como o desenho industrial. Ali,
constituiu-se um ambiente primoroso para que se desenrolas-
sem discussdes sobre certos motes que conduziram a moder-
nidade nos campos do design, arquitetura e artes pldsticas,
presentes até os dias de hoje.

No entanto, o desconhecimento por parte da sociedade da
época sobre a atuagio desse profissional impossibilitou aos
alunos serem plenamente absorvidos pelo mercado de traba-
lho. O setor produtivo nio apoiou o curso e, com apenas trés
anos de duragio e sem concluir uma turma, foi desativado por

Pietro Bardi em 1953.
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Néo hd indicios desse curso como
integrante do curriculo regular
do curso de licenciatura da USP,
“ao que parece era muito mais
uma colaboragdo entre amigos,
um curso complementar” (Costa,
2010, p. 49).

Em uma ocasido, Flavio Motta
acompanhou o casal em uma via-
gem aos EUA, e um dos intuitos
era estabelecer contatos no cam-
po das artes.
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Curso de Formacgdo de Professores

Outro importante legado do Museu de Arte de Sdo Paulo
provém dos anos posteriores a0 IAC, com a abertura do curso
de Formagio de Professorado em 1953. Segundo Flavio
Motta (Costa, 2010, p. 49), responsével por dirigi-lo, esse
curso foi um exemplo daquele que lecionava como Didatica,
na Faculdade de Filosofia, Ciéncias e Letras — FFCL (atual
FFLCH) da USP, intitulado “Desenho Didético™. O curso
de Professores de Desenho objetivava instruir professores das
diversas disciplinas a empregar o desenho como técnica auxi-
liar a seus ensinamentos especificos.

Ao levar esse curso para o Museu de Arte de Sdo Paulo, a
convite de Bardi, Flavio Motta, como um dos representantes
da vanguarda das artes paulistanas, procurou aproximar as
novas linguagens artisticas de seus alunos, estimulando a sen-
sibilidade e a criatividade. Dessa forma, o curso ganha um
formato diferente de como era na USP — entdo, de desenho
didético —, passando a “uma abordagem do ensino de dese-
nho como disciplina autonoma” (Costa, 2010, p. 50).

Nos primeiros anos de 1950, o professor Motta se envol-
veu cada vez mais com as questdes do MASP. No papel de
monitor do museu, tinha a “fun¢io na qual uma de suas prin-
cipais atribui¢bes era apresentar o panorama da histéria da
arte para os visitantes a partir da exposi¢io didatica, seja como
professor efetivo da disciplina no curso do IAC entre 1951 e
19537 (Costa, 2010, p. 61). Nesse periodo, o museu enfrentava
o questionamento da autenticidade de suas obras, e Motta
participou da pesquisa, sugerida pelos amigos, de buscar refe-
réncias estrangeiras®’. Também substituiu a diretoria tempo-
rariamente durante o ano de 1954, enquanto eles realizavam
mostras das obras do acervo na Europa.

A partir da segunda metade da década de 1950, a crise
no MASP intensificou-se e encontrou uma oportunidade
de parceria com a Fundagdo Armando Alvares Penteado —
FAAP, que propds preservar seu acervo e garantir a conti-
nuidade de uma parcela de seus cursos. O didlogo estabe-
lecido entre as duas institui¢ces estd registrado na obra
Memérias reveladas, destinada a histéria da FAAP. Nessa
publicacio, verifica-se o envolvimento do professor Motta na
condugio da transferéncia das obras e cursos para a recém-
-criada Fundagio.
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A relevancia da implantagio desses cursos (livres de artes
e, principalmente, de Professorado) na construgio da academia
paulistana de design serd apresentada adiante, em capitulo
dedicado exclusivamente 2 Fundacio Armando Alvares Pen-

teado (FAAP) (capitulo 3).

1.6.2.2 Escola Técnica de Criagdo — ETC

A Escola Técnica de Criagdo — ETC foi uma das primeiras
iniciativas de implantagio de uma escola de design no Brasil.
Max Bill, que estava no Brasil em 1953, propds um curso para
ser instalado no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro
(MAM-R]).

O designer sui¢o, naquele momento, acabara de inaugurar
a Escola da Forma em Ulm e recomendou a Carmem Porti-
nho, diretora do MAM-R]J, a instala¢io de uma escola sob os
mesmos preceitos da escola alema.

Anos mais tarde, em 1956, apés visitar Max Bill, Niomar
Sodré Bittencourt, diretora executiva do museu, retomou a
ideia de abrir a escola dentro do museu e coube a Tomds Mal-
donado e Otl Aicher, ambos professores da Escola Superior
de Design na HfG, a organizagio do primeiro curriculo para
a sucursal carioca (Anexo 2). Embasado nos moldes do curso
que dirigia, Maldonado fez apontamentos sobre a situagio do
campo no Brasil e recomendagées de mudangas na infraestru-
tura do museu.

As caracteristicas da proposta curricular e fisica para a
ETC estdo expostas na obra de Pedro Souza, ESDI : Biografia
de uma ideia (Souza, 1996, p. 119), na qual faz um relato deta-
lhado das relagées e troca de contatos entre os dirigentes e
representantes das institui¢oes. Conforme apresentado, era
previsto um curso fundamental (iniciagdo visual, métodos de
representagio e integra¢do cultural) para os dois primeiros
anos, e nos dois anos posteriores deveria ser feita a opgao entre
uma das trés habilita¢des: desenho industrial (design de pro-
dutos), comunicagio visual ou informagio.

A abertura da escola ndo chegou a ocorrer em consequén-
cia da conjuntura financeira e politica da época e da auséncia
de quadro docente capacitado. No entanto, o assunto de asso-
ciar atividades pedagdgicas ao museu nio se esgotou imedia-
tamente dentro da institui¢do, como no caso de alguns cursos

ministrados por Tomas Maldonado e Otl Aicher, em 1959 e
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22 Cf. Niemeyer (2007) e Souza
(1996), por exemplo.

23 O IDI ndo tinha como foco o en-
sino, mas o MAM-RJ manteve
cursos variados de extensdo até
0s anos 1980.
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1960. Outro exemplo foi a implantagio do nicleo de Tipo-
grafia, criado por Alexandre Wollner, Goebel Weyne e Aloisio
Magalhies em 1962, dentro do MAM-R].

