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RESUMO

Este trabalho aborda questdes em torno do designer/professor e sua dupla prdxis
profissional. Observa sua responsabilidade na hora de transmitir valores, seja em sala de
aula seja pelas suas criagdes como designer. A escolha deste tema teve também o
sentido de entender as conseqiiéncias para a sociedade advindas de um modelo de
cultura material, na qual o designer interfere e participa ativamente. A formacgéo
académica tem-se mostrado superficial e excessivamente técnica. Niio se leva em
consideragéo o poder ideologico das criagdes de design para o mercado da informacéo e
do consumo material, nfio se discute as responsabilidades morais da atividade criadora
destes profissionais, nem tampouco, as graves conseqiiéncias trazidas para 0 homem e o
meio ambiente, geradas pelo uso injustificado de nossos parcos recursos naturais.
Convivemos atualmente nas salas de aula com o individualismo, a apatia e em certos
casos, desrespeito pela figura do professor. O repertorio cultural e a maneira de encarar
o mundo ficaram superficiais dificultando a passagem dos jovens para o mundo
profissional. Para discutir estas ligagdes, uma pesquisa bibliografica contribuiu
evidenciando algumas condigdes histéricas que sucederam na formagdo do designer.
Considerou-se, para tanto, sua evolugio a partir de contextos geo-politico-sociais
distintos, desta forma facilitaram compreender os contrastantes valores dos diversos
modos de se conceber design. Desta constatagio, houve a intengdo de expor alguns
pensamentos esquecidos pela educagdio cartesiana. Valores como sensibilidade,
equilibrio e intuigdo foram discutidos neste trabalho, no sentido de se buscar
credibilidade para agdes ousadas, que visem mudangas reais, de atitude. A discussio
filosofica participa, fazendo uma reflexio mais apurada nos temas que tocam
diretamente um designer, mas também um educador. Encerramos este trabalho
discutindo um comportamento ético para este mesmo designer e professor.
Principalmente, o trabalho tem por objetivo contribuir para o estudo filosofico dos
elementos reguladores da vida moral de designers, professores e cidadios, que, na
atualidade, devem estar aptos a compreender e buscar no sistema ideal de equilibrio,
uma volta ao senso estético; portanto ético, como pardmetro para o valor das coisas.
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ABSTRACT

This work considers questions about designer/teacher and the double professional
praxis. It observes their responsibility at the time of transmitting values, either in the
classroom or by their creations as a designer. Choosing this theme also meant
understanding the consequences for society coming from a model of material culture,
where the designer actively participates and interferes. The academic education has
been superficial and excessively technical. It is not taken into consideration the
ideological power of design creation for the information market or material
consumption, these professionals’ moral responsibilities for their creative activity are
not discussed, even the serious consequences brought to man and environment
generated by the misuse of our few natural resources. Nowadays, in our classrooms, we
live together with individualism, apathy, and in some cases with a lack of respect to the
teacher. The cultural repertory and the way of facing the world became superficial
making difficult the passage of younger people to the professional world. To discuss
these liaisons, a bibliographic research has contributed highlighting some historical
conditions which happened during the designer education. So, evolution from different
geo-politic-social contexts, which in this way have made it easier to understand the
contrasting values of conceiving design. From this verification, there has been the
intention of showing some thoughts forgotten by the Cartesian education. Values like
sensibility, balance and intuition were discussed in this work , in the sense of seeking
for credibility for daring actions, which aim for real attitude changes. The philosophical
discussion participates through an accurate reflection about the themes which directly
touch the designer but also the educator. We end this work discussing an ethic behavior
for this designer/ teacher. The objective of this work is mainly to contribute to the
philosophical study of the designers, teachers and citizens’ moral life regulating
elements who should nowadays be prepared to understand and search for a return to the
aesthetic sense, thus ethic, as a parameter to the value of things.
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AMBIENCIA

Ha uma sensacgfio generalizada de que o mundo estd mudando a uma velocidade
assombrosa. Telefone celular, computadores, Internet, video-conferéncias — tudo faz a

“aldeia global” comunicar-se instantaneamente na “era da informatica™.

Mas a carroga convive com o computador em nossas metrépoles, do mesmo modo
que sentimentos primitivos como o 6dio e a indiferenga. A atitude da humanidade em
relagdo ao dinheiro tem sido dominada pela gandncia, cobiga, competicio e inveja.
Portanto, nfio € de se estranhar que os resultados desta caética cultura desemboquem na

falta de postura ética diante de valores como solidariedade e respeito.

E assim que milhares de jovens percebem-se vinculados a um novo
comportamento. Nova linguagem, nova estética, nova ética, novas formas de
compreender o mundo. As velhas referéncias nio funcionam mais e as novas ainda nio

foram constituidas pelo sujeito.

Neste ambiente de ofertas acaba dedicado ao designer o trato com a imagem dos
produtos, renovando-os a cada momento que o mercado envia sinais de queda nas

vendas. O resultado desta agdo ¢ uma diminui¢do da qualidade do produto, que passa a

ser compensado pelo “embelezamento™.

Considerando que os designers estdo inseridos nesta discutida cultura consumista e
informatizada (virtual), querendo ou néio, com seus trabalhos eles influenciam um modo
de vida das pessoas, e devem perceber, portanto, quais s3o suas responsabilidades. Se o
interesse for o de somente produzir o supérfluo, por exemplo, sé serfio materializados os
desejos individuais e isolados, cultivando sobretudo o egoismo. A formagdo académica,
insuficiente na sua articulagio entre pensamento racional e sensivel encontra neste

contexto, fortes tendéncias para a alienagio ideologica.

O que esta em questéo, portanto, ¢ como orientar eticamente o professor das areas

de design, pois eles sdo importantes “multiplicadores” de idéias, pensamentos, filosofias



e de conhecimento. Aos professores cabe, antes da necessidade de: 'organizac¢do, a

orienta¢éo: uma mudanga de dirego e atitude.

Desta forma, ao discutir novas metas para o ensino do design do século XXI, o
apoio da filosofia parece de primordial importéncia na delimitagiio e organizacio da
moral que fundamentara a prética pedagogica do designer — enquanto profissional e ser
humano — nas suas produ¢des para esta nova sociedade.

Neste intuito, definimos parimetros para nortear a presente pesquisa. Esta iniciara
com uma breve investigagdo sobre a influéncia da midia sobre nosso comportamento e
nossos habitos de consumo, com reflexos significativos sobre o uso das novas
tecnologias e o seu impacto sobre 0 meio ambiente, assim como sobre o comportamento
ético do professor. A pesquisa tomara como referéncia as argumentacdes desenvolvidas
por ADORNO e HORKHEIMER, HAUG, SCHAFF, BAUDRILLARD, além de outros
criticos da “Industria Cultural”, mais especificamente, sobre os principios que
fundamentaram o design e a posterior interferéncia do marketing e da moda sobre essas
producdes do design, tem-se as referéncias de RODRIGUES, PACKARD, BURDEK,
De MASI além de designers/pesquisadores brasileiros como GONCALVES, MORAES
e NIEMEYER entre outros. Desta pesquisa acreditamos poder esclarecer melhor o

significado dos produtos de design e sua participa¢iio na formagdo da cultura e dos

habitos sociais do ser humano.

A filosofia grega, tdo distante de nés no tempo e no espaco, formulou questdes para
as quais ainda estamos buscando as melhores respostas. As ultimas conquistas
tecnologicas imprimiram materialidade a muita coisa que por séculos pertenceu ao
mundo das abstragdes e dos sonhos. Para discutir sobre alguns dos paradoxos que
confundem os cénones estabelecidos para o design como: o belo ¢ o itil; a estética pura
e a estética industrial; o estilismo e o “bom design”; o caréter social e o apelo simbolico
do design; buscaremos lastro nos pensamentos de VAZQUEZ, KANT,
KULENKAMPFF, OSTROWER, CAMARGO, HUISMAN & PATRIX, além de

outros.

Conhecer a controvérsia dessas relagdes possibilitara entrar no aspecto subjetivo do
design consumista e seus pardmetros “morais”. Mas, sobretudo, devera facilitar a

compreensdo de certos processos de padronizagio estética que se instalaram em nossa



cultura devido aos apelos da midia. Assim é oferecido um panorama sobre o assunto
que, na verdade, precisa ser abordado de maneira pormenorizada e profunda em razio

de seu significado incontestavel para a formagio de um educador pautado pela ética.

Se concebermos a questdo da utopia' na visdo destes pensadores, podemos concluir que
0 design, hoje, também carece de uma utopia que precisa ser refletida e criticada pela
comunidade académica. Pois, enquanto discutimos aspectos formais da educacgfio, a
preocupagdo que se impde € a reforma de espiritos e instituicdes, a partir do
redirecionamento do que se entende por ensino e do que se espera dele neste proximo

milénio.

! Utopia —o termo sera utilizado nesta pesquisa com o sentido que lhe foi dado por Karl Mannheim (1972,
p- 220): “ aquilo que parece irrealizavel tdo s6 do ponto de vista de uma dada ordem social vigente”.

xi



INTRODUCAO

= A cultura da multimidia

Para compreender melhor esta parte serd interessante, antes de mais nada que se
esclareca sobre a palavra multimidia, derivada da midia, significando veiculo ou meio
de dingagéo da agfio publicitaria. Para o D‘iciondrio‘ do pensamento social do século
XX (1996, p.114) midia é associada & expressdo “comunicagio de massa” (mass media).
E assim refere-se & midia como uma série de instituigdes ocupadas com a produgdo em
grande escala e a difusdio generalizada de formas simbélicas. Entre essas formas se
incluem livros, jornais, revistas, filmes, Internet, programas de radio e televisdo,
gravacdes, CDs entre outros. |

Quanto a palavra multimidia, o Diciondrio Brasileiro de Midia (1996), editado
pelas Organizagdes Roberto Marinho, assim esclarece: “tecnologia que se define pela
capacidade de combinar em um mesmo software diversas midias na forma digital (sons,
imagens fotograficas ou em movimento, dados, etc.). A aplicacio da multimidia abre
um amplo leque de possibilidades, tanto para o crescimento de agregados de produtos
quanto para comunica¢do e vendas. Permite a apresentagdo de mensagens publicitarias
mais sofisticadas, com som e movimento de qualidade digital, alta definicdo e
possibilidade de interagdo do consumidor na apresentagio do produto ou servi¢o.”
(Diciondrio Brasileiro de Midia, 1996, p.66)

Segundo o manual editado pela ADG' — associacdo de ambito nacional -
multimidia indica “um conjunto de meios de informacfo utilizados simultaneamente:
imagens, fotografia, video, trilha sonora, textos, etc., para diferentes meios, ndo

necessariamente o eletrdnico, e fins: eventos, apresentacdes, shows, audiovisuais, etc.”

(KIT PRATICA PROFISSIONAL, 1997, p.30)

! Associagdo dos Designers Graficos



Em qualquer um dos vocabulos que se empregue, midia, multimidia ou ainda
comunicagdo de massa, sabemos tratar-se de um sistema de divulgacdo a um grande
publico, portanto, deve-se estar bastante atento para os efeitos da informagiio sobre o
imaginario social deste publico que recebe as informagdes..

Entre os primeiros pensadores sociais a estudar a comunicagdo de massa de forma
sistematica estavam Max HORKHEIMER (1895-1971) e Theodor ADORNO (1903-
1969). Estes “teoricos criticos™ estavam interessados na natureza e no impacto do que
chamaram “Inddstria Cultural”. Seus estudos afirmavam que a comunicagdo de massa
gerou uma nova forma de ideologia nas sociedades contemporaneas. Os escritos destes
pensadores mostraram que, ao produzir um excesso de bens culturais padronizados e
estereotipados, a comunicagio de massa estava fornecendo aos individuos meios
imagindrios de fuga das complexas realidades da vida social e, com isso, debilitando sua
capacidade de pensar de forma critica e autdnoma. (Diciondrio do pensamento social do
século XX, 1996, p.114)

Em nossa sociedade, a televisdo € o cinema acabaram se fixando como os mais
poderosos meios de comunicago e educagdo. E quase a totalidade desses importantes
meios de comunicagio se encontram nas méos da Industria Cultural, para a qual valores
€ticos e estéticos sdo negocidveis, oscilando conforme as exigéncias do mercado. E
assim que a TV apresenta ao publico infantil, solitirio, sem referenciais de seguranga
paterna ou materna, conflitos entre paises, guerras religiosas, ganincia competitiva,
estimulos ao sexo e por fim... 0 mundo interativo virtual, o nome para o antigo paraiso.

ROSZAK (1988, p.321) exemplifica, através de um recorde de bilheteria em salas
de cinema do mundo inteiro, como contetidos frageis sdo superados facilmente pela

midia através dos recursos tecnologicos (mal)empregados:

“Os rudimentos da conduta épica podem ser encontrados em um filme como Guerra nas estrelas,
mas o imaginario foi produzido segundo uma estética e um nivel intelectual mediocre, com maior
preocupagio com os "efeitos especiais” do que com o perfil moral. E assim que arquétipos se tornam
esteredtipos e as grandes realizagdes s3o deformadas pela publicidade.”

Podemos tomar para uma répida anélise, 0 impacto comum que as multimidias

exercem sobre a inteligéncia humana. A experiéncia demonstra que o fornecimento
continuo e regular de um tipo de informagio pode forjar as tendéncias da opinido
publica que se quiser. Na opinido de SCHAFF (1995, p.109), em todos os paises, sabe-

se que quem controla estes canais de informag#o no s6 controla a opinido publica mas,



na continuidade, pode forjar também modelos de personalidade e o carater social dos
seres. humanos.

Um rapido exemplo pode ser visto pelos canais da TV Globo. De forma enganosa
propdem-se a informar e formar seus telespectadores através de programas ditos
“culturais” como, por exemplo, o lider de audiéncia “Fantastico”. Nesse programa
apresentam durante quinze minutos, aos domingos, reportagens do tipo “Como Jazer um
casamento feliz” no entanto, as novelas, nos demais seis dias da semana, estdo
recheadas de adultério, 6dio e vinganga.

Para os adolescentes, o tema reflete sobre lutas, destrui¢do e poder, como nos
video-games da moda. Pode-se ressaltar um, entre milhares de jogos interativos,
produzidos pela midia norte-americana que se encontra disponivel ao publico
consumidor. Trata-se do "Dreams to Realiiy"z, uma mistura de sonho e realidade que,
oferece ao jogador a opgdo de jogar usando a razio ou a “for¢a bruta” na hora do
combate.

O cendrio € rico em imagens tridimensionais e o apelo comercial chega a exaltar
com grande orgulho que "...O curso da histéria e até o cardter (grifo desta autora) dos
amigos e dos inimigos sdo alterados de acordo com as téticas adotadas por Duncan”,
personagem principal do game. O ponto alto desse jogo é a tensdo psicologica, como
informa a reportagem.

Este nfo € certamente um dos modelos que devam ser imitados, se ¢ que se busca
uma cultura universal globalizada®. Ao contrério, eles sdo reacionarios tanto do ponto de
vista do interesse social quanto individual.

Para SCHAFF (1995, p.78) o problema ndo seria tdo grave se todas as culturas do
mundo tivessem as mesmas oportunidades de afirmagdo. Mas, o mercado estd dominado
pelos que dispdem dos meios técnicos para a difusdo das informagdes que sdo mais
fortes gragas 4 sua riqueza e aos melhores conhecimentos tecnologicos.

Paralelamente a este quadro, o sistema educacional, do pré-escolar a pos-
graduag@o, estd experimentando a presen¢a marcante de politicas de marketing das

industrias de equipamentos e de entretenimento de recursos da informatica. As novas

> FOLHA DE S. PAULO - "Dreams’ brinca no inconsciente - Estratégias afetam carater" . Cad.
Informatica, p. 5.8 de 04/fev/98.

* Neste momento a globalizagdo compreenderia ”a intensificagdo das relagdes globais de interagdo e
intercambio, a interligacio mundial dos campos da comunicagdo social € a harmonizagdo dos modelos ¢
estruturas sociais”. (SCHRIEWER, R. bras. Est. Pedag., Brasilia, v.76, n. 182/183, p.242, jan./ago. 1995 )



4

tecnologias da. comunicagfo (televisdo,:computadores, video, Internet) estio quase

invadindo as escolas, assim como antes este espaco era tomado pela editoras de livros.

Se bem empregado, o uso da Internet e das imagens virtuais como elementos da
educagdo serd de vital importéncia. Pode chegar a regides muito afastadas e levar
conhecimentos que, de outro modo, ndo chegariam a certos lugares. Nicholas
NEGROPONTE®, fundador e diretor do laboratério de Midia do MIT, exalta o valor da
Internet como meio usado para fortalecer as escolas de Terceiro Mundo. Nessa
perspectiva as criangas terdo acesso a informagdes, dando vitalidade as pequenas
comunidades, onde muitas vezes nio contam nem ao menos com uma biblioteca.

Os mercados estdo se globalizando® e a mensagem se universalizando. Mas, embora
a Internet abra um mundo de informagdes, permitindo um intercimbio surpreendente,
ndo ¢ dessa fonte que vird a necessaria formagéo cultural das préximas geragdes. Isto
porque cultura s6 pode ser formada pelo homem, que possui a autonomia da vontade,
que conduz suas paixdes e desejos. (ABRAO, 1999, p. 335) Hoje, o que vai determinar
o futuro de sucesso de uma empresa sdo os valores humanos. Na verdade no &
computador, mas a pessoa humana que salvar4 as outras pessoas.” (KUNG, 1993, p.55)
Alias, ¢ importante ressaltar que informacdo nio € 0 mesmo que formagao.

Estamos em um mundo onde a relagio homem-maquina adquire um novo estatuto,
uma nova dimensdo. Neste espago os computadores, que, rapidamente deixaram de ser
apenas maquinas, sio instrumentos de uma nova razio. A invasdo dessa cultura
tecnologica, seja por uma pressdo direta da Industria Cultural, seja pela pressdo exercida
pelos proprios alunos - criangas e jovens - acaba incorporando novos valores pouco
mensurados, ndo existindo ainda um expressivo movimento da 4rea educacional para a

sua necessdria incorporagdo critica.

* FOLHA DE S. PAULO - "Grande é pequeno ao mesmo tempo no mundo digital" Cad. Especial
"Internet World Media, p. 03 de 19/fev/98

*Neste caso globalizagdo descreve uma realidade social “que cada vez mais também se estende as
experiéncias cotidianas dos individuos, na forma de interligagdes financeiras internacionais e das crises
monetdrias; das interdependéncias ecologicas mundiais; (...) das pressdes das migragdes globais, ou da
intensificagdo imprevista da transmissio mundial de noticias .” (SCHRIEWER, R. bras. Est. Pedag.,
Brasilia, v.76, n.182/183, p.242 , jan./ago. 1995 )



Para os humanistas, a preecupa¢do maior estd no surgimento de um mundo virtual
no qual uma parte cada vez maior do mundo participa de uma ilusdo estrategicamente
construida pelos grandes monopoélios. Para BAUDRILLARD® (1998) os avancos da
informatica tém repercutido de forma globalizante e imperialista no plano social e
cultural principalmente com o advento da Internet. Na qualidade de influente critico da
sociedade moderna, BAUDRILLARD coloca suas posigdes com muita firmeza quando
argumenta: " Estamos vivendo uma transformagfo radical, uma muta¢do comparavel ao
nascimento da escrita. S6 que ela representa uma ruptura muito mais radical com o
passado, & medida que o mundo virtual é uma gigantesca tentativa de substitui¢do: a
meta € acabar com o mundo real."

O posicionamento radical deste sociélogo francés parte do principio de que a
Internet e o computador estfo dando origem a uma nova linguagem, fazendo com que as
pessoas pensem sem identidade prépria. "O mundo virtual nfio possui senso do outro.
N&o ha espago para a originalidade. Um dia as geragdes nascidas da Internet e do
mundo virtual deixardo de ter qualquer idéia de que possa existir algo fora disso. Elas ja
ndo terdo base para comparagdes”, complementa BAUDRILLARD.

Hoje a globalizagdo promove um achatamento de culturas, reproduzido pelos
meios de comunicagdo. Como SANTOS esclarece como a associag@o entre o poder
econdmico e os meios de comunicagdo legitimam o “pensamento unico”, enquanto os
demais processos acabam por ser deglutidos ou se adaptam passiva ou ativamente,
tornando-se hegemonizados.

E importante uma parceria com a posicdo de MARCELLINO (1989, p.139) ao
lembrar que a nogdo de cultura aqui deve ser entendida em sentido amplo, consistindo
num conjunto de modos de fazer, ser, interagir e representar que, produzidos
socialmente, envolvem simbolizagdo e, por sua vez, definem o modo pelo qual a vida
social se desenvolve.

Com o advento do computador o designer ficou incumbido de participar em boa
parte da tarefa de projetar interfaces para as diversas midias eletronicas, atendendo
sobretudo ao setor ludico. Grandes mudangas se acentuaram na area grafica como o uso
de novas técnicas, cores, imagens cheias de significados, sobreposi¢des, uso de novas

fontes (letras), as transparéncias e camadas. E assim surgiu o “design da informacio”,

® FOLHA DE S. PAULO - "Internet ruma para o seu fim" Cad. Especial Internet World Media, p.12 de
19/Fev/98.



que € onde a Internet aparece exigindo um modelo padronizado de valores estéticos em
nome da “cultura universal”.

Porém, observamos que esta “cultura universal” é moldada pelos paises de
economia dominante ou seja, os que detém o controle sobre as tecnologias e sobre o
modelo social que, desta forma, impdem cultural e economicamente esses mesmos
modelos as sociedades de economia dominada.

"Sob o ponto de vista da influéncia cultural e ideolégica, os Estados Unidos
tomaram a dianteira, sem davida, considerando-se que a maioria dos sites da Web e
trafego na Internet ocorrem nesse pais, onde também se encontram as principais
empresas de informética e tecnologia de ponta." (SCHAFF, 1995, p. 110).

Numa visdo mais otimista, DERTOUZOS (1997, p.350) acredita que a proximidade
eletronica reforgaré os lagos culturais entre os diversos paises. Para ele, “o Mercado da
Informagio exercerd uma pressdo similar, uniformizando e nivelando culturas locais e
nacionais do mundo inteiro.” Mas mesmo assim, ndo descarta o problema econémico
gerado pela concentrago de capital nas méios das grandes corporagdes, que produzem e
manipulam a informagao.

N@o menos preocupante ¢ a questdo da dependéncia que este meio acaba gerando
em muitos individuos. Mark GRIFFITHS, PhD em psicologia, especialista em vicios
tecnologicos, afirma que a Internet €, muitas vezes, uma "fuga acessivel" para os
problemas psicolégicos e dificuldades das vidas das pessoas .

Ele observa em usudrios excessivos da Internet reacdes semelhantes as causadas
por dependéncia alcéolica ou de drogas nas pessoas. Vicios, de qualquer tipo, envolvem
mundos de conforto. Com a Internet, néo € diferente. Os viciados a usam para produzir
mudangas de 4nimo e de humor e também para se ocultar, fugir. Haja vista que um dos
fatores que mais impulsionam o vicio ¢ a possibilidade, que os programas de bate-papos
proporcionam, de manter sua identidade real oculta.

Ja se sabe que a impessoalidade que a Internet oferece, possibilita aos usuarios da
rede um efeito libertador e nivelador; ela anula raga, idade, sexo, aparéncia, timidez e
deficiéncias, e encoraja a fraqueza. Mas, para ROSZAK (1988, p.254) esta
interatividade pode também ser um substituto inconveniente para uma conversa frente a

frente, e, por sua vez, pode propiciar brincadeiras e levar o usuario a acessar

" FOLHA DE S. PAULO - "Viciado em Internet busca fuga na rede" Cad. Informética, p.5.8 de
11/Fev/1998



informag¢des desagradaveis. Nesse momento o meio de comunicagio se enfraquece no

sentido de se tornar "pichagdo" eletronica.

= O apelo ao consumo

Na cultura material da nova sociedade, as pessoas pagam pela posse de produtos,
nio pelo seu uso. Ji nio se consegue distinguir claramente entre o que ¢é
verdadeiramente importante e 0 que realmente nio interessa. Quando o homem satisfaz
suas necessidades fisicas, entdo desejos de fundo psicolégico vém substitui-las como o
consumo de prestigio, consumo de aceita¢iio ou ainda consumo de personalidade.

Para os seres humanos, o desejo parte da satisfaciio de necessidades, mas acrescenta
a elas o sentimento do prazer, dando as coisas, as pessoas e is situagdes novas
qualidades e sentidos.

Segundo SPAEMANN (1996, p.111), Descartes (1596-1658) coloca a ciéncia
como um empreendimento para o acréscimo da felicidade universal de todos os seres
humanos. Para este filosofo e cientista, a ciéncia pesquisa as condi¢des orgénicas e
psiquicas da felicidade, e prepara os recursos materiais para a realiza¢do dessas
condi¢des. “Como pesquisa, ela &, por assim dizer, a insatisfagdo institucionalizada.”

De acordo com SPAEMANN (1996, p.108), Hobbes (1588-1679) apregoava que a
felicidade no sentido de plenitude estd essencialmente ligada a insatisfagdo:
"progressio de desejo a desejo"’.

Para a civilizagdo moderna, o poder de compra aparece entio, como sindnimo de
realizagdo pessoal e qualidade de vida. H4 assim uma valorizagdo do que se tem, ou do

que se quer fer, em detrimento daquilo que se é ou se quer ser.

“O que falta as pessoas ¢ a liberdade de si mesmas, sem a qual ndo se pode vivenciar a
experiéncia auténtica da formagdo objetiva de valores. A Unica coisa que sdo capazes de
experimentar é a satisfagio subjetiva momentinea. Para tanto precisam consumir ‘material’

constantemente novo, que sdo incapazes de constatar ou dignificar em seu proprio-ser.”
(SPAEMANN, 1996, p.40)

Nessas condi¢des que se apresentam, ¢ facil ver hoje em dia criangas e jovens
incorporando na imaginacdo os nomes e logotipos de certas marcas de roupa,

brinquedos e diversdes eletronicas. Eles parecem jé nascer instruidos aos desejos



apresentados.pela midia. HAUG (1971) demonstra sua preocupagéo diante do poder das

imagens sobre 0 homem, questionando:

“Seqiiéncias interminaveis de imagens acercam-se das pessoas atuando como espelhos, com
empatia, observando o seu intimo, trazendo i tona os segredos e espalhando-os. Nessas imagens
evidenciam-se as pessoas os lados sempre insatisfeitos de seu ser. A aparéncia oferece-se como se
anunciasse a satisfagdo; ela descobre alguém, 18 os desejos em seus olhos e mostra-os na superficie
da mercadoria. Como ¢ que alguém, constantemente assediado por uma colegdo de imagens de
desejo ja previamente desvendadas, se comporta, e sobretudo, se modifica? (HAUG, 1971, p.77)

SPAEMANN (1996, p.236) acredita que a transformacdo esta ligada & submissdo
do individuo diante da homogeinizagéo de caréncias que convém ao sistema. Ele precisa
conformar-se, por exemplo, com que todos os contetidos da vida sejam apresentados
somente sob a forma de satisfagdo de caréncias. Quem n#io aceita essa inversio de
valores, por levar algo realmente a sério, precisa retirar-se do sistema, pois € visto
como rebelde, irreverente ou simplesmente ingénuo.