Apesar de a ETC nio ter sido inaugurada, as ideias que
orientaram sua concepgdo deixaram um legado para a acade-
mia do ensino brasileiro de design por meio dos planos pro-
postos para seus cursos. A partir das convicgdes de Maldonado,
importante personagem internacional desse campo, os esque-
mas* para a organizagdo dessa escola e os objetivos de uma
escola de design encontram-se em vérias publica¢des afins. As
informagdes obtidas, desde o primeiro contato com Max Bill
até as aulas ocorridas dentro do museu, contribuiram signifi-
cativamente para a montagem da Escola Superior de Desenho
Industrial — ESDI, que viria a ser a primeira entidade brasi-
leira especifica de design com nivel de graduagio, adotada
como referéncia por muitos planos educacionais.

Mesmo ap6s a abertura da ESDI, o MAM-R]J nio deixou
de incluir o ensino em suas atividades e, além disso, criou em
1968 o Instituto de Desenho Industrial — IDI*. O contato
direto entre o Instituto e a ESDI permitiu que o primeiro
funcionasse quase como uma extensio da segunda, por meio
da participagdo de seus alunos como estagidrios ou integrantes
do quadro profissional do IDI.

No curto periodo de vida, tendo encerrado suas atividades
em 1980, o IDI foi responsdvel por uma série de ativida-
des do campo do design, como o desenvolvimento de proje-
tos de design de produtos e grifico, a realizagdo de exposicoes
de design, a divulga¢do do design por meio de publicagdes,
eventos e cursos e a consultoria para empresas. Entre os acon-
tecimentos, podemos ainda destacar a organizagio do evento
Desenho Industrial: Bienal Internacional do Rio de Janeiro

nos anos de 1968, 1970 e¢ 1972.

1.6.2.3 Escola Superior de Desenho Industrial — ESDI

Na sequéncia dos estudos para a implantagio da Escola
Técnica de Criagdo — ETC, que nio chegou a ser efetivada,
surgem as primeiras ideias de abertura da Escola Superior de
Desenho Industrial — ESDI, embaladas pelas perspectivas
politicas e de crescimento econémico. O inicio da década de
1960 era o momento propicio para a implantagio de um curso
dedicado as demandas industriais, aportadas no 4mbito do



Contextos e conceitos

desenvolvimento nacional; ¢ quando passam a ter certas ativi-
dades correspondentes ao design.

O entio governador do Estado da Guanabara (atual Rio de
Janeiro), Carlos Lacerda, via a abertura desse curso como uma
forma de se mostrar moderno e liberal, o que contribuia para
sua projec¢do politica, além de promover a preparag¢io de técni-
cos para a industria que pretendia implantar nesse Estado.

O desconhecimento do campo do design fez o governo
buscar referéncias fora do pais e incumbir Lamartine Oberg?*
de fazer uma visita a uma série de escolas europeias, em 1961,
com o apoio da Divisdo Cultural do Ministério das Relagoes
Exteriores. Essa viagem permitiu a Oberg conhecer a estru-
tura e a organizagio das escolas de design e estabelecer con-
tato com Max Bill. O relatério decorrente dessa viagem
motivou, ainda mais, Flexa Ribeiro®, que decidiu, com o go-
vernador, a implanta¢do de um curso de desenho industrial/
design. Ja no fim do ano de 1961, foi montado um Grupo de
Trabalho (GT) com o intuito de estudar e viabilizar essa aber-
tura. E, a0 término de 1962, em 25 de dezembro, € assinado o
decreto® que cria a Escola Superior de Desenho Industrial.

A proposta curricular original sofria grande influéncia da
Escola de Ulm, e a estrutura era similar aquela apresentada
para a escola do MAM-RJ (ETC). O curso fundamentava-se
na rela¢do com as ciéncias exatas e no funcionalismo promul-
gado pela escola alemi. Sua organiza¢do contava com um
curso fundamental, com dura¢io de um ano e dividido em
Integragdo Cultural, Meios de Representacio, Metodologia
Visual, Introdugio a Légica e a Teoria da Informagio e Ofi-
cinas. A partir do segundo ano, optava-se pelas especialidades
de Comunicagdo Visual ou Desenho Industrial, em um total de
quatro anos de duragio.

Nessa época, foram chamados para compor a coordenagio
e o corpo docente profissionais que atuavam em atividades
relacionadas ao desenho industrial e 4 comunicag@o visual, ou
que haviam passado por alguma escola de design no exterior,
além de professores e profissionais de dreas correlatas. Nesse
grupo, a ex-aluna Lucy Niemeyer apresenta nomes como:

Flavio d’Aquino (arquiteto, critico de arte, professor-assistente
de histéria da arte na Faculdade Nacional de Arquitetura —
FNA), Aloisio Magalhies (pintor, grifico, designer gréfico,
professor visitante no Philadelphia College of Art), Alexandre
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Lamartine Oberg era diretor do
Instituto de Belas Artes do Estado
da Guanabara.

Flexa Ribeiro era secretério da Edu-
cagdo e Cultura do Rio de Janeiro.
Decreto n° 1.443, de 25/12/1962.
E criada a Escola Superior de De-
senho Industrial como um 6rgdo
relativamente auténomo da Se-
cretaria de Educagdo e Cultura do
Estado da Guanabara.
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27 O arquiteto deveria atuar como
interlocutor entre a instituicdo e
os alunos.
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Wollner (designer grifico, ex-aluno da Escola de Ulm e do
IAC), Euryalo Cannabrava (professor catedritico do Colégio
Pedro II, professor visitante na Universidade de Columbia),
Antonio Gomes Penna (psicélogo, 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 re-
dagdo, assistente da cadeira de literatura e lingua portuguesa
do curso de jornalismo da Faculdade Nacional de Filosofia),
Karl Heinz Bergmiller (designer industrial, formado pela Es-
cola de Ulm, ex-membro do escritério de Max Bill, na Alema-
nha), Orlando Luiz de Souza Costa (designer industrial, di-
plomado em Industrial Design pela Parson School of Design,
de Nova York) (Niemeyer, 2007, p. 93).

Niemeyer (2007) ainda relata a influéncia do governo do
Estado na indicagdo e escolha de alguns cargos da escola e
cita nomes como Flavio d’Aquino, José Almeida de Oliveira,
Edgard Duvivier, Antonio Rudge e Luis Fernando de Noro-
nha e Silva, resultantes da proximidade de Flexa Ribeiro e
Carlos Lacerda.