Em nossas grandes metrépoles a diferenca social nfio é mais instituida por nascenca
ou hierarquia, mas produzida pela competicio de riquezas que se comparam. Neste
jogo, hid uma maneira eficiente de afirmar uma eventual superioridade que € a atual
manifestacdo em nossa sociedade da capacidade de consumo. Em outras palavras, ¢
preciso se mostrar rico ao ponto de exibir-se dono de objetos que todos desejam para
adquirir respeito e prestigio.

Além do poder de consumo, para a sociedade moderna (urbana e cosmopolita) a
competi¢do estd se tornando também um enfrentamento estético entre estilos diferentes
que se multiplicam (gético, cool, yuppie, pés-moderno, etc.). A diversificagdo da Moda,
ou do “Fashion design”, aperfeigoa e garante um espago mais variado para a producdo e
0 consumo.

E ¢ assim que o design passa a ser de grande importancia para os diversos novos
“estilos” de viver passando a dar as caracteristicas visuais desses movimentos. Deste
pensamento pode-se explicar a trajetéria do modelo de design italiano ocorrido nas
décadas de 70 e 80, quando ocorre um redirecionamento de seus principios,
transformando-se em produto artistico, com a dissolugdo de todos os lagos sociais por
meio de um grande surto de “individualizaggo”. Roupas, mobilidrio, e decoragiio de

ambientes, além de diversas outras areas dedicaram-se ao desenvolvimento de obras



exclusivas e foram expostas em galerias de “arte” através do movimento conhecido
como NuovoDesign®.

Este movimento italiano ganhou for¢as e permanece vivo até nossos dias disfarcado
de muitos novos nomes porém todos visando ao mesmo cliché ideolégico. Examinando
em sua estrutura bdsica, o NuovoDesign caracteriza-se pela repressio de nossa
imaginagfo em que os objetos perdem definitivamente sua dignidade. Sua forma
estética insinua a “liberdade”, mesmo que momentinea, e torna-se o design de uma
imagem mercantil, reforgando assim e reafirmando o fato de que vivemos mergulhados

numa cultura do efémero, do transitério, da visdo de curto prazo.

* Desperdicio e degradacio do meio ambiente

O mito do progresso continuo proporcionou uma incrivel liberdade e otimismo,
esperanca e aspiragio para o ser humano. A crenga neste modelo de progresso que foi
dirigido pelo método cientifico e pelo industrialismo resultou em uma sensagdo de que
podemos entender e dominar o Universo; de termos poder sobre a Natureza. Mas agora
estamos comec¢ando a perceber que este modelo, na verdade, gerou uma atmosfera
prospera para o individualismo e o hedonismo, em que o homem desenvolveu uma
capacidade extraordindria para sentir-se satisfeito consigo mesmo. Assim, os
maravilhosos feitos materiais e intelectuais da era industrial criaram esta doenga da
personalidade que passou atingir nosso bem-estar fisico e moral.

Pode-se dizer que os graves efeitos da agdo do homem sobre a Natureza comegaram
a ser identificados, ainda que timidamente, na segunda metade deste século. Porém, a
evolugdo das técnicas e suas repercussdes sobre nosso modus vivend; transformaram em
poucas décadas o cendrio de nosso ecossistema.

A industria, a produgdo de energia e o transporte continuam queimando grandes
quantidades de petroleo, carvdo mineral e gas natural gerando anualmente bilhdes de
toneladas de gés carbonico que séo langadas & atmosfera, alterando assim o seu delicado
equilibrio. Mesmo diante desses fatos, nada fazemos. Nenhuma acdo rapida e decisiva é

tomada entre as nagdes, para se discutir sobre a utilizagdo de materiais poluentes.

¥ No capitulo sobre Ideologias do Design voltaremos a esse assunto.
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Segundo BRANDSMA” da Divisio de Desenvolvimento Sustentével da. ONU, a
populagdo dos paises desenvolvidos, que corresponde a 20% das pessoas do planeta,
consome 80% dos recursos naturais do mundo, e para ele a manutengfio desse padrdo de
consumo € insustentével por muito mais tempo. Para agravar ainda mais esse quadro, as
classes ricas dos paises em desenvolvimento tendem a imitar os padrées de consumo
das nagdes ricas, reproduzindo um modo de vida que pressiona o meio ambiente, diz
BRANDSMA.

Dentre milhares de equipamentos eletrdnicos criados nos tltimos anos, ganham
lugar de destaque os telefones celulares, que, hoje como se Vvé, estio acessiveis a uma
grande fatia do mercado consumidor. Obrigatérios para alguns segmentos profissionais
em uma realidade metropolitana, sdo extremamente dispensaveis para boa parcela da
populagdo que utiliza com futilidade, que nfio tem consciéncia que seus aparelhos
telefonicos contribuem para o crescimento de metais pesados altamente toxicos, como
chumbo, cadmio, langados nos depdsitos de lixo das grandes cidades. Os metais pesados
que esses telefones contém vazam das baterias, contaminam o solo e a agua e, como se
sabe, podem chegar facilmente aos alimentos.

Independentemente dos produtos de valor de uso e manuten¢do duvidosos ¢ preciso
admitir que existem também aqueles produtos altamente poluentes mas que ja se
tornaram necessarios para a vida urbana, e sem divida, niio pertencem ao mesmo grupo
dos supérfluos.

Podemos tomar como exemplo o caso da utilizagio de gases altamente destrutivos a
camada de ozonio, utilizados para o funcionamento dos refrigeradores. Em 1985 a
agéncia espacial norte-americana NASA confirmou que os gases CFCs destruiam a
camada de ozonio da atmosfera terrestre. que protege a vida das perigosas radiagdes
ultravioletas . Estes gases eram mundialmente utilizados na fabricagdo de geladeiras e
varios outros produtos considerados de necessidade basica. Para manter os lucros
gerados neste mercado as industrias quimicas DuPont, ICL, Elf e Hoescht promoveram a
substitui¢do dos CFCs por outras duas familias de gases sintéticos: os HCFCs que
também agridem - ainda que em menor grau - a camada de 0zonio, e os HFCs que ndo

agridem o 0zdnio mas tém poder de aquecer a atmosfera terrestre 3.200 vezes superior

ao do gas carbonico.'”

’ FOLHA DE S. PAULO, 13/abr/98, Cad. Cotidiano, p. 3.6

' Jornal GREENPEACE. Geladeiras brasileiras queimam sua pele— Diério de Bordo Greenpeace, Verdo
98, p.3
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Independente dos produtos que poluem quando postos em funcionamento, existe
outra categoria de produtos que destacamos aqui como aqueles que contribuem
indiretamente para gerar a poluigdo. Sua matéria-prima € extraida diretamente da
natureza, mas que por isso mesmo esta fadada a desaparecer, considerando-se o regime
de intensa fabricacdo para as massas de consumo.

Assim acontece com os valorizados méveis em madeira maci¢a, ou os entalhados
que ddo grande charme as portas de entrada dos mais luxuosos apartamentos. Na
maioria das vezes suas 4rvores foram arrancadas de forma predatéria da Floresta
Amazonica por madeireiras que n3io hesitam em recorrer ao roubo, morte, invasio de
terras indigenas e dreas de protegiio ambiental. Sem contar a sonegagdo de impostos,
contrabando e corrupgdio. As madeireiras retiram da floresta apenas a madeira
considerada de valor comercial, deixando para trds galhos, restos de troncos e 4rvores

derrubadas. Com a reducfio da cobertura vegetal, a floresta torna-se mais seca e propicia

a incéndios.

Por outro lado, madeira ¢ também um bom exemplo de utilizagdo adequada de
materiais do ponto de vista ambiental. Uma vez que € matéria-prima renovavel, a
madeira tem ainda, a vantagem de se reintegrar ao ambiente pelo processo de
apodrecimento de forma natu_ra], na maioria das vezes sem causar danos ambientais, o
que ¢ ecologicamente muito desejavel. O mesmo ndo se pode dizer de matérias
alternativas a madeira, como, por exemplo, o plastico.

O Programa Sdo Paulo Design ofereceu, em 1997, um manual técnico com
informagbes sobre diversos tipos de madeiras brasileiras, sobre suas propriedades
técnicas e comerciais, bem como uma lista de enderegos para contato com fornecedores.
Toda esta mobilizagdo, no entanto, nfo mereceu atencdo da maioria dos empresrios,
nem rendeu muito destaque nas agendas dos designers industriais. Queremos dizer com
isto que: apesar de haver boas iniciativas de protecd@o ao meio ambiente, a populacio em
geral valoriza essas mesmas atitudes. Falta uma educagdo que privilegie o bem comum.
Fruto da atual economia de mercado e de uma cultura pouco apropriada para um
ambiente onde as matérias-primas € a energia se tornam cada vez mais escassas.

Desastres ecologicos, tecnologias supérfluas, produtos agressivos ao meio

ambiente: com estes argumentos parece claro que ndo precisamos mais de guerras
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mundiais. A propria politica econdmica adotada pelas grandes nagdes € capaz por si, de
gerar perigos suficientes.

Devemos considerar que parte dos problemas gerados pelos poluentes sdo perigos
invisiveis, aparentemente muito distantes da vida cotidiana, portanto nfo impressionam
a sociedade para agdes mais efetivas. Por isso exigem pensamentos cuidadosos para
serem compreendidos, investimentos em tecnologias inovadoras para amortizar as

degradagdes mas, principalmente, exigem uma ética além dos contratos comerciais e

dos interesses competitivos do mercado.



CAPITULO I - FORMACAO E DESENVOLVIMENTO DO DESIGN

Antes de iniciar a discussfio sobre as ideologias, ¢ premente esclarecer sobre a
opgdo de utilizar a palavra design 4 uma similar nacional: desenho industrial.

Todas as obras que tratam do tema desenho industrial ou design costumam expor
suas razdes com fortes argumentos na hora de usar essa ou aquela denominaggo. Quer
dizer: existem duas facgGes. Uma que deseja incorporar a palavra design por alegar a
m4 interpretagdo que o nome desenho industrial causa na sociedade. A argumentacdo ¢
que o termo desenhista industrial é facilmente confundido com outros profissionais de
nivel técnico como desenhistas mecanicos ou desenhistas copistas, por exemplo. A
confusdio aumenta pela propria similaridade das palavras, mas é bom lembrar que
desenho ndo € tradugdo para a palavra inglesa design’’.

O outro argumento ¢ em favor da auto-valorizagio do profissional e da louvdvel
tentativa de defender uma palavra nacional para esta atividade. Acreditam, seus
defensores, na possibilidade de tornar o termo desenho industrial tio conhecido a ponto
de nfio mais ser interpretado de forma incorreta.

Defesas a parte, a realidade nos mostra que a cultura norte-americana oferece um
poder muito sedutor na palavra design. Tornar-se designer no Brasil significa entrar
para a “pos-modernidade globalizada™, e, isto porque a profissdo de designer passou
efetivamente a ser valorizado e destacada somente apés a introducdo do marketing
norte-americano na cultura brasileira.

Assim, nosso design passou a ser valorizado — tal como ocorreu com o styling
norte-americano — mais pelas caracteristicas formais e de modismos, do que pela
utilidade em si. A imagem do produto passou a ser um componente na estratégia para
estimular o consumo.

Mesmo porque, com a chegada de escritérios de design e publicidade dos Estados
Unidos, como a sucursal da Raymond Lowey Associates na década de 50'%, a palavra

designer comega a ser veiculada pela midia em tom atraente, como o configurador do

"' Da mesma forma, a lingua hispanica criou a palavra disefio para exprimir este profissional, sendo
dibujo a tradugdo para a palavra desenho.

"> Apesar do pouco tempo de existéncia, a agéncia de Lowey chegou a realizar varios projetos de marcas
e logotipos para as Industrias Pignatari; linha de utensilios de aluminio para a “Rochedo” ; embalagem
do sabonete “Gessy”; entre outros. (FEDERACAQ DAS INDUSTRIAS DO ESTADO DE SAQO PAULO.
Desenho Industrial, Forum “Roberto Simonsen®, CAUDURO, Carlos. Sdo Paulo, 1964, p.54)
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belo. Assim, quem faz design, recebeu a imagem de um profissional com grande
conhecimento estético e intelectual dando um novo significado ao seu trabalho e criando
um elevado starus profissional. Quer dizer com isso que seu trabalho passou a valer
mais. Assim : um decorador ganha menos que um designer de interiores, ‘porém, o
designer de interiores na maioria das vezes executa mesmo, é um trabalho de decorador.

Desde entfio, em todas as 4reas do mercado de consumo comegaram a se criar
designers. E assim como menciona NIEMEYER (1997), até cabeleireiro virou Aair
designer. Mesmo porque, j4 meio descaracterizado em seus principios funcionalistas
este profissional foi, em grande parte, tragado pelo universo do marketing, passando a
utilizar cada vez mais os termos ingleses (norte americanos) em seu cotidiano
profissional. Qut-door, back-light, job, folders, flyers, e por ai afora.

Atualmente parece muito dificil vingar qualquer tentativa de estabelecer um novo

termo ou palavra que sobreponha design e que seja genuinamente nacional.

* Precursores do design

Uma das primeiras e mais evidentes demonstrages de ter apreendido o conceito
basico do Desenho Industrial, parece surgir em Viena, com Michael Thonet (1796-
1871), quando este defendeu a idéia de que “desenho e maquina podem ser, ou melhor,
devem ser termos condicionantes as necessidades, em uma relacdo biunivoca
harmoniosa e ndo contrastante entre si no propdsito insensato de superar-se
reciprocamente.” (SANTORO In: DeMASI, 1997, p.46)

Como SANTORO (1989) descreve, Thonet revela-se um exemplo de bom gosto ¢
de bom senso no ramo moveleiro. Grande inventor e artista excepcional, desenvolve a
técnica de curvatura da madeira — para a confecgdio de cadeiras — , que nada mais € que
uma antiga técnica conhecida do artesanato de diversas civilizagdes, que por muito
tempo foi deixada de lado por aparentar limitadas vantagens produtivas. Para compensar
este inconveniente, Thonet adotou métodos racionais de organizacdo raramente usados
para a produgdo industrial no final do século XIX que rendiam as suas inddstrias uma
produgdo de 4 mil pegas por dia.

Apesar da produgdo industrializada, os produtos de Thonet distinguiam-se dos
demais concorrentes pela originalidade do desenho e pelo extremo cuidado na

finalizagéo: em ambos os momentos, predomina a riqueza de imaginag#o artesanal.
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Thonet deu uma contribui¢do - determinante ao estilo de uma época ‘e,
diferentemente dos outros artesdos do seu tempo, demonstrou saber dominar o meio
técnico, utilizando-o para alcangar resultados formais de alto nivel. E por isso que desde
os primeiros modelos de suas cadeiras, nota-se a preocupagdo em simplificar e

racionalizar as formas.

As partes que compdem a cadeira
n.° 14, incluidos os elementos de
conexdo. (DeMASI, 1997, p.38)

Cadeira n.° 14 de Thonet, criada em
1859 e uma das mais difundidas por
todo o mundo (DeMASI, 1997, p..33)

Na Inglaterra, nesta época comegava um grande debate sobre as degradadas
condi¢des de vida geradas pela industrializa¢o e, William Morris (1834-1895), poeta e
projetista, foi um dos primeiros a procurar discutir sobre o interesse social de que o
produto podia ser portador. Falava também em reintroduzir o elemento estético no
campo da produgdo em série influenciado, basicamente, pelas teorias derivadas de John
Ruskin (1819-1900).

Inspirados nas teorias de Morris, surgiram o Art Nouveau ¢ seus movimentos
analogos (Jugendstil, Sezession, Liberty ou Modernismo) que assumiram o
compromisso de trabalhar com uma estética sem referéncias a nenhuma €poca anterior,
utilizando até o limite das técnicas artesanais e aceitando incondicionalmente a
intervengdo da maquina.

Enquanto na Europa se discutia as teorias de Ruskin e Morris, nos Estados Unidos
se consolidava a mecanizagdo. Um dos pioneiros do artesanato industrial, Gustav
Stickley (criador da revista The Crafts-Man), entusiasta das maquinas modernas,
defendia a conivéncia entre o artesanato e a industria, indo em dire¢do oposta a seus

colegas europeus que seguiam critérios completamente diversos na organizag¢do do
trabalho. (MENICONI In: DeMASI, 1997, p-178).
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E foi em meio a esta febre da indudstria que, em 1903, Henry Ford (1863-1947)
instalava sua primeira empresa automobilistica nos Estados Unidos e pouco tempo
depois, ja declarava intengdes de acelerar o processo de seriagdo e massificacdo dos
produtos através de suas ousadas metas de produgio industrial, com o lema: “Os
americanos podem escolher automéveis de qualquer cor, desde que sejam pretos™.

No mesmo ano, outra das expressdes mais significativas desta passagem ao mundo
industrializado, foi a fundacfio, em Viena, da Wiener Werkstitte. Tratava-se de uma
espécie de “cooperativa de produggo de artesdios” tendo como diretores Josef Hoffmann
¢ Kolo Moser. O objetivo era a promog&o dos interesses econdmicos de seus membros
através da preparacdo e da forma¢do dos mesmos no campo do artesanato artistico,
através da criagdo, produgdo e comercializagdo de objetos de todos os géneros
artesanais. (MENICONI In: DeMASI, 1997,p.179)

Na Alemanha, a Wiener Werkstdtte inspirou a criagio da Deutscher Wekbund, uma
grande escola de Artes e .Oﬁcios, ligada ao Ministério de Comércio da Prissia que
passou a funcionar a partir de 1907 pelas mios de Hermann Muthesius (1871-1927).
Como HUISMAN & PATRIX (1967, p.17) relatam, a escola encarregou-se de “escolher
os melhores representantes das artes, da industria, das profissdes € do comércio;
coordenar todos os esfor¢os no sentido da obten¢@o da qualidade na produgio industrial
e criar um centro coordenador para todos os que tém capacidade e vontade de fabricar
produtos de qualidade™.

Para MUTHESIUS o artista deveria reencontrar rapidamente a importancia
universal que ja havia tido em periodos de intensa atividade criadora, nas épocas de
civilizagdo harmoniosa: “E somente pelo efeito salutar de forgas vivas, que se pode
chegar a estabelecer critérios seguros e amplamente aceitos de gosto”. (HUISMAN &
PATRIX, 1967, p.18)

Mas € Peter Behrens (1868-1940), arquiteto e publicitario, que surge sem sombra
de davidas, como um pioneiro na profissdo de designer. Considerado por muitos, o
primeiro, porque projetava com vistas a uma producdo industrial, para o consumo em
geral. Formado pela Deutscher Wekbund, foi nomeado, em 1906-1907, como consultor
artistico e arquiteto da AEG (Aligemeine Elektricitdts Gesellschaft) com a finalidade de
~cuidar simultaneamente da organizagio técnica e artistica da firma. O catdlogo dos

produtos, as maquinas, o mobilidrio, o alojamento dos trabalhadores, tudo é desenhado
por ele. (BURDEK, 1994, p.26)
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Behrens vinha dos movimento aleméo Jugendstil mas aos poucos foi se separando
deste e dando valor aos processos de fabricagfio econémica exigidos nonovo sistema
industrial.

Na verdade, todos esses profissionais em seus movimentos acreditaram em uma
estética industrial propria. Fosse qual fosse a idéia, deveria permitir a0 mundo moderno
superar a inadaptagdo de nossa civilizagio e nossa cultura a um progresso técnico
demasiado. Mesmo porque a sociedade comecava dar ares de uma inquietag¢do devida,
sendo, ao desencontro entre o mundo mecanizado e uma humanidade sendo

descaracterizada de seus habitos tradicionais de vida.

» O funcionalismo - Alemanha

O marco do surgimento de um dos periodos mais ricos da histéria da Alemanha e
com muita repercusséo para boa parte do mundo, surgiu apds sua derrota na Primeira
Guerra Mundial. Para libertar-se da crise gerada pela desvalorizagio do marco e das
tristes condigdes sociais em que mergulhou o Estado alemio, floresceram muitos ideais
nos movimentos revoluciondrios. Entre eles, no ano de 1919, é proclamada por
socialistas moderados a Republica de Weimar e dentro dela a escola e o estilo Bauhaus
de arte, arquitetura e design.

Até antes do surgimento da Bauhaus (Das Staatlich Bauhaus Weimar) o mundo
industrial limitava-se a um processo produtivo que distinguia dois momentos para a
criagdo de novos produtos. O da idealizacio e o da realizacdo. A idealiza¢do podia ser
entendida como a parte criativa, equipardvel ao processo de produgdo artistica. E a
realizacdo, que seria a produgdo dos objetos obtida através da utilizagcdio de materiais e
instrumentos técnicos. Essa divisio expressava um caracteristico descompasso entre os
objetivos de uma e os fins da outra.

No entanto, a Alemanha vivia uma etapa de reconstrugdo de seu pais e necessitava
restabelecer o mais breve possivel a condigdo de vida que se havia perdido. Dos ideais
que restaram do Instituto Superior de Belas Artes, a Bauhaus foi erigida. Nasceu como
institui¢do estatal, financiada pelos fundos do conselho municipal da cidade, contudo,
jamais recebeu muito apoio financeiro e politico e, como relata CARISTI (1997), essa
escola freqiientemente completava o orgamento fornecendo para a industria modelos

projetados por docentes e alunos em estreita colaboragdo. Na verdade, “...os diretores
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tinham o encargo de manter contatos freqiientes com o mundo industrial, na tentativa de
receber dele, constantemente, encomendas que pudessem garantir a -independéncia
econOmica da instituigdo.” (CARISTI In: De MASI, 1997, p.233)

A estratégia pedagdgica de Gropius (1883-1969), arquiteto e primeiro diretor da
Bauhaus era estimular o habito de pensar, idealizar e projetar o processo produtivo por
inteiro. Procurava realizar assim uma economia mental “em que eram previstos a priori
os problemas de utilidade, de material, de técnica e de economia, de forma que ndo
fosse necessario intervir com varios ajustes durante o processo de fabricagdo.”
(CARISTI In: De MASI, 1997, p.231)

Para Gropius deveria-se também fazer uma tentativa de prote¢do e potencialidade
da engenhosidade humana contra o taylorismo™ e a alienagio que esse processo de
produgdio gerou na pessoa humana. Taylor havia escravizado os trabalhadores as
maquinas, limitando ao minimo seus conhecimentos do processo de fabricagdo, em que
o tempo de trabalho era medido por crondmetros.

De qualquer forma, podemos dizer que a Bauhaus foi uma escola que atuou com
um modelo de ensino inovador para a época. A visdo de Gropius, que considerava-se
descendente direto de Ruskin, Morris € de Muthesius, opunha-se radicalmente do
modelo americanizado do design (o styling).

O caminho seguido por Gropius determinava-se a uma superagdo da arte classica,
ligada & sublime inspiragdo, em favor de um conceito mais moderno, de arte mais
racional, ligada a uma visdo de mundo industrial que, desse modo, a levaria a tornar-se
0 elemento qualitativo portador da produgfio da sociedade. “Tratava-se, portanto, de
uma arte integrada no mundo circundante e ndo uma simples expressdo de momentos
casuais de genialidade, sublimes na sua grandeza, mas insuficientes para a qualidade da

vida cotidiana”. (CARISTI In: De MASI, 1997, p.249)

" O taylorismo ¢ baseado no reagrupamento de atividades funcionais semelhantes, sujeitas a4 supervisio
de chefes, que reportam as informagdes sobre os resultados produtivos a dirigentes de fungfo, que por sua
vez reportam-se a uma dire¢@o central da qual descendem as diretivas operacionais.. Ou seja, o taylorismo
¢ um trabalho executado por mais pessoas, onde o processso de produgdo é projetado por outros, ndo
sendo mais sujeito a modificagdes sugeridas pela experiéncia de quem trabalha. A rigida divisdo entre
atribui¢bes manuais e afribui¢des intelectuais € o principio organizativo que apdia o da autoridade
hierarquico-funcional. (M. MENICONI In: De MASI, 1989, p.197)
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A produgédo em série, no periodo da Bauhaus, viu no funcionalismo um instrumento
para sua estandardizagdo e racionalizago. Por isso achava importante a formagéo
artesanal nas oficinas, uma vez que permitia a criagdo -de protdtipos para a industria.
Esta atitude gerava confianga nos empresdrios alemies que comprovavam que 0S
produtos ndo eram apenas projetados na Bawhaus, mas efetivamente produzidos em suas
oficinas.

No que se refere a formagio ética do profissional, a Bawhaus destaca-se,
principalmente em seus anos de funcionamento em Weimar — entre 1919 e 1922 —
quando GROPIUS, entdo diretor daquela escola, definiu o que moralmente entendia por

beneficios da produgdo industrializada:

"A economia nacional de um pais é impulsionada pelo desejo de satisfazer as necessidades
da comunidade com o menor custo e esforco por intermédio do aperfeicoamento de suas
organizagdes produtivas. Este primeiro impulso abriu caminho 2 mecanizagdo, a divisdo
especializada do trabalho e a racionalizagéio, progressos irrevogéveis da evolugio industrial, que
tanto dizem respeito a construgio como a qualquer outro aspecto de uma sociedade produtiva
organizada. A mecanizagdo, como um fim em si mesma, produziria sem divida qualquer
catastrofe: os homens ficariam reduzidos a uma existéncia infra-humana de robés. Porém, na
realidade, a mecanizagéo tem uma s6 finalidade: abolir o trabalho fisico do homem e oferecer-
lhe os meios de vida necessarios para que destine seu corpo e sua inteligénceia a atividades de
ordem superior.” (GROPILFS In: Biblioteca Salvat de grandes temas, 1980, p.66)

Os esforgos de Gropius compreendiam uma formagéo equilibrada entre tecnolo giae
humanismo. Deve-se considerar que a Bauhaus estatal foi fundada depois da Primeira
Guerra Mundial e, traumatizada pelos horrores produzidos, despertou um ideal
socialista que se opds contra o materialismo e a mecanizagdo da arte e da vida.

A Bauhaus conheceu mais duas locagdes ap6s ter sido expulsa de Weimar. Assim, a
partir de 1925 até 1932 esteve em Dessau e por tltimo em Berlim, de 1932 a 1933,
quando encerrou suas atividades pressionada pelos seguidores de Hitler, que ndo
concordavam com o modelo socialista que dominava as atividades naquela escola.