Em 1963, Mauricio Roberto?” foi nomeado o primeiro
diretor, por Flexa Ribeiro, enquanto a Lamartine Oberg
coube apenas a posi¢io de docente de desenho técnico. Ape-
sar de ndo ter uma relagio direta com o ensino, o arquiteto
foi presidente do Instituto dos Arquitetos do Brasil (IAB) e
atuou junto ao GT nos estudos que precederam a abertura
da escola, o que lhe garantiu exercer o cargo durante o ano
inicial do curso.

A primeira turma da ESDI teve inicio em julho de 1963
e contou com um processo seletivo qualitativo com provas de
lingua estrangeira, portugués/redagio, teste vocacional, dese-
nho e nivel cultural — conhecimentos gerais —, seguidas de
entrevistas com o corpo docente e o diretor.

Segundo Niemeyer (2007), a orientagdo da escola era ba-
sicamente pragmadtica, voltada para o mercado de trabalho, e
o Centro de Coordenagio, formado por representantes dos
departamentos e discentes, era responsavel pela elaboragio e
condugio da linha de trabalho da escola.

Dentre as caracteristicas histéricas da ESDI, a referéncia
ao curriculo da escola alemd de Ulm foi tema de questio-
namentos durante muito tempo. Enquanto alguns autores
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pontuam que esse era descontextualizado da realidade socio-
cultural brasileira e sem participagdo dos setores produtivos
— como na opinido de Niemeyer (2007) e Melo (2006) —, ou-
tros, como Souza, acreditam que “[...] a ESDI ndo fora carac-
terizada rigorosamente segundo os padrdes originais da
HfG-Ulm de Max Bill nem segundo os critérios da reforma
operada a partir de 1956” (Souza, 1996, p. 116), mas teve uma
orientagio técnico-produtiva.

A escola buscou, em seus primeiros anos, construir os pa-
rimetros das atividades profissionais que rondavam o desenho
industrial nacional e aliar-se ao discurso politico e ao cresci-
mento econdmico, industrial e tecnolégico. Assim, o grupo de
especialidades foi revisto e dividido em: Comunicagio Visual
(CV), Desenho Industrial (DI) ou CV e DI juntos, com a
disciplina de Desenvolvimento de Projeto como tronco prin-
cipal da formagio profissional.

Nesse contexto, ndo foi aleatéria a escolha do modelo
ulminiano que surgiu como alternativa para os brasileiros que
estudavam a implantag¢do de cursos de desenho industrial/
design, pois esse padrio condizia, em grande parte, com as
pretensdes politicas da época.

As bases racionalistas provenientes do ensino de Ulm en-
contraram no Brasil um campo fértil no discurso que aqui se
propagava; contudo, nio € possivel admiti-la como tnica con-
dicionante na formagio da academia esdiana®. E importante
nio esquecer ainda que outras culturas, como a americana,
principalmente, exerceram influéncia no desenvolvimento e
ensino do design, pois embora a influéncia da Bauhaus esti-
vesse presente, “ao lado do ulminismo havia um americanismo
sob influéncia de Décio Pignatari, que pregava a vitalidade do
mercado de massa conforme o padrio norte-americano”
(Leite, 2003, p. 147).

A participa¢do de pessoas ligadas ou sob a influéncia de
outras institui¢des e a incerteza de atuagio do campo do de-
sign brasileiro fizeram outra questio relacionada ao ensino da
ESDI ser colocada, ao longo do tempo: a endogenia (Niemeyer,
2007), derivada da continuidade dos métodos de ensino apli-
cados pelos primeiros docentes e adotados pelos seguintes,
muitos ex-alunos da institui¢do.

Isso permitiu que, de certa forma, o ensino da ESDI se
caracterizasse por refletir em suas atividades académicas os
métodos que os docentes adotavam na prética profissional.
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Décio Pignatari (20/8/1927 -
2/12/2012), foi um dos principais
integrantes do grupo concretista
paulistano, junto dos irmdos Ha-
roldo e Augusto de Campos. Além
de poeta, Pignatari escreveu ro-
mance, pega de teatro e foi tradu-
tor, professor e estudioso de se-
miotica, assunto de diversos de
seus livros. Sua obra poética estd
reunida em Poesia pois é poesia
(1977). Disponivel em: <www.
http://editora.cosacnaify.com.br/
Autor/635/Decio-Pignatari.aspx>.
Acesso em: 2 dez. 2014.
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Como responsiveis pelo conteddo das disciplinas, de certo
modo esses professores contribuiram para que o perfil dos
primeiros desenhistas industriais diplomados brasileiros e,
consequentemente, da defini¢do inicial do campo brasileiro,
estivesse, em parte, baseado nas proposi¢oes daquela escola.

Os primeiros anos da escola foram marcados por propos-
tas e mudancas na organizacio dos cursos. Em 1964, o dire-
tor Flivio d’Aquino promoveu uma reformula¢io do
programa ao questionar a importincia da disciplina de De-
senvolvimento de Projeto e a integragdo sobre disciplinas
tedricas e praticas. Em 1965, o professor Décio Pignatari®
defendeu uma atitude mais experimental e apresentou um
esbogo de nova setorizagdo da escola, baseada no conceito de
processo (Souza, 1996, p. 114), no mesmo periodo em que
Maldonado se mostrava resistente em aceitar tanta ciéncia
no ensino da Ulm na Alemanha.

Apés algumas revisdes, a grade curricular ativa no ano de
1966 na ESDI encontrava-se com sua estrutura completa, e
no ano seguinte foi encaminhada para a Secretaria do Es-
tado da Guanabara para o reconhecimento dos cursos, o que
aconteceu em 1970. Essa mesma grade torna-se objeto de
estudo, j4 em 1968, por uma comissdo organizada pelo Con-
selho Federal de Educagio (CFE), que a adota como refe-
réncia a fim de organizar o primeiro Curriculo Minimo para
os cursos de Desenho Industrial e Comunicagio Visual, no
ano de 1969.

Contudo, antes dessa divulgagio, a escola viveu um pe-
riodo em que os questionamentos ganhavam amplitude in-
terna, e a busca pela elabora¢io de uma proposta curricular
“auténtica e original” (Souza, 1996, p. 138) fez a insatisfagio
paralisar parcialmente as atividades da ESDI.

No ano de 1968, acompanhando a crise brasileira do en-
sino, a escola carioca organiza sucessivas assembleias para
discutir novos rumos pedagégicos, o que resulta em mudanga
curricular. Antes mesmo da implantagdo do Curriculo Mi-
nimo para os cursos de desenho industrial, a ESDI expds sua
vontade de mudanc¢a e organizou uma comissio durante o
processo intitulada Assembleia Geral, formada por alunos e
professores, para discorrer sobre a qualidade de seu ensino e a
coeréncia com o mercado profissional.