Com a emigragdo dos talentos bauhausianos como Gropius, Mies van der Rohe,
Breuer, Moholy-Nagy e tantos outras expressdes, devido ao advento do nazismo, a
Alemanha deixou de ser um centro de intensas pesquisas e também de ativa producdo de
design’’. Por outro lado possibilitou a expansdo e divulgacdo dos ideais e dos métodos

- de ensino da Institui¢#o e dos principios do design moderno (FONTOURA, 1997, p.73)

' Nas épocas da Bawhaus e do inicio da HfG o termo empregado pelos alemdes para designar o
profissional era gesteltener derivativo da palavra gestalt que em alemdo significa: forma, configuragdo.
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Mais tarde, apés a Segunda Grande Guerra, Max Bill, ex-aluno da Bauhaus, €
Tomas Maldonado, tentaram reerguer os ideais da Bauhaus através da Hoschschule fiir
Gestaltung (HfG) — ou conhecida simplesmente como Escola de Ulm —, em 1955

Na verdade, os ideais pedagbgicos de Maldonado e Bill eram contrarios, pois
enquanto este era um grande defensor da reabilitagdo do pensamento bauhausiano
aquele postulava um ensino mais tecnolégico para a HfG.

Porém, na situagio das economias de pds-guerra, quando a Europa Ocidental
enfrentava mais uma vez a tarefa de reconstruir suas cidades, o design foi recomendado
como instrumento de racionalizagdo e redugdio de custos, mediante padronizacio,
modularidade e sistemas de produtos. E assim, apesar de absorver muitas caracteristicas
didaticas da Bawhaus, a Escola de Ulm ficou marcada fortemente pelo estilo
racionalista, quando passou a exigir dos estudantes elaborar processos de desenho de
forma consciente e controlada, diferentemente de sua antecessora, que valorizava os
processos naturais de sensibilizar para a criatividade.

O interesse da HfG estava centrado no desenvolvimento de produtos industriais
fabricados em grande escala atendendo todos os fatores que determinam um produto:
fatores funcionais, culturais, tecnolégicos e econdmicos.

“A escola de Ulm foi a primeira escola de design que se integrou de maneira
completamente consciente na tradigdo histérica do movimento moderno e do
pensamento iluminista. A rigida atitude cartesiana, a crenca na razio e na ciéncia foram
marcas registradas da Institui¢do.” (FONTOURA, 1997, p.106). Porém, cabe a HfG o
grande mérito de produzir um estilo especial de design, o chamado "bom design", que
foi a doutrina oficial deste oficio, de meados da década de 50 até os anos 80.
(BURDEK, 1994, p.56).

Segundo BURDEK (1994) as caracteristicas principais do “bom design” podem, assim,
$e resumir:

* Elevada utilidade do produto,

* Satisfagdo dos requisitos ergondmicos e fisiologicos,

* Bom funcionamento,

* Design esmerado até os menores detalhes,

® Design harmdnico, alcangado com formas simples e equilibradas,

* Design inteligente, baseado nas necessidades € na conduta do usudrio assim como

na tecnologia inovadora.
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O primeiro e mais significativo exemplo de “bom design”, conhecemos através dos
irmdos BRAUN, que se tornaram .a grande referéncia para um movimento que tomou
propor¢des mundiais chamado de Gute Form (em alemdo significa boa forma).O "Estilo
Braun", como também foi chamado, passou a ser sinénimo do produto pratico, racional,

- : is
econdmico e “limpo™"".

gaflun ) - O_;J l ! ™

3

Barbeador elétrico “Sixtant 8008, Eletrodoméstico KM 3, Braun, 1957
Braun, 1973 (BURDEK, 1994 , p.53) (BURDEK, 1994 , p.53)

E importante comentar que a HfG como parte integrante do Plano Marshall, esteve
sob a tutela da Fundacdo Irmfos Scholl. A Fundagdo teria como finalidade erigir e dar
suporte a uma escola na qual o saber profissional e a criagdo cultural deveriam caminhar
juntas com a responsabilidade politica (BURDEK, 1994, p.40).

O plano tinha, por detras do seu caréter assistencial, o objetivo de evitar o avanco da
Unido Soviética na Europa e acima de tudo assegurar os interesses econdmicos dos
Estados Unidos no continente europeu ap6s a Segunda Guerra Mundial.

Influenciada pelo modelo americano, a sociedade alemd se converteu pouco a
pouco numa sociedade consumista. A razdo na funcio ou na finalidade do objeto passou
a ndo mais interessar tanto a populagdo que cada vez mais se entregava aos modismos e
formalismos da época. “O envolvimento de professores e alunos com as questdes
comerciais dos projetos jd ndo permitia falar-se de independéncia e distanciamento
critico, t8o necessarios para a consolidagfio dos objetivos da HfG como centro de
formaggio superior em design.” (FONTOURA, 1997, p.92)

Apesar do conhecimento e da tecnologia hoje disponiveis para o profissional do

design, devemos admitir que significativos exemplos de produtos de “bom design”

0 termo “limpo™ transforma-se no universo dos designers e arquitetos, como termo empregado para
caracterizar uma produgdo equilibrada, isenta de excessos (enfeites, cores, texturas, etc.) mas, bem por
isso, torna-se agrad4vel a um maior grupo de usudrios.
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pertenceram a profissionais formados — ou que receberam influéncias - das escolas
Bauhaus e HfG . Estas escolas mostraram, em seus contextos, a importancia do
pensamento/planejamento de produtos.

O processo de desenvolvimento do design com a da experiéncia recebida dessas
escolas alemds, descreve uma trajetéria consistente, com uma produgdo de alto nivel,

ambas exaltando valores éticos para uma boa producéo industrial.

* O simbolismo norte-americano

No periodo que vai do final do século XIX até principios do século XX, no qual foi
difundido o pensamento de Taylor , ocorreram mudangas substanciais na producgo norte
americana. O capitalismo iniciou a fase monopolista, o capital bancario fundiu com o
capital industrial, as empresas cresceram de tamanho, e a ciéncia encontrou nova
aplica¢do na industria.

O préprio MARX (1818-1883) ja alertava para uma tendéncia existente nos Estados

Unidos para gerar um ambiente propicio para o desenvolvimento capitalista:

“Em nenhum pais a fluidez de capital, a versatilidade do trabalho e a indiferenca do operério pelo
conteudo de seu trabalho sio maiores do que nos Estados Unidos. Na Europa, inclusive na
Inglaterra, a economia capitalista est4 minada, e adulterada, por reminiscéncias feudais. Que na
Inglaterra, por exemplo, a fabricagio de péo, de calcados, etc., mal comega a funcionar de modo
capitalista, isso se deve atribuir ao fato de o capital inglés estar imbuido de preconceitos feudais de
‘respeitabilidade’.

Era ‘respeitavel’ vender negros como escravos, mas ndo era ‘respeitdvel’ produzir chourigos,
calgados ou p#o. Disso resulta que toda a maquinaria que, na Europa, submete a0 modo capitalista
de produgdo os ramos industriais ‘nio respeitaveis’, proceda dos Estados Unidos. Ademais, em
nenhum lugar o individuo € to indiferente, como nos Estados Unidos, em relagio ao tipo de
trabalho a que se entrega; em nenhum lugar € tdo consciente de que seu trabalho fornece sempre o
mesmo produto: dinheiro; ¢ em nenhum outro pais passa-se com tanta displicéncia pelos mais
diversos tipos de trabalho.” (VARGAS,1979, p.17)

Desta forma, ao contrario da tendéncia progressista européia de considerar o
desenho de produtos sob aspectos sociais, nos Estados Unidos 0 capitalismo colocou o

design a servigo do consumismo.

Mas, efetivamente, sé depois da grande crise econdmica de 1929, os Estados
Unidos comegam a valorizar o design como técnica de estimulos ao consumo. Davam

assim os passos iniciais da descaracterizagdio do designer e das finalidades de seu
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trabalho. As empresas, visando obviamente seus lucros, passaram a desejar profissionais
habeis tdo somente, na “maquilagem” de produtos. Este recurso ficou conhecido pelo
nome de styling, e sua estratégia baseava-se em estudar a melhor maneira de "tornar
desejaveis" ou atraentes os produtos e assim, aumentar as vendas. (DORFLES, 1978,
p.49)

O processo reuniu entdo as forgas da publicidade e do design e estabeleceram-se
estilos diferenciados para os produtos, chegando a excessiva exaltacio de elementos
exclusivamente "simb6licos” onde a meta ¢ dar ao publico determinadas satisfagdes,
mais proximas das sensagdes de prestigio social, poder ou progresso.

Este modelo vem sendo utilizado pelos industriais no mundo inteiro, até hoje. Sua
estratégia especifica € criar a obsolescéncia planejada para o produto , ou seja, o produto
ja sai de fébrica com seu prazo de vida util estipulado: ou porque ele se torna antiquado,
quando € introduzido um novo produto que executa melhor a fungéo; ou quando quebra-
se ou gasta-se em determinado tempo, geralmente ndo muito longo; ou ainda somente
por um aprimoramento da imagem, um novo estilo ou cor da moda, por exemplo.

Na década de 1930, nos Estados Unidos, surgiram entdo grandes escritorios
dedicados ao styling, como os de Raymond Lowey e Richard Dreyfuss, cuja tarefa
principal consistia em conferir um novo atrativo e proporcionar elegincia aos objetos,
independente de qualquer razio de ordem técnica e funcional. Lowey (1893-1986),
mereceu grande destaque no design norte-americano trabalhando em diversos setores
industriais. Além das artes graficas, desenhou o automével Studebaker, cujo modelo do
ano de 1955 constituiu um marco na tendéncia do styling. E dele a frase: “Nao existe
curva mais bela no design que a curva ascendente das vendas”.

STEVENS, influente designer nos Estados Unidos da década de 50, foi grande
partiddrio do sistema de obsolescéncia planejada, e assim declarava:

“Toda nossa economia ¢ baseada em obsolescéncia planejada... Fazemos bons produtos,
convencemos as pessoas a compra-los e no ano seguinte introduzimos deliberadamente algo que

torne aqueles produtos velhos, antiquados, obsoletos... Néo & desperdicio organizado. E uma
sélida contribui¢do a economia americana.” (PACKARD, 1965, p.50)
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‘ s Buick Roadmaster 1957
De proporgdes exageradas (com 5,5m de comprimento ¢ 1,80m de largura) o Buick tinha também um gigantesco parachoque de
cromo apenas para dar imponéncia ao carro. O para-brisa panorimico ¢ o rabo-de-peixe confirmam as exaltagdes do styling.

Como vimos, 0: design alemdo buscava racionalidade para atender as prerrﬁssas de
facil fabricagdio; a idéia era abarcar um maior nimero de pessoas com um design
simples, sem modismos além do barateamento do produto. No caso americano ha uma
reviravolta e a idéia € fazer produtos enfeitados porém iguais, para as massas, para
vender mais e obter maiores lucros. Ou seja, neste caso a premissa recai sobre as
vantagens para o fabricante, sobre o rendimento do negécio. O produto é feito para
atrair consumidores.

Sobretudo, os Estados Unidos apostavam na organiza¢io do trabalho executivo de
modelo (aylorista e fordista onde milhares de “homens robos” poderiam contribuir,
através da repetigfio infinita de gestos estandardizados, para a produgio em série de
objetos materiais destinados ao consumo de massa. Por outro lado, a Europa apostava
na organizagdo do trabalho criativo com o qual a elite dos artistas, artesdos e
empresarios poderia, segundo MENICONI (1989): “conjugar o bem-estar material com
a exceléncia estética, na tentativa de construir um mundo mais belo e mais feliz, além
de mais rico.” (MENICONI In: DeMASI, 1989, p.171)

Havia muita disparidade entre o cendrio norte-americano e o europeu. No pais onde
o capitalismo solidificou-se nas relagdes sociais e de produgfio, as grandes empresas
jornalisticas transformaram-se nas maiores do mundo, fazendo com que se
organizassem grandes agéncias de publicidade, entre elas a J Walter Thompson,
fundada em 1846, hoje considerada uma das maiores multinacionais da publicidade.

Mesmo assim, a historia relaciona uma etapa de intensa influéncia alema sobre o
design dos produtos norte-americanos, quando da chegada de muitos professores da
extinta Bauhaus exilados devido ao nazismo e ao facismo que se expandia na Europa.
DORFLES (1978, p.137) considerou salutar esta etapa, aos Estados Unidos, por
compreender a necessidade deste pais, de uma revisdo de conceitos de design, que

mantinham-se apegados a uma estética bastante carregada de elementos simbolicos.
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Porém, a influéncia nfo se estabeleceu, muito pelo contrario, com o passar dos
anos, o mercado consumidor j& era segmentado em faixas: nasciam assim, a pesquisa de
mercado, o marketing € o status symbol. (MORAES, 1997, p.42)

Historicamente, é até compreensivel que o design industrial, num momento de
crise soéial e econdmica, se visse obrigado a utilizar a estratégia do "embelezar para
vender". O desemprego e a escassez exigiam agBes imediatas ¢ mais ousadas. Porém,
pelo seu sucesso, este modelo passou a fazer parte da cartilha do capitalismo moderno,
€, consequentemente o styling permanece até nossos dias, incorporado por todos os

paises industrializados e em desenvolvimento, inclusive o desprestigiado design

brasileiro.

* O “beldesign” versus o NuovoDesign italiano

A cultura do design na Itélia, nasceu totalmente ligada com a arquitetura em fungéo
dos vinculos desta com o racionalismo e com o funcionalismo alemio, beneficiando-se
de uma atualizagdo tecnologica exigida pela etapa de reconstrugdo em que o pais se
encontrava apos a Segunda Guerra Mundial, por volta de 1946.

As necessidades préticas de um transporte motorizado rdpido e econdmico e as
necessidades politicas de evitar o desenvolvimento do comunismo na Italia partiram da
exaltagdo da individualidade que deram origem a consagrada “Vespa” do engenheiro
Piaggio, a que pouco depois se seguiu a “Lambretta” Innocenti. Estes dois modelos
revolucionaram o campo da motorizacdo sobre duas rodas e se ajustavam as
caracteristicas do pais: curtas distdncias por caminhos sinuosos e estradas em mau
estado.