O ano de 1969 inicia-se com a presenca do Diretério
Académico na condugio da escola e novas propostas de
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revisdo curricular. Nessa fase, j4 com a publicagio do AI-5, o
momento politico desfavorecia qualquer tentativa de mudanga
e as reunides nio atingiram os objetivos desejados. No entanto,
conseguiu-se estabelecer um Centro de Coordenagio, aumen-
tando a representacdo discente, a dura¢do do curso para nove
semestres e a formagdo conjunta das habilitacées de desenho
industrial e comunicagio visual, como a mais significativa das
mudangas (Braga, 2005, p. 125). Apesar disso, a dificuldade da
contratagdo de professores nio foi um dos pontos solucionados
e o poder ficou centralizado nas méos do diretor.

A importancia da ESDI para o campo académico e pro-
fissional do design brasileiro é apresentada em diversos estu-
dos e publicagdes. Ao longo dos anos, ela consolidou sua
posicio referencial no ensino do design nacional. Como pri-
meira experiéncia académica brasileira especifica de design no
nivel de graduacio, formou os primeiros grupos de profissio-
nais especificos e concentrou alguns dos precursores do campo
e, com eles, suas experiéncias e crengas. Ao lado de Sdo Paulo,
o Rio de Janeiro contou com muitos agentes que fizeram parte
da academia e dos acontecimentos iniciais voltados ao dese-
nho industrial e 4 comunicagio visual.

1.6.2.4 Instituto de Arte e Decoragdo (ladé) (1959-1987)

Outra experiéncia de ensino das atividades relacionadas ao
campo do design foi o Instituto de Arte e Decoragio (Iadé),
que nasceu em 1959, na cidade de Sdo Paulo, sob o propésito
de ser um curso superior. A pretensio inicial de seus fundado-
res era ofertar cursos voltados ao projeto de interiores e deco-
rag¢do, mas, em decorréncia da conjuntura politica do regime
militar e das restri¢oes por ele impostas, uma vez vetado, seus
diretores decidiram transformi-lo em curso técnico. Assim,
aproveitando-se da intengdo do governo de ampliar a mao de
obra técnica qualificada, nasceu o Curso Técnico de Desenho
de Comunica¢io do Iadé, nos moldes de um colegial téc-
nico de desenho e comunicagio.

Ao longo de seus 32 anos de duragio, o Iadé, além dos
cursos técnicos de desenho de comunicagio e de administra-
¢do de empresas, ofereceu cursos livres e de decoragio. Este
ltimo foi dividido em um curso especifico com um ano de
duragio, ao passo que o colegial técnico de desenho de comu-
nicagdo era formado por comunicagio visual, artes, fotografia,
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literatura, portugués, redagio criativa, estudo da imagem estd-
tica e em movimento, histéria da arte, estudos de materiais,
matemadtica, sociologia, semiética, desenho técnico, desenho
de livre expressio, projeto, além de outras matérias exigidas
pelo MEC.

Criado pelo cendgrafo italiano e professor Italo Bianchi,
com o espanhol Emilio Hernandez Cano, o historiador da
arte Paulo Ramos Machado e o administrador Mishiro
Motoda, o instituto foi um dos espagos que colaborou para
difundir o conhecimento do design, com dreas correlatas
como a fotografia e a cenografia. Em meados da década de
1960, o Iadé oferecia 6timas instalagdes para seus cursos e
chegou a contar com mais de mil alunos (Leon, 2005, p. 96)
na sede préxima a Avenida Paulista.

No ano de 1965, o instituto inseriu em seu curriculo a
comunicagio visual e o desenho de objetos, o que fez Italo
Bianchi convidar arquitetos para lecionar. Esse grupo era
composto por Haron Cohen, Laonte Klawa, Sami Bussab,
Ruy Ohtake, Sérgio Ferro, J. . de Moraes, Antonio Benetazzo
e Carlos Henrique Heck.

Essa escola contou com nomes significativos para o campo
das artes e do design, muitos vindos de outras institui¢des, os
quais contribuiram para a composi¢io da academia paulistana
do design em seus primeiros anos. Desse grupo também fez
parte, a partir de 1968, Alexandre Wollner, que levou Ricardo
Ohtake como assistente, que, posteriormente, tornou-se pro-
fessor. Ainda como assistentes encontramos Tizuka Yamasaki,
Mircio Colaferro, Isabella Assun¢io e Cassia Machado Klawa.

Mesmo ao se transformar em um curso de segundo grau,
o Jadé praticava a liberdade em todos os seus dmbitos, desde o
comportamental ao estrutural, com a adaptagdo das matérias
de conhecimento geral préximas as de um curso de design,
tanto que conseguiu desenvolver um ensino experimental, de
acordo com os questionamentos e posturas libertirias do pe-
riodo, ao contririo das crises ocorridas nas escolas tradicionais
(Leon, 2006).

E nessa época, entre 1968 e 1971, que encontramos no
curriculo a inser¢do da histéria em quadrinhos como lingua-
gem especifica e a preseng¢a no corpo docente de importantes
nomes do campo do design, como Oswaldo Lousada, Ana

Belluzzo, Wesley Duke Lee, Roberto Lombardi, Dalton de
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Lucca, Luiz Baravelli, Carmela Gross, José Resende, Carlos
Fajardo, Jorge Carbajal e Paulo Jorge Pedreira.

Além de reunir um grupo expressivo de professores, o ladé
teve como alunos profissionais que se tornaram personagens
representativos do campo das artes e do design: Renata Ru-
bim, Miércio Colaferro, Auresnede Pires Stephan, Fernanda
Sarmento, Lenora de Barros, Fabiola de Barros, Sérgio Ro-
magnolo, Esther Grinspum, entre outros.

1.7 Marcos curriculares

As décadas de 1960 e 1970 promoveram uma série de mudan-
¢as no sistema de ensino brasileiro. No presente e especifico
caso, que se refere ao ensino regular de design, é relevante
pontuar algumas dessas ag¢des, pois além de influenciarem os
rumos brasileiros como um todo, foram contemporineas da
montagem dos primeiros cursos de design. Em decorréncia
das discussdes sobre a defini¢do e regulamentagio desse
campo, aquele momento produziu grandes influéncias para a
composi¢do da academia.

Até meados da década de 1960, a estrutura do ensino su-
perior era baseada na citedra, entendida como “unidade ope-
rativa de ensino e pesquisa docente, entregue a um professor”
(Favero, 2006, p. 24), que proporcionava privilégios a seus
responséveis, os professores catedraticos. Esse sistema permite
tanto garantias de permanéncia nos cargos como indicagdes
para docentes de disciplinas — chamado de “a/ma mater das
institui¢des de ensino superior” por Favero (2006, p. 24) — e
prevaleceu até 1968, quando foi extinto na organizagio do
ensino superior, mediante a Lei n°® 5.540/68.

Foi nessa condi¢do que se formulou a primeira Lei de
Diretrizes e Bases da Educagdo Nacional,a LDB n° 4.024/61.
Essa lei estabeleceu o Curriculo Minimo para o ensino regular
superior com a finalidade de permitir maior flexibilidade na
estrutura de ensino e expandir o acesso a educagio, seguindo
as diretrizes do desenvolvimento econémico pregado pela
politica nacional.

Os estabelecimentos educacionais deveriam “produzir’
profissionais que atendessem a incipiente industria, o que foi
facilitado com a cria¢io do Conselho Federal de Educagio
(CFE) e consequente centralidade de poder. Em sua obra
Educacdo no Brasil: anos 60, Ivani Fazenda (Fazenda, 1988),
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além de enfatizar o exagerado uso dos termos “produgio” e
“produtividade” nas questdes educacionais, caracteriza esse
periodo como decorréncia dos acordos internacionais e das to-
madas de decisdes governamentais sob os parimetros das
camadas mais abastecidas da sociedade. Essa situacio é ressal-
tada na segunda metade da década de 1960, apés o golpe
militar de 1964, quando ocorre uma das mais significativas
alteragdes no campo educacional brasileiro, a Reforma Uni-
versitiria de 1968, antes mesmo da aprovagio da segunda Lei
de Diretrizes e Bases,a LDB n° 5692/71. Esta tltima, por sua
vez, caracterizou-se pela articulagdo com o ensino médio e
pelas normas mais claras de organizagio e funcionamento do
ensino superior. Dessa lei resultou a génese do “primeiro grau”,
com duragio de oito anos, como jun¢iao do curso primdrio e
do curso médio ginasial, a0 passo que o ensino médio colegial
passou a ser chamado de “segundo grau”.

Em 1968, a Lei n° 5540/68 fixou os Curriculos Minimos
Profissionais para os cursos brasileiros em nivel de graduagio.
Isso permitia ao Conselho Federal de Educagio (CFE) defi-
nir os contetidos dos cursos com o propésito de estabelecer
relativa igualdade entre os curriculos plenos de cada drea e
fixar disciplinas obrigatdrias, ao passo que as Institui¢cdes de
Ensino Superior (IES) ficou reservado complementar seus
curriculos com outras matérias optativas.

Essa organizagio foi criticada por muitos pesquisadores
do ensino por desconsiderar as diferengas entre as escolas e,
em vez de permitir a maleabilidade dos cursos, construiu um
modelo que nio permitiu a inser¢do de propostas particulares
devido a dedicagio exigida aos conteidos obrigatérios, como
escrito por Couto:

Os Curriculos Minimos, direcionados basicamente ao exerci-
cio profissional e presos a estruturas rigidas, conduziram a uma
formagio superior carente de flexibilidade que, na maioria dos
casos, nio acompanhou as mudangas sociais, tecnolégicas e
cientificas do processo de desenvolvimento da sociedade. Des-
se estado de coisas resultou uma crescente defasagem dos gra-
duados em relagdo ao componente desempenho necessirio no
contexto pés-académico (Couto, 2008, p. 18).

No fim da década de 1960, essas mudangas nio passaram
incélumes pela atmosfera vivida pela ESDI. No mesmo ano



Contextos e conceitos

de 1968, a escola repensou suas diretrizes, o que culminou na
paralisa¢do parcial dos cursos e em um periodo de transigdo e
reformulag¢des do seu curriculo.

A organizagio do curriculo da ESDI, antes desse episédio,
era compardvel, em certo nivel, a da Escola de Ulm, contava
com um curso fundamental e a énfase dada as atividades pro-
jetuais moldou o que viria a se tornar referéncia para as
primeiras escolas de design no Brasil. Na auséncia de parime-
tros curriculares, a influéncia dos conceitos empregados na
escola alema orientou, mesmo que indiretamente, os primeiros
curriculos brasileiros, como sinalizado por Rita Couto®:
“O curriculo proposto para a ESDI se tornaria paradigma
para o ensino do design no Brasil” (Couto, 2008, p. 21). Sobre

essa afirmacio, a professora ainda esclarece que:

Aqui estamos falando do primeirissimo curriculo da ESDI,
datado de suas primeiras turmas e que, se ndo estou enganada,
¢ o que foi encaminhado em 1967 para a Secretaria do Estado
da Guanabara para o reconhecimento do curso em 1970 e que
foi objeto de estudo ji em 1968 por Comissio junto ao CFE?.

Esse curriculo era dividido em matérias bdsicas e matérias
profissionais para o curso de desenho industrial, que deveriam
ser desdobradas em disciplinas, permitindo liberdade e
originalidade aos curriculos plenos dos cursos. Rita Couto
esclarece que “essa proposta [foi] considerada mais tarde ex-
tremamente aberta e gerou uma quantidade enorme de inter-
pretagdes pelas IES™?. Ela completa dizendo que “esse
curriculo de 1968, o qual foi sendo ‘interpretado’ pelas IES
que surgiram apés a ESDI, levou o CFE a tentar organizar a
casa em 1978”.

Ao expor essas condi¢des, Couto apresenta também um
panorama dessa academia quando cita que, em 1976, havia
dezesseis cursos de design, “dos quais 50% eram cursos de arte
que se transformaram as pressas em cursos de design, pelo
incentivo financeiro oferecido pelo governo federal” (Couto,
2008, p. 23), evidenciando a caracteriza¢io dos cursos que se
formaram ao longo da década de 1970.

Segundo as formulagoes a partir de 1968, “caberia as Ins-
titui¢des de Ensino Superior (IES) complementar o Curriculo
Minimo, acrescentando disciplinas efetivas ou néo, que ex-
pressassem suas vocagdes regionais e as demandas particulares
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fessora e pesquisadora do ensino
do design da PUC-RJ. Sua obra
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no Brasil (Couto, 2008, p. 5) é
“resultado de anos de pesquisa
sobre o ensino de design no Brasil
empreendida pela autora. Em ver-
sdo inicial, recebeu a contribuicdo
do prof. dr. Gustavo Amarante
Bomfim".