Com uma tradicdo industrial menor que a dos outros paises europeus, a Italia
conseguiu se situar entre as nacdes desenvolvidas gracas ao impulso marcado
principalmente por inovagdes técnicas e criativas além de uma capacidade de didlogo de
empresarios e designers. Este estilo foi denominado de “beldesign” e suas produgdes
resistem aos modismos por trabalharem com um design limpo, harménico, livres de
ornamentos pesados. Deve-se ressaltar o design de mobilidrio ¢ o equipamento

doméstico: téo exemplares que superaram o design nérdico que imperava nos anos 50.
(BURDEK, 1994, p.88)
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E necessdrio destacar que os profissionais ligados ao “beldesign” tinham um
profundo conhecimento da linguagem do objeto, como a visualizagdo das fungdes de
uso ou as conotagdes simbolicas ensejadas nos objetos por eles projetados. (BURDEK,
1994, p.90)

Nos anos 60, cbmeg;a entdo um grande movimento que pretende se libertar do
modelo funcionalista. S3o os movimentos de contracultura nascidos na mesma época de
formagdo do movimento hippie nos Estados Unidos e foram entendidos como uma
reacdo frente a sociedade de consumo, que também se manifestava em novos conceitos
de produtos.

Ettore Sottsass (1917- ) que se considerou durante décadas como o promotor de um
design social e critico, mudou o rumo de seu trabalho. Seus contatos com a cultura
“underground”’ norte-americana lhe renderam sugestdes para a criagdo de novas
correntes. O tédio pela crescente civilizagio sucedeu em uma €poca marcada pelos
movimentos de protesto estudantil em cidades européias como Berlim, Frankfurt, Mildo
e Paris, e alcangou também os circulos artisticos e de design que, influenciados pelas
criticas de Freud e Marcuse entre outros, pregavam comunidades abertas livres de
repressdo e tentaram viver segundo estes modelos ideais. (BURDEK, 1994, p.92)

Este fato ocorreu depois dos longos debates sobre a importancia social do trabalho
criativo € muitos designers aparentemente estavam cansados de atender os desejos dos
consumidores, da sociedade ¢ do mundo. Comegou uma retirada para a intimidade dos
sentimentos; todo o mundo queria o melhor para si mesmo. Isto se denominou
"individualizagdo" que iniciou no design de mobilidrio, mas fez desta uma nova
tendéncia.

Mas, efetivamente, a caracteristica mais marcante do NuovoDesign, como assim foi
chamado, é ser inverso ao funcionalismo em sua forma de projetar. Ou seja, ndo é a
industria que encomenda um projeto, €é o designer que mostra seu produto e oferece ao
mercado. Geralmente, 0 que acontece é que no trabalho dentro de uma empresa o
designer sofre inimeras interferéncias, dos diversos setores envolvidos: abastecimento,
produgdo, distribui¢do, comercializagio, clientela.

Na metodologia do NuovoDesign, somente o designer define. A criagdo depende s6
dele e de sua influéncia ideoldgica. Isto deveria aumentar a responsabilidade do

designer sobre os resultados presentes e futuros de suas produg¢des. No entanto o mais



27

comum € ocorrer exatamente o inverso. Para o NuovoDesign ndo ha outro motivo senfio-
de agradar e vender para um publico seleto. : S s U

A partir. de. entdo, segundo BURDEK (1988, p.81), Wichmann define duas
correntes principais do design italiano. De um lado encontramos um design de formas
disciplinadas, harmonioso mas ao mesmo tempo rigido. Conhecido por “beldesign”
muito semelhante ao “bom design” alem#o. No outro extremo conhecemos o design da
contracultura, que cada vez ilude mais as fungbes dos objetos . Entre eles o
NuovoDesign, Radical Design, Alchimia, Memphis e muitos outros que se apoiaram no
grande surto de “individualizagfio”. Tratam-se de movimentos presos a clichés, que
acreditam estar propondo alguma espécie de design de vanguarda quando criam objetos

e imagens sem ordem, nem referéncia, com buscas 4 uma desimbolizagdo.

“Beldesign™ NuovoDesign
Tamborete (banco) Mezz Adro Cadeira Teodora
Design de Achille e Pier Giacomo Castiglioni Design de Ettore Sottsass
Ano: 1957 Ano: 1986-1987
(Biblioteca SALVAT, 1979, p.101) (BURDEK, 1994, p.197)

Essa contracultura também inverteu a concepedo alemd do design de carater social,
isto porque o design italiano passou apresentar precos exorbitantes com a finalidade de
atender as aspiragdes culturais da elite metropolitana, demonstrando, assim, que ndo
tinha inteng&o alguma de dedicar-se aos padrdes estandardizados que buscavam facilitar
a produgéo, como acontecia com os produtos projetados pelos bauhausianos.

Com o NuovoDesign os objetos de design transformaram-se em afirmacgdes
individuais, igualaram-se as obras de arte, e foram entdo desprovidos de seu contetido

social e, por fim, apresentados em galerias de arte, o que corresponde a uma elitizagéo
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do design e do seu produto, intimamente ligada a individualizagdo observada no-
NuovoDesign ..




- CAPITULO II - O DESIGN BRASILEIRO

* Um design de aparéncias

“Os primeiros esbogos do design brasileiro surgiram no Rio de Janeiro por volta de
1930, com Lucio Costa e seus colaboradores, quando acontecia uma verdadeira
reformulagéo das relagdes da cultura com a industria do Pais. Até aquela data, grande
parte da produgfio era feita em termos artesanais, mesmo porque naquela época os
arquitetos acreditavam, de acordo com as teorias bauhausianas, que o artesanato seria o
unico veiculo da cultura.

A partir de 1930, esse grupo, como ja dissemos comandado por Lucio Costa, fez da
tecnologia o ponto de partida para sua criagdes. Foram as indistrias de construcdo as
que mais se beneficiaram dessa nova proposta, na medida em que deveriam empreender
esforgos para atender essas novas proposigdes e equipar-se para esse novo mercado.
(FEDERACAO DAS INDUSTRIAS DO ESTADO DE SAO PAULO. Desenho
Industrial, Forum “Roberto Simonsen”. CAUDURO, Carlos. Sao Paulo, 1964, p.55)
Mas foi somente na década de 40 que surgiu o primeiro grupo de profissionais
dedicados ao desenhos de méveis e outros equipamentos de habitagdo. Entre estes
profissionais destacam-se os nomes de Rino Levi, Villanova Artigas e Bernard
Rudofsky entre outros.
Em 1948, Lina Bo Bardi e Giancarlo Palanti fundam o Srudio Palma, dedicado a
pesquisa do desenho industrial. Este niicleo abrangia uma se¢do de planejamento com
oficinas de produgdo: uma marcenaria com maquindrio de alta tecnologia para a época,
além de uma bem equipada oficina mecanica. Buscou-se ali um estilo de mobilidrio (em
especial cadeiras e poltronas) que correspondesse as necessidades de adaptagdo ao
clima e a terra. Eliminaram-se estofamentos exagerados, proprios para o clima europeu,
€ usou-se 0 maximo possivel, os tecidos e o couro distendidos. Para evitar o mofo,
caracteristico na estacdo das chuvas, desenvolveram-se pesquisas sobre aplicacio
industrial de madeiras brasileiras mais adequadas as caracteristicas climaticas tropicais.
Outra novidade era a utilizagdo de madeira compensada recortada em folhas paralelas,
até entdo ndo empregada para moveis, que eram construidos de madeira macica e

compensada sarrafeada. Na base deste projeto estava a simplicidade estrutural,
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aproveitando-se da extraordindria beleza dos veios: das madeiras brasileiras, assim
como seu grau de resisténcia e capacidade. (FEDERACAO DAS INDUSTRIAS DO
ESTADO - DE SAO PAULO. Desenho Industrial, Forum “Roberto Simonsen”.
CAUDURO, Carlos. Sdo Paulo, 1964, p.55)

- ‘Mas, pelo seu poder de concentrar informagio, o design gréfico foi a versdo mais
realizdvel e mais identificavel da nova profissdo que surgia. “Ao longo de toda década
foram organizadas visitas e exposi¢des de artistas da vanguarda européia; houve
também o surgimento da arte construtiva e da poesia concreta (espanto, polémica,
dnimos exaltados); da-se inicio a veiculagdo em larga escala de pecas gréficas
construtivas, em particular cartazes de grandes eventos. No contexto geral do Pais:
industrializagdo, desenvolvimentismo, 50 anos em 5.” (BOLETIM da ADG,
junho/1999, p. 6-7)

Na idéia de desenvolvimento industrial planejada para o Brasil estavam impressos
os fundamentos do projeto de modernizagio do Estado baseados na estratégia do
consumo, que ja havia mostrado sua eficiéncia nos Estados Unidos, nas décadas de 30 e
40.

Kubitschek, que governou o pais entre 1956 até 1961, defendia uma inovagdo
estética que simbolizasse os novos tempos, € como o modernismo nesta época era a
forga inovadora na arquitetura e no urbanismo, procurou-se também caracterizar o
design nestes mesmos moldes.

NIEMEYER (1997) relata sobre o Modernismo ¢ sua teoria contra-revolucionaria,
que propunha uma mudanga para que a sociedade brasileira continuasse mantendo uma
organiza¢do racional, com toda a sua tradi¢do positivista e com sua crenga na ciéncia
como paradigma de uma ordem racional geradora de progresso.

“A estética do Modernismo poderia significar para uns uma mudang¢a em direcdo a
uma sociedade igualitdria, ao socialismo e ao coletivismo, enquanto para outros seria
expressdo do nacional-desenvolvimentismo, baseado no ingresso de capital
internacional.” (NIEMEYER. 1997, p.54). Mas, ao longo dos anos o sonho roméntico
da sociedade igualitaria foi perdendo suas minguadas forcas para entregar-se de vez ao
mercado competitivo.

A década de 60 destaca-se pelo surgimento de comunicadores visuais de
extraordinaria competéncia. Alexandre Wollner, Aloisio Magalhdes, Jodo Carlos

Cauduro & Ludovico Martino, entre outros.
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Séo deles as marcas criadas para a época que, por sua beleza plastica, permanecem
atualizadas até nossos dias. S&o.consideradas possuidoras de formas limpas, cumprem

sua fungdo na medida em que-sdo imagens nfo cansativas, nunca “saem” de moda.

Metal Leve Metrd de S3o Paulo Banco Nacional

(indistria de pegas para veiculos) Designers: Cauduro / Martino Designer: Aloisio Magalhaes
Designer: Alexandre Wollner Associados Ano: 1970

Ano: 1963 Ano: 1967 '

Como particular caracteristica, esses trabalhos demonstram claramente a tendéncia
a gestalt como referéncia nas suas obras. No caso da Metal Leve observa-se a
associagdo das letras M e L que formam, em seu todo, a imagem de um cadinho de
fundi¢do. No caso da marca para o Metrd, temos um exemplo de equilibrada fusdo entre
forma e significado. Se observarmos como as duas setas indicadoras da particularidade
do meio de transporte — o movimento entre superficie e subsolo — sdo inscritas num
losango perfeito. Invertendo a relagéio figura-fundo, surgem outras duas setas indicando
o movimento horizontal feito pelo veiculo.

A caréncia de contato com informagfo estrangeira atualizada ajudava a estabelecer
a influéncia alemd, ndo apenas como hegemonica, mas como tnica reflexdo consistente
disponivel, nesta época, em nossas escolas de design. (BOLETIM da ADG, junho/1999,
p-8-9)

Tendo como pano de fundo a ditadura, a década de 70 representou um periodo de
aquecimento para as mudangas que ocorreriam nas décadas seguintes. No design
grafico, aquele grupo de pioneiros manteve a sua linha de trabalho e solidificou a sua
posigdo no mercado, ja contando em seus escritorios com a primeira geracdo de
designers formados nas duas escolas brasileiras, sediadas no Rio de Janeiro e em Sio
Paulo. (BOLETIM da ADG, junho/1999, p.10)

Porém, apesar de a cena profissional se manter em grande medida a mesma ao

longo da década de 70, mudangas comecavam a acontecer. Revistas especializadas
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estrangeiras comegaram. a circular trazendo informagdes e novidades para. os
profissionais brasileiros..

A televisdo ganhava forga. Em 1974, a nova linguagem gréfica implantada por
Hans Donner na Rede Globo significou um imenso salto de qualidade em relagdo a
cultura visual dos meios de massa brasileiros da época. -

Isolado do eixo Rio-Sdo Paulo' onde aconteciam as manifestagdes mais
representativas do design, surgia em Curitiba, Miran (Osvaldo Miranda), eximio
ilustrador e caligrafo que comega a ganhar prémios nacionais e internacionais e se
destaca por suas produgdes graficas. Incentivado pelo sucesso, passa a editar no inicio
dos anos 80 a revista Grdfica, aquela que seria por muito tempo a mais sofisticada
revista brasileira. Suas paginas eram dedicadas aos jovens designers que buscavam
ampliar seus repertdrios, 4vidos por novas informagbes. Além disso, a veiculagdo
alargou o espectro de influéncia de Miran, antes restrita ao meio publicitario.
(BOLETIM da ADG, junho/1999, p. 10-11)

Fora o contexto da comunicag8o visual, em franca e libertaria ascenséo, o design de
produtos tomava caminhos mais rigidos.

Em 1981, no Governo de Jodio Batista Figueiredo seria lancado o Programa de
Desenvolvimento de Produtos/Desenho Industrial (PDI), instituido pelo CNPq'® com o
objetivo de melhorar o design do produto manufaturado brasileiro. O programa visava,
através da inser¢do do designer no sistema produtivo e nas instituigdes de pesquisa
tecnolégica, contribuir com o processo de criagdo, adaptagdo e transferéncia de
tecnologia dos centros capitalistas para os paises periféricos. Para atingir esse objetivo
tornou-se necessdrio implementar diversas atividades, de cardter estrutural,
indispensédveis para obtengdo de uma visdo contextual e critica da, entdo, realidade do
mercado de trabalho para o Desenho Industrial e da qualifica¢dio dos recursos humanos.