Couto. Esclarecimento, Mensagem
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em 31 jan. 2011.

32 Idem.
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de cada regido, tornando-o um curriculo pleno” (Couto, 2008,
p- 26), mas o que ocorreu foi na contramio daquela flexibili-
dade almejada. A interpretagio diferente das IES criou uma
cartela enorme de abordagens, e a heterogeneidade nesses
cursos fez o CFE criar, em 1978, uma comissdo de especialis-
tas para gerar um novo curriculo minimo da drea, que foi
aprovado apenas em 1987, pela Resolugdo n° 02/87 do CFE.
O Parecer n° 62.187 do CFE dividiu o curriculo em duas su-
bareas: Projeto de Produto e Programagio Visual, com maté-
rias de formagdo profissional distintas apds o ciclo bdsico
comum a ambas as habilita¢des.

No fim da década de 1960, os questionamentos levantados
giravam em torno do verdadeiro valor do curriculo minimo e
de permitir a integra¢io do conhecimento diante da interdis-
ciplinaridade do design. Algo que poderia ser abrangente,
devido ao sistema de créditos instalado na reforma curricular
de 1968, acaba por resultar o contririo, pois o regime de pré-
-requisitos e o grande nimero de disciplinas obrigatérias nio
garantiram ao aluno um sistema flexivel. Para garantir a apli-
cagdo desse propdsito, uma agio coletiva é realizada, como nos
informa Vicente Cerqueira:

A fim de estabelecer um nucleo de conhecimentos especificos
a prética profissional, em 1969, com o apoio da Associag¢io
Brasileira de Desenho Industrial (ABDI), surge a primeira
tentativa de elaboragdo de curriculo especifico aos cursos de
DI, tendo como prerrogativa a Lei n® 5540/68, que determinou
a Reforma Universitaria (Cerqueira, 2008, p. 779-780).

O primeiro Curriculo Minimo para os cursos de Desenho
Industrial origina-se do Parecer n®408/69, aprovado em 12 de
junho de 1969, no qual encontramos citadas as referéncias das
escolas alemis, Bauhaus e Ulm. Nesse mesmo documento, o
relator Cons. Celso Kelly cita a qualidade do ensino pro-
porcionado pela ESDI, como segue na primeira pdgina do
documento (Figura 1.1).

O Curriculo Minimo para os cursos de Desenho Indus-
trial foi organizado com um primeiro ano de curso funda-
mental e os trés anos posteriores na habilita¢io escolhida,
com dura¢do minima de 2.700 horas, similar ao da ESDI,
sendo obrigatério o estigio no fim do curso. O primeiro
semestre era eliminatério na ESDI, mas esse processo foi
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No texto do parecer, recordamos que:

“duas grandes experiéncias acentuaram a generalizagdo da
arte, a associag@o entre arte e inddstria e a fruigdo da arte no
uso comum dos objetivos e ambientes: a Bauhaus, com Gro-
pius & frente, e a Escola Superior de Ulm, a frente Max Bill”.

Examinando anterior memorial relativo a experiéncia brasifeira da Es-
cola Superior de Desenno Industrial {(ESDI), do sistema do Estado da Gua-
nabara, o Consetho Federal de Educagdo pds em relevo “a exceléncia da
escola, através de seus curriculos e programas e da qualificagdo de seus
professores’, sem, contudo, poder pronunciar-se quanto ao curriculo, por
ndo se tratar de habilitagdo para profissdo regulamentada, nos termos do
art. 70 da Lei de Diretrizes & Bases.

Figura 1.1 — Trecho retirado do Parecer n° 408/69, aprovado em 12 de
junho de 1969.

abandonado em 1967. Sua organizagdo contava com trés
grupos: matérias basicas, matérias profissionais para o curso
de Desenho Industrial e matérias profissionais para o curso de
Comunicagio Visual.

As transformagdes e os questionamentos que pautaram o
campo do desenho industrial nos anos 1960 desdobram-se na
busca por mudangas académicas e profissionais, que passaram
a exigir novas formas de atuagio, muito em decorréncia da
abertura de novos cursos ao longo do pais nos anos 1970. De
acordo com o levantamento publicado pela revista Design &
Interiores,identificamos as seguintes escolas de design no Bra-
sil naquele periodo: ESDI (1963), FUMA (1964), UFMA,
FAAP e Mackenzie (1970), UFPE e Unido das Faculdades
Francanas (1972), PUC-PR e Universidade de Guarulhos
(1974), UFPR e Unesp-Bauru (1975), Universidade Santa
Cecilia dos Bandeirantes (1976), PUC-R]J (1977), UFPB e
Faculdade de Desenho Industrial Maua (1978) Faculdade da
Cidade (1979) e UFR] (1979) (Design & Interiores, 1990).

Com isso, no fim da década de 1970, o Ministério da
Educagio e Cultura convida um grupo de profissionais e pro-
fessores para elaborar uma proposta inicial do novo Curriculo
Minimo. Nesse mesmo ano (1978), promove-se um encontro
na Associagio Brasileira de Ensino de Engenharia (Abenge),
do qual participaram representantes das entidades da classe
(16 escolas e associagdes). Como resultado do semindrio De-
senho industrial e o ensino, logo as comunidades académicas e
profissionais elaboraram uma proposta de curriculo minimo.
A seguir, durante a realizagdo do Primeiro Encontro Nacional

55



56

33

34

“[...] ocorrido em outubro de
1979, na cidade do Rio de Ja-
neiro. O 12 Encontro Nacional de
Desenho Industrial - ENDI, foi um
férum promovido pelas associa-
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2007, p. 11).

Artigo 1¢, Capitulo | — Caracteri-
zagdo e Atribuigdes Profissionais.
Anteprojeto de lei federal sobre o
exercicio da profissdao de desenhis-
ta industrial. Rio de Janeiro: ABDI/
APDINS-RJ/APDINS-PE, 1979.

O ensino paulistano de design

de Desenho Industrial (ENDI)? em 1979, ocorrido no Rio de
Janeiro, uma proposta de regulamentagio profissional e Cur-
riculo Minimo seria ratificada e encaminhada para as instin-
cias governamentais.

Essa proposta do Curriculo Minimo (Anexo 3) deter-
minava as dreas de atuagdo do profissional, as disciplinas a
serem oferecidas e a duragio minima do curso. A divisio
mantinha o nicleo bdsico, como disciplinas de Formagio
Biasica (Matemitica, Fisica Experimental, Meios de Repre-
sentagdo Bidimensional e Meios de Representagio Tridi-
mensional) e Formagio Geral (Histéria da Arte e Tecnologia,
Economia, Ciéncias Sociais — Antropologia, Sociologia e
Psicologia — e Legislagio e Normas); e as de conhecimento
especifico: Formacgio Profissional para Habilitagdo em Pro-
jeto do Produto e Formagdo Profissional para Habilitagdo
em Comunicag¢io Visual.

Além da aprovagio da proposta do Curriculo Minimo, o
I ENDI apresentou o anteprojeto de lei a respeito do exercicio
da atividade de desenho industrial, que define:

A profissio do Desenhista Industrial se caracteriza pelo de-
sempenho de atividades especializadas, de cariter tecno-cien-
tifico e criativo para elabora¢do de projetos de sistemas e/ou
produtos e mensagens visuais passiveis de seria¢do e/ou indus-
trializagio que estabeleca uma relagio de contato direto com o
ser humano, tanto no aspecto de uso, quanto no aspecto de
percepeio, de modo a atender necessidades materiais e de in-
formagdo visual®*.

O documento resultante do ENDI (Anexo 4) descrevia
que, para a composi¢io dos curriculos plenos, as institui¢oes
poderiam desdobrar as matérias em disciplinas para atender as
necessidades de cada localidade. Era mantida a carga horaria
de 2.700 horas, o periodo de, no minimo, quatro anos, e pre-
via-se que fosse implantada em 1981, em substituicio a Reso-
lug¢do n° 5 do CFE, de 2 de julho de 1969, o que nio acabou
acontecendo. O Governo Federal nio deu andamento a esse
processo, que foi apenas retomado em 1987.

Apesar de nido ser um documento oficial no inicio dos
anos 1980, ele é considerado um marco de referéncia, por ser
fruto da decisio de um férum da categoria em que todas as
institui¢oes de ensino e profissionais chegaram a um consenso
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para o campo do ensino e que, em 1987, torna-se oficial pelo
Governo Federal. Assim, a importancia desses encontros da
area do design ¢ apresentada por Braga:

Dos ENDI sairam documentos que orientaram as a¢oes das
diversas entidades criadas por grupos que procuraram organi-
zar os designers em seus locais de origem. Entre estes docu-
mentos, alguns integraram o idedrio que definiu durante um
bom tempo o estatuto profissional do desenhista industrial
brasileiro, como o Curriculo Minimo e as atribui¢des para o
exercicio da profissio, expresso no projeto de lei da regulamen-
tagdo (Braga, 2005, p. 326).

Com isso, o tempo transcorrido entre a elaboragio da
proposta do Curriculo Minimo e sua implantagdo em 1987
ocasionou uma defasagem significativa de contetudos, princi-
palmente nos aspectos profissionais, que requisitaram novas
competéncias as atividades de ensino e de projeto.

1.8 Uma questao de curriculo

Diante da importancia do curriculo como elemento de com-
posi¢do da formagio profissional, a intengdo neste contexto é
expor alguns de seus conceitos para que sejam adotados nas
condi¢des cabiveis desta publica¢do. Nesta pesquisa, ele foi
incorporado como um elemento representativo e integrante
da formagio profissional plenamente inserido no sistema edu-
cacional da época. Seu valor como instrumento de anilise do
ensino ¢é verificado em muitos trabalhos dedicados ao enten-
dimento, avaliagdo e proposi¢io de questbes académicas e
profissionais. Quando falamos em elaboragio de cursos ofi-
ciais regulares, o curriculo é uma das questoes mais importan-
tes e decisivas na aplicagdo da pedagogia a ser adotada.

Sob esses aspectos, muitos autores destacam a importin-
cia em inseri-lo nos estudos destinados as andlises pedagdgi-
cas. Ao descrever o curriculo, Maria Regina Alvares expoe a
abrangéncia que esse elemento atinge nas esferas académicas
e o significado de considera-lo na elaborag¢do de um curso.

O curriculo é pega fundamental no sistema educacional, uma
vez que estrutura, norteia, orienta, direciona e organiza o pro-
cesso de ensino-aprendizagem. Assim, a elaboragio de um
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curriculo ¢ de suma importincia, uma vez que sdo virios os
aspectos considerados: a realidade social, politica e econémica;
a realidade cultural, identidade e aspectos multiculturais; a in-
fluéncia ideolégica; ética; estética; e a realidade do “estado da
arte” das 4reas do conhecimento técnico-cientificos (Alvares,
2004, p. 52).

A grade curricular, como um dos componentes do sistema
educacional, foi adotada como referencial principal neste es-
tudo devido a possibilidade de identifica¢do dos termos usa-
dos para as disciplinas e a analise comparativa desejada, de
acordo com os objetivos da nossa pesquisa. Contudo, nesse
momento, a elaboragio de “uma proposta pedagégica nio é
uma mera listagem de contetidos ou grade curricular”, mas
sim a “expressdo de um projeto politico e cultural”, de acordo
com o pensamento de Sonia Kramer (Kramer, 1997, p. 18),
professora do Departamento de Pedagogia da PUC-R]J.

Diante das varias defini¢des do termo “curriculo”™, ao
adoti-lo como objeto que orienta a formagdo profissional,
deparamos com a complexidade do seu significado. Uma das
primeiras defini¢des para curriculo é apresentada por Bobbitt:
“A especificagio precisa de objetivos, procedimentos e mé-
todos para a obtengdo que possam ser precisamente mensura-
dos” (Bobbitt, 1918, apud Silva, 1999, p. 12). E, ao citar
Bobbitt, Thomaz Silva (1999, p. 148) declara ainda que “além
de uma questdo de conhecimento, o curriculo é uma questio
de saber, poder e identidade”. Nesse sentido, por se tratar de
uma escolha dentre as virias possibilidades de composi¢io,
sociedades, valores em um determinado periodo, o curriculo
reflete as questdes de poder que o envolvem.