A partir do Arquivo do Estado de Sdo Paulo, apoiado pelo CNPq iniciou-se um
amplo programa de pesquisas sobre o ensino de design no Brasil.

Como relata WITTER (1985), no discurso do governo o objetivo era de valorizar o
designer como um elemento essencial, produtivo, enriquecedor. A intervengdo deste
profissional se mostrou relevante na tomada de decisio ao longo do processo de
produ¢do de grande parte da cultura material do mundo moderno. Aos olhos do

governo, o Desenho Industrial, por sua base cientifica e tecnolégica, bem como pelo

' Conselho Nacional de Desenvolvimento Cientifico e Tecnoldgico
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pagamento de direitos autorais, transformaria-se em um elemento chave na luta para
romper o subdesenvolvimento e as desigualdades entre os paises. E a fase do tdo famoso
slogan: “exportar é o que importa”.

A obra de Geraldina Witter, contendo toda uma pesquisa quantitativa com dados
estatisticos, foi um projeto propicio ao governo. Pois, desta forma houve condigdes de
influir no modelo educacional planejado para o Desenho Industrial € que vinha ao
encontro dos objetivos econdémicos planejados pelo Estado. O préprio livro de Witter
foi distribuido gratuitamente nas escolas de Desenho Industrial do pais, facilitando aos
educadores tomarem rumos semelhantes na hora da implantagio de um curriculo e na
propria definicdo da profissdo de designer. Trata-se de um livro de carater didatico que
facilita as entidades educacionais na organiza¢do e implantagdo de cursos de design.
Busca definir questdes basicas como : os objetivos do ensino de Desenho Industrial;
métodos de avaliagfo; disciplinas interessantes ao curso; e assim por diante. Nesta obra
pode-se notar boa quantidade de racionalismo positivista, comportamento interessante
ao controle governamental.

Bom ou mau modelo, era pelo menos uma tentativa de valoriza¢do do profissional
brasileiro. Porém, a caracteristica do nosso empresariado por solugdes imediatistas
continuou impedindo as manifestacdes de um design nacional. Em decorréncia disto, o
design brasileiro ndo conseguiu, até hoje, incorporar e reproduzir, no nivel da
linguagem, aqueles tragos distintivos que fazem, por exemplo, com que nosso carnaval
seja reconhecivel como brasileiro em qualquer lugar do mundo.

O que vemos hoje € que apesar dos esforgos, o profissional brasileiro tem revelado
mais habilidade em reproduzir as tendéncias que chegam, principalmente, das
publicagdes especializadas internacionais, para outras necessidades, outros padrdes
culturais, produzidos em um contexto geografico, econdmico, social e técnico
completamente adverso ao nosso. Trata-se de uma pratica, infelizmente, bastante
difundida em grande parte de nosso meio empresarial.

Acontece que a falta de uma visdo mais informada leva o empresario a desprezar o
processo de desenvolvimento projetual. Ele espera do designer a “competéncia™ de
saber eliminar etapas, suprimir pesquisas, reduzir testes, para chegar a uma solucéo

- mais répida e ver o retorno do seu investimento no prazo mais curto possivel.
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Como bem observa SABOYA (1995):

"...na pritica o Brasil esta longe de explorar toda a sua potencialidade basicamente por dois
fatores. O primeiro deles diz respeito a uma parcela de profissionais atuantes no mercado, que
tendem a desconfiar do enfoque racionalista-bauhausiano, que consideram invidvel, superado, fora da
nossa realidade. O segundo fator refere-se a prépria industria onde o design tende a ser considerado
como uma decoragéo, a "arte” que embeleza o produto e nada além disso." (SABOYA et al. Estudos
em design . Vol.II, n.2, dez., 1995, p.57)

Como SABOYA (1995, p.55) confirma, o empresério brasileiro visa principalmente
0 lucro fécil e se coloca sempre em uma postura defensiva, conservadora, no querendo
correr nenhum risco nos seus empreendimentos.

Praticamente nfo se investe em design verdadeiro aqui no Brasil. Isto €, nio ha

investimentos nas dreas cientifica e tecnologica que déem apoio aos projetos de design

que visam melhorias na qualidade dos produtos industrializados. E é assim que
SABOYA alerta:

“O empresariado nacional (...) quer retorno imediato do seu investimento. Além disso, o seu
modus operandi habitual é o de "apagar incéndios", em uma corrida contra o tempo que ndo d4
margem a agles preventivas. Ndo se trata aqui de execrar o lucro ou coisa que o valha, mas
problematizar o "como" isso se d4: na maioria das vezes, para realizar o seu lucro, o empreendimento

necessita de tempo e investimentos.” (SABOYA et al. Estudos em design . Vol.III, n.2, dez., 1995,
p.55)

Devido a esse estado de coisas, a industria brasileira se organiza de modo precario.
Pouco se investe em inovagdo tecnoldgica e no desenvolvimento de produtos,
decorrendo dai males ja suficientemente diagnosticados e debatidos em numerosos

eventos que discutem o design nacional.

* A formacio académica
1. Sio Paulo

Apos a Segunda Guerra Mundial o mundo vivia uma explosdo da valorizagdo das
artes. No Brasil, as manifestacdes artisticas de grande porte surgem, primeiramente, das
mdos de um rico empresario do ramo das comunicacdes, Assis Chateaubriand (1892-

1968) que, em 1947 inaugura o Museu da Arte de Sio Paulo (MASP).
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Para cuidar deste museu foram chamados. o jomalista € marchand italiano Pietro
Maria Bardi e sua esposa,a arquiteta Lina Bo Bardi .- Através deles € que o design no
Brasil passou a ser considerado com.maior aten¢io e respeito. ‘O interesse aflorou
quando este casal chegando em S&@o Paulo, surpreendeu-se com uma cidade de caréter
industrial, de tdo grande porte, que ndo falava em design. Dai o interesse na
concretizagdo de uma escola de design de nivel superior, que de fato ocorreu em 1951
sob a coordenagdio de Lina Bo Bardi, com o nome de Instituto de Arte Contemporanea -
IAC. (NIEMEYER, 1994, p.63)

Entre os professores convidados para lecionar nesta escola estava Max Bill-
lembrando que este havia sido aluno da Bawhaus e fundador da Hoschschule fiir
Gestaltung (HfG). Max Bill viu na ideologia positivista que se implantava no Brasil, as
caracteristicas similares dos desejos dos alemdes. Sua formagio ideolégica era
totalmente voltada para o design funcionalista.

Porém, para dar as caracteristicas formais-simbélicas ao nosso design, o curso do
IAC também abriu espago para diversos artistas plasticos de renome, como foi o caso de
Lasar Segall (1891-1957).

Entretanto, apesar de contar com excelentes profissionais, o Instituto sé existiu
por trés anos, através de convénio mantido com a Prefeitura de S&o Paulo. "A
insuficiéncia de recursos nio permitiu a continuidade daquela institui¢io que, a despeito
de sua breve existéncia, ensejou o estabelecimento de contato com correntes de
pensamento que prevaleceriam no ensino formal de design no Brasil, do qual foi
pioneira." (NIEMEYER, 1994, p. 65).

Somente em 1962, o design volta a se destacar no cendrio paulista. Com a
influéncia forte sobre a renovagdo do ensino da arquitetura, Jodo Batista Villanova
ARTIGAS, engenheiro-arquiteto, graduado pela Escola Politécnica de S#o Paulo,
introduz a idéia de juntar o design i arquitetura na Faculdade de Arquitetura e
Urbanismo (FAU-USP) de onde foi catedratico. Ele enfatizava o carater social do
arquiteto e pretendia desenvolver nos alunos uma postura critica em relagio a producéo
do proprio trabalho, que "deveria ter uma linguagem auténoma e independente, ser
humano e tecnicamente desenvolvido, fazer a integragdo do homem com o espago

construido e a natureza, considerando o contexto em que se desenvolveria esse

processo." (NIEMEYER, 1994, p. 65)
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Porém, .o poder hegemonico dos arquitetos, membros do corpo docente da FAU-
USP, ndo permitiu que os profissionais efetivamente ligados ao design chegassem &
direcdo da instituigdo e fosse dada maior énfase ao Desenho Industrial. O nimero de
horas/aula destinadas ao design (quatro por semana) manteve-se reduzido, insuficiente
para a formagdo de um profissional de tdo amplas dreas de atuagdo, constituindo

somente um nicleo de disciplinas : informativas.

2. Rio de Janeiro

No Rio de Janeiro a iniciativa de montar um curso de design, assim como Sio
Paulo, também partiu da criagdo de um museu. Assim, um grupo de empresarios,
membros da alta burguesia carioca, liderados por Raymundo Ottoni de Castro Maya,
tinha interesse sobre os rumos do pais que passava, de uma estrutura agricola e pastoril
para uma etapa industrial.

Esse grupo da burguesia carioca acreditava ser necessdrio que a nova etapa
industrial, tivesse uma expressdo formal compativel: uma arte moderna, uma arquitetura
moderna, uma cultural material moderna. (NIEMEYER,1994, p.68). O trabalho acabou
resultando na criagdo do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro (MAM),
consolidando-se com sua funda¢do em 5 de maio de 1948. Este museu, visava, entre
outras atividades, a implantagio do curso de design.

Apesar do entusiasmo de seus mentores, 0 MAM necessitava de recursos para a
aquisi¢do de equipamentos e, principalmente, para cobrir a sua folha de pagamento. Tal
impasse implicava que o0 MAM ou abandonaria o projeto de criagdo do curso ou
estabeleceria uma associagdo com alguma entidade que financiasse a realizagdo do
curso. O governo do Estado da Guanabara parecia ser, entdo, um parceiro conveniente.

A justificativa maior para a criagdo do curso, era a formagfio de profissionais que
seriam necessdrios na evolugdo do processo de industrializagdo. Este programa
defendido pelo governador Carlos Lacerda, um dos lideres do liberalismo conservador
no Brasil, via no design um carater de modernidade, que coadunava com a proposta de
inovagdo do seu governo. A idéia de Lacerda era seguir o exemplo da Alemanha
Ocidental apés a Segunda Guerra Mundial, sob a mesma 6tica com que foi fundada a

HfG. (NIEMEYER, 1994, p.78).
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E assim o Decreto n® 1443, de 25 de dezembro de 1962 criou a ESDI (Escola
Superior de Desenho Industrial), determinando que o dirigente da escola seria
designado pelo secretario de educagdo e cultura do Estado e a ele ficaria subordinado.
(FONTOURA,1997, p.121).

Como NIEMEYER (1994, p.100) relata, o curriculo original da ESDI propunha-
se que as disciplinas de Cultura contemporénea, Sociologia, e Antropologia fossem
estudadas durante todo o curso. N&o se pode perder de vista que essas estratégias
organizacionais faziam parte de um momento histérico. Como se vé&, o Brasil passava
por um periodo de transi¢do no qual havia que se criar as condigdes sociais para que a
industria firmasse posi¢do como um importante setor de nossa economia, permitindo a
modernizag&o capitalista do pais. Com isso havia também a necessidade, j4 mencionada
aqui, de afirmagdo de uma "unidade nacional" através da valorizacdo de nossas fontes
histéricas, étnicas e culturais. Porém, com os rumos que o pais tomou, aquela
necessidade de conhecimento e consolidagéo de uma identidade nacional foi suplantada
pela alienagdo da realidade brasileira e a adesfio a valores estrangeiros.

“O golpe de estado de 1964, no Brasil, marcou o aparecimento de uma ofensiva
econdmica e politica do imperialismo e de seus aliados locais, com extensdo a todos o0s
paises sul-americanos. Deste momento em diante o Brasil tornou-se o lugar privilegiado
de investidores de empresas multinacionais na América do Sul”. (GONCALVES, 1981,
p-40)

Em 1968, alunos e professores da ESDI perceberam que estavam distantes das
necessidades de nosso mercado, pois a formagdo profissional oferecida pela escola
baseava-se no curriculo alemido da Escola de Ulm, considerado distante do nosso
contexto sdcio-econdmico.

Foi assim que alunos e professores suspenderam as aulas, e, como resultado de
diversas assembléias, decidiram estabelecer um novo curriculo de acordo com as
condigdes politicas, econdmicas e tecnologicas da industria brasileira. J4 era entdo claro
que o meio industrial ndo estava tdo ansioso como parecia pelos novos profissionais,
pois estes com formagéo académica representavam méao-de-obra vista pelos empresarios

como excepcionalmente onerosas.
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3. Parana

No Parand, o Desenho Industrial surgiu na segunda metade da década de 70, e
aproveitou muito do que foi transmitido pela ESDI do Rio de Janeiro, a escola que até
entdo dava algumas caracteristicas ao desigv_r brasileiro.