A importincia de estudar as escolas, relacionadas neste
trabalho, vem ao encontro do objetivo de revelar o que as
guiou por “este” e ndo “aquele” caminho no inicio da academia
do design. De acordo com Althusser (apud Silva, 1999, p. 31),
a escola constitui-se em um aparelho ideoldgico central por-
que atinge praticamente toda a populagdo por um periodo
prolongado de tempo. Com isso, “a escola contribui para esse
processo (de transmissdo de ideologia aos seus estudantes) nio
propriamente através do contetido explicito de seu curriculo,
mas ao espelhar, no seu funcionamento, as relagdes sociais do

local de trabalho” (Silva, 1999, p. 33).
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Ao abordar a origem do ensino do design, entre as décadas
de 1960 e 1970, marcadas por significativas agdes no campo
do ensino brasileiro, torna-se necessario apresentar outro ele-
mento de referéncia, o Curriculo Minimo, que segundo o
Instituto Nacional de Estudos e Pesquisas Educacionais Ani-

sio Teixeira (INEP) seria:

Nicleo minimo necessdrio de matérias, fixado pelo Conselho
Nacional de Educagio para uma adequada formagio académi-
ca e/ou profissional em todo o territério nacional. Nota: 1.
Esse curriculo constitui o “nicleo de matérias fixado pelo
Conselho Federal de Educagio, Lei n® 5.540/1968, conside-
rando o minimo indispensavel para uma adequagio da forma-
¢do profissional™.

Provenientes da Reforma Universitiria n® 5.540/68, os
Curriculos Minimos fixados para os cursos de graduagio fo-
ram assim definidos nas palavras de Guedes, ao expor que “o
curriculo minimo deveria ser o niicleo de matérias considera-
das indispensaveis para uma formagio profissional adequada.
Esse nucleo deveria ser complementado com matérias pelas
instituicbes de ensino quando da cria¢do dos cursos, formu-
lando entio o curriculo pleno” (Guedes, 1997, p. 26). Verifica-
-se, ainda, que a varidvel permitida as IES estava na insergdo
das disciplinas complementares, o que ndo chegou a ser efeti-
vado satisfatoriamente pela falta de clareza nos contetddos
disciplinares estipulados na grade minima oficial.

Aqui encontramos, de maneira simples, a apresentagio do
elemento que conduziria a grande mudanga do ensino brasi-
leiro a partir da década de 1960. Com o Curriculo Minimo,
pretendia-se assegurar, entre institui¢oes de formagoes, regides
e diretrizes diferentes, uma uniformidade no aprendizado.
Cada institui¢do tinha a liberdade restringida na organizacio
de seus cursos, capacidades e contextos. A educagio ficava li-
mitada ao conteddo proposto, sem possibilidade de alteragdo
das ementas das disciplinas, o que interferia na identidade de
cada curso.

Os Curriculos Minimos foram concebidos com os objetivos
principais de: facilitar as transferéncias entre institui¢des; for-
necer diploma profissional; assegurar uniformidade minima,
profissionalizante, aos formados; determinar a fixagdo de tem-
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po util minimo, médio ou maximo dos cursos; e observar nor-

mas gerais validas para o Pais, de tal maneira que ao estudante
«s . »

se assegurasse, como “igualdade de oportunidades”, o mesmo

estudo, com os mesmos contetdos e até com a mesma duragdo

e denominagio, em qualquer institui¢io de ensino (Alvares,

2004, p. 52).

Nessa declaragdo, confirma-se a tentativa de uniformizar
o ensino brasileiro a0 mesmo tempo em que se esbarra na
diversidade territorial, o que levanta uma das principais ques-
tdoes do ensino da modernidade, de como se manter atual e
construir a unidade na diversidade.

Baseada na obra A didatica necessiria de A. A. Karling
(1991), Maria Helena Guedes apresenta a defini¢do de curri-
culo como todas as experiéncias que o aluno executa sob a
supervisio da escola (Guedes, 1997), o que vai ao encontro do
que conhecemos na acep¢do comum, e completa com a concei-
tuacio usada por Michael Young e seus dois entendimentos, o
“curriculo de fato” e o “curriculo como pritica” (Young e
Spours, 1975). O primeiro é muito semelhante ao praticado
nas nossas universidades, e o segundo permite uma integragio
maior do conteudo e das relagdes sociais e humanas.

A metodologia empregada para esta pesquisa pretendeu
estabelecer uma maneira possivel de buscar proximidade entre
esses dois conceitos de curriculo. Para tanto, além da anilise das
grades curriculares, também demos voz a personagens que vi-
venciaram de fato o curriculo por meio da narrativa das dina-
micas em sala de aula, daquilo que foi possivel ser relembrado e
ndo se encontra escrito nos documentos oficiais escolares.

Como veremos adiante, para os objetivos de nossa pes-
quisa, o estudo das grades curriculares revelou nio sé as carac-
teristicas de cada escola ao adotar o ensino de design, mas
também algumas possiveis relagoes entre elas.



FAU/USP: as sequéncias
de desenho industrial e
comunicacao visual

2.1 Separacao FAU-POLI

Originéria do curso de Engenharia da Escola Politécnica da
Universidade de Sao Paulo (EP/USP), a Faculdade de Arqui-
tetura € Urbanismo da USP (FAU/USP) nascia, em 1948,
como um desmembramento e um curso independente daquele
em que se formavam engenheiros arquitetos.

No curso da Escola Politécnica, havia predominancia da
técnica e certa caréncia de disciplinas reflexivas sobre a arqui-
tetura, colocando-se em segundo plano o projeto arquitetd-
nico e com a formagdo de um pequeno nimero de profissionais,
o que limitava a profissdo e facilitava a pratica por aqueles que
nio possuiam essa formagdo. Nessas condi¢des, a criagio do
curso independente de arquitetura nio repercutiu como uma
novidade dentro da EP/USP, tanto que a solugio foi descrita
sob o seguinte teor: “transformagio do Curso de Engenheiros
Arquitetos da Escola Politécnica na Faculdade de Arquitetura
da Universidade de Sdo Paulo”, de acordo com Birkholz! e
Nogueira®. (Nogueira e Birkholz, 1993, p. 8).

Em 1944, no primeiro congresso do Instituto dos Arquite-
tos do Brasil (IAB), manifestam-se algumas ideias de separagio
das escolas de engenharia e de arquitetura (Domschke, 2007).
No ano de 1949, a faculdade sai das instalagoes da Escola Poli-
técnica para ser implantada em um imével doado para fins
educacionais pela familia Penteado, no bairro de Higienépolis,
na capital paulista. A entdo residéncia 4r¢ Nouveau aristocritica
deu lugar aos novos usos de seus espagos. Das antigas constru-
¢oes do quarteirdo inteiro, restara apenas a casa. O porio foi
ocupado pelo Grémio da Faculdade (GFAU), e os quartos e
saldes, adaptados para as salas de aula e locais de reunioes.

Lauro Bastos Birkholz, professor
catedratico de Planejamento Ter-
ritorial Urbano e Regional, apo-
sentado da Faculdade de Arquite-
tura e Urbanismo da USP.
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