A UFPR criou seu curso em 1973 que s6 entrou efetivamente em funcionamento a
partir de 1975, ligado ao Centro de Ciéncias Humanas Letras e Artes, originalmente no
Departamento de Filosofia. |

A histéria da implantagdo do curso na UFPR tem como protagonista maior a artista,
professora e critica de arte, Prof?* Adalice Maria ARAUJO que defendia 0 conceito de
"recuperar o artista para os meios de produgdo” . Araujo foi incumbida pelo Prof
Themistocles Linhares (entdo diretor do Instituto e hoje Setor de Ciéncias Humanas,
Letras e Artes) de fazer o projeto para a criagdo dos cursos de Artes na UFPR, que fez
questdo de incluir, desde o primeiro momento, os cursos de Desenho Industrial e
Comunicacio Visual'”,

Como fundadora, ARAUJO justificou seu interesse em criar um curso que
preparasse o artista para 0 mundo contemporineo, numa tentativa de aproximar
criatividade e tecnologia. Para facilitar a aprovagdo dos cursos, ela apelou para a
necessidade de profissionais que deveriam atender a Cidade Industrial em Curitiba
(CIC), que, aquela altura, comegava a se formar. Esta professora lutou para desfazer a
idéia, erroneamente difundida, de Desenho Industrial como uma engenharia de produto.
E declara: "até hoje acredito que um bom designer deve ter toda uma base formativa
com profundo conhecimento da Teoria da Forma e também no "learning by doing", tio
defendido por John Dewey (1859-1952) e Walter Gropius'®.

“O corpo docente dos cursos de Desenho Industrial da UFPR foi formado
inicialmente por professores e profissionais de outras ireas - Artes, Arquitetura e
Engenharia. A Universidade também buscou professores da ESDI, do Rio de Janeiro,
além de Décio Pignatari (atualmente na Universidade TUIUTI) e Rotti Nielba Turin
(idem), vindos na época da USP.” (FONTOURA, 1997, p.130).

‘" Catalogo: “20 anos de design na UFPR™,1998, p.8.
" id., ibid.
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Na PUCPR, o curso de Desenho Industrial teve sua origem no Departamento' de
Matematica. Foi criado por um ato-do Conselho Universitério da entio Universidade
Catblica do'Parana (UCP), no Centro de Ciéncias Exatas e de Tecnologia — CCET — ,
em 1973 e realizou seu primeiro vestibular em 1975. -

Os proprios fundadores, Prof. Aramis Demeterco e Prof. Sérgio Scheneider
pertencendo as 4reas de Geometria Descritiva e Fisica respectivamente, implantaram o
curso de Desenho Industrial no Centro de Ciéncias Exatas que, desta influéncia,
adquiriu caracteristicas mais tecnicistas.

O corpo docente foi dividido inicialmente com engenheiros, arquitetos que ja
trabalhavam nessa universidade além de professores/designers do Rio de Janeiro, tal
como aconteceu com os cursos da UFPR .

Téo logo foram se formando as primeiras turmas, o departamento tratava de
convidar seus ex-alunos, expoentes em determinadas especialidades, para integrar o
quadro docente, reduzindo-se assim, gradativamente, o efetivo de professores
convidados.

Em marco de 1983, ja contando somente com professores da casa, o curso sofreu
alteragdes em seu curriculo e a partir dai o departamento de Desenho Industrial da
PUCPR, organizou um Grupo de Trabalho (GT)"” que se comprometeria a montar um
projeto de reestruturacdo do curso. Nesse projeto, ficaram bem delineados os objetivos
do curso que j4 antevia a necessidade de reflexfio ética para com a criagdo de novos
produtos de design.

O documento preliminar ¢ apresentado a0 CONSEPE® em setembro de 1986,
através do relator do projeto, Prof. Edison OGG, dando énfase a responsabilidade do

designer na sociedade brasileira:

"...€ urgente que se atue no processo produtivo com a devida responsabilidade uma vez que
o pais, pelo baixo indice de culturacio de seu povo fica a mercé de inescrupulosos pseudo
designers (ou pior: curiosos) que se langam em detrimento da baixa qualidade dos produtos que
produzem beneficiados pelo consumismo voraz e aculturado dos incautos." (PROJETO
ESTRUTURAGAO DO CURSO DE D.I, 1986, p.5)

Ainda nesse trabalho encontramos a caracteristica humanista de reflexdo sobre a

problemitica social ante a politica consumista expressa assim nas palavras do relator:

* Do GT participaram os professores Douglas Sabéia da Cunha (artista plastico), Edison Ogg (arquiteto),
Gulherme Bender (designer), José Luiz Casela (designer) e Rubens Sanchotene (arquiteto)
% Conselho de Ensino e Pesquisa da PUC-PR
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"Dentro de nossa realidade sécio-econdmica cultural onde se salientam as minimas
condigdes de vida humana ainda ndo atingiram a massa da populagio urbana periférica e rural,
atuagdo e a objetificacdo do trabalho desenvolvido pelo designer formado pela Pontificia
Universidade Catdlica do Parana, deve ser dirigido a valorizagio do homem como principal
objetivo." (PROJETO DE ESTRUTURACAO DO CURSO DE D.1., 1986, p.8 )

Porém, apesar do relatério conter uma Otica bastante sensivel aos problemas
sociais, 0 que sucedeu foi o inverso. O curso incorporou o conceito norte americano de
design como componente das estratégias de publicidade e marketing. inclusive adotando
em seu curriculo, a disciplina de Marketing aplicado ao Desenho Industﬁal. Esta é
talvez a maior particularidade entre os cursos de Desenho Industrial. Isto porque, ao
contrario da PUCPR, o curso da UFPR, como tivemos a oportunidade de mencionar,
instalou-se no Setor de Ciéncias Humanas, e seguiu com seu pensamento girando em
torno das artes e do design de caréter social.

Curitiba conta, atualmente, com mais duas escolas de ensino superior para o
Design. A UNICENP (Centro Universitario Positivo), que é mais recente, estd abrindo
inscrigdes para o ano 2000 nos Cursos de Desenho Industrial, habilitagdes em Projeto de
Produto e de Programagfo Visual, ambas locadas no Nucleo de Ciéncias Exatas e
Tecnologicas.

Por sua vez, a Universidade TUIUTI, iniciou seu curso de Design de Produto na
Faculdade de Ciéncias e Tecnologia apés seu vestibular de inverno, realizado em julho
de 1997. Foi chamado para coordenar essas atividades o Prof. Roaldo Roda que
permanece até hoje. No mesmo ano abriria o primeiro curso superior de Moda desta
capital. Coordenada pela Prof. Marilda Leal Roda, este curso foi instalado na Faculdade
de Ciéncias Humanas, Letras e Artes.

Em 1998, a Universidade TUIUTI abre outra habilitagdo: Design Grifico
(eqtiivalente a Programagdo Visual) que se instala, juntamente com Design de Produto,
na Faculdade de Ciéncias Exatas e Tecnologicas.

Alteragdes mais significativas vem acorrendo no ensino do Design apds o resultado
de trés Foruns promovidos pela CEEDesign’’ e pela AenD-BR* em 1997 e 1998, Apobs

estes encontros ficou estabelecido que o curso de Design podera ofertar as seguintes

*! Comisséo de Especialistas de Ensino Superior — ligada  Secretaria de Ensino Superior do Ministério
da Educagdo e do Desporto.

2 Associacfio de Ensino de Design do Brasil



41

habilitagBes: Produto/Industrial; - Comunicagdo Visual; Interface; Moda/Vestudrio;
Interiores; Paisagismo; e/own.

-Desta forma o curso de Moda da Universidade TUIUTI mudou o ‘nome para Design
de Moda e transferiu-se para o novo Campus desta Instituicdo, denominado
Arquidesign, dedicado exclusivamente aos cursos de Arquitetura e Design.

Londrina também vem se interessando pelo ensino do ‘Desenho Industrial, desta
forma, em 1988 a UNOPAR (Universidade Norte do Parand) abriu seus cursos no
Centro de Ciéncias Exatas, oferecendo duas habilitagdes: Projeto de Produto e
Programacao Visual.

A UEL (Universidade Estadual de Londrina) criou o curso de Comunicagdo Visual
(também compardvel a Programagio Visual) em 1997, ligado ao setor das
Humanidades.

Todas essas Institui¢des, sio nova na area, naturalmente estdo ainda procurando
assentar suas bases epistemoldgicas e educacionais. Seria apressado, portanto,
caracterizar suas linhas de atuagdo e imprudente estabelecer comparativos com 0s

sistemas j& reconhecidos das Universidades pioneiras do design paranaense.

* O curriculo e a didatica nos cursos de Desenho Industrial da PUCPR

Na década de 70 a palavra de ordem era o imediatismo para o planejamento e a
racionalidade positivista para a produgdo. Desta forma a ordem do bom profissional era
lidar com este duplo desafio.

O resultado dessa atitude empresarial foi transplantada para a Universidade. através
das ditas experiéncias profissionais dos designers/professores. Pode-se dizer que € um
modelo que resume a estética em breve retoque para embelezamento. Por isso, no
primeiro ano de existéncia, com um curriculo de apenas 3 (trés) anos, o ensino do
design abriu suas portas em uma estrutura exclusivamente voltada as disciplinas
técnicas e positivas.

No ano seguinte, por imposi¢do do MEC o curso passa para 4 (quatro) anos, e sdo
inseridas disciplinas mais conectadas & idéia de unifo entre tecnologia e humanismo.
Nesta filosofia o designer ¢, bem da verdade, somente um agregador de forgas. Ele deve

saber reunir uma equipe de técnicos e especialistas, discutir em harmonia, na busca dos
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~melhores resultados praticos em termos de produto ou informagdo. Surgem entfo, para
-atender essas expectativas: Andlise Grdfica; Estética; Ciéncia ‘da ‘Comunicagdo;
Expressdo Formal; Pldstica entre outras. Destacamos porém, esta época pela introdugio
da disciplina que se tornou cerne (nticleo) do curso de Desenho Industrial, que se chama
hoje Desenvolvimento do Projeto. Dentro' dos novos principios da educacgiio, a
interdisciplinaridade exigida nesta disciplina seria determinante para a boa formacgdo do
designer.

Em 1981 acontece uma nova alteragio e o curso de design passa para 5 (cinco)
anos. Esta alteragdo baseava-se na idéia de concentrar atencio para um projeto de
formagéo de qualidades destacadas.

Em 1988 volta para 4 (quatro) anos e desmembra-se no ano de 1992, em dois
cursos: Projeto de Produto (P.P) e Programagfio Visual (P.V.) %, sendo ainda que em
1995, o curso de P.V. passa para o periodo da tarde. Importante ressaltar que, para o
Desenho Industrial da PUCPR, este perfil do aluno que estuda no turno da tarde vem
ensejando significativas mudangas, principalmente de adaptagéo do professorado a um
novo tipo de aluno, mais critico, criativo, mas também, imaturo.

Porém, na hora de se analisar os problemas curriculares e pedagdgicos podemos
constatar uma certa igualdade nas relacdes deficientes dos cursos de Desenho Industrial.
Em anexo, encontram-se o conteido e carga horaria total de ambas as habilitages para
um melhor estudo comparativo. Entretanto, podemos num rapido levantamento, adiantar
que, distante das disciplinas, os dois cursos estio inseridos em paradigmas
ultrapassados. Permanece o método tradicional, preso a regras, repeticdes e
autoritarismos, observados mesmo em professores mais jovens, que, se supde, deveriam

quebrar esses vinculos com a tradigdo dogmatica.

Assim, no 1" (primeiro) ano, basicamente, tém-se duas disciplinas que tratam o
desenho sob o enfoque técnico: Desenho Geométrico I&II; e Geometria Descritiva &
Métodos de Perspectiva 1&II. Tratam-se de disciplinas de prestimoso conteudo para a
formagao do raciocinio logico do educando, se conduzidas com metodologia adequada.
No entanto, tornam-se disciplinas estanques na medida em que ndo conseguem

desprender-se dos manuais de formulas prontas para uso. Ora, se ndo ha

* No Brasil ¢ comum as especialidades dos cursos de Desenho Industrial serem identificadas pelas
iniciais dos nomes correspondentes : Temos assim que: Projeto do Produto - P.P.; e Programagiio Visual —
P.V. Aproveitaremos esta objetiva denominacio daqui para a frente.
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questionamento, se tudo-€ fornecido pronto e acabado, como poderdo estas disciplinas
contribuir em sua totalidade para nortear o verdadeiro raciocinio, base para a educacdo
‘da autonomia?

Em nosso estudo encontramos este problema constatado também por PAVIANI

(1991, p.79), que revela grande indignagdo ao constatar que:

“com o passar do tempo temos a tendéncia de esquecer os problemas e ficar apenas com a
solugéo que resultou deles. Em conseqiiéncia, assumimos o risco de ensinar contetidos que ndo tém
ou t€m pouca utilidade, em manuais que estdo ultrapassados e que apenas Servem para aumentar os

conhecimentos iniiteis ¢ inadequados que o aluno precisa suportar no dia-a-dia de sua formacio
escolar .

Geometria Descritiva & Métodos de Perspectiva I&II bem como Desenho
Geométrico I&II, se observadas em sua totalidade, funcionam como parametros
importantissimos na compreensdo de objetos bi e tridimensionais, que na pratica podem
facilitar ao designer a busca de formas adequadas as fungdes dos produtos (estruturas,
mddulos, etc.) sem esquecer das harmonias e das propor¢des corretas. Facilitam ainda
ao estudante, a logica das técnicas de construgiio dos desenhos em perspectiva —na vida
profissional traduzem-se na execucio de esbogos, “sketches”, ambientagées, - enfim o
conteido presente nestas disciplinas € surpreendente e ilimitado. Estas disciplinas, para
alcangarem os seus objetivos proclamados, precisam ser conduzidas de modo a
contemplar os contetidos programaticos.

Mas, o primeiro ano abriga também, duas disciplinas voltadas aos estudos sociais: a
propria Ciéncias Sociais e também Introducdo ao Desenho Industrial. A primeira, trata
em seu contelido sobre as relagdes humanas, a estrutura social; padréo de vida e valores
¢ticos etc. Importante em seu conteudo, inaceitavel compreendé-la como disciplina
tedrica, fechada em carga horéaria de 30 horas/aula, sendo ainda semestral e dividindo
sua outra parcela anual com Nogdes de economia.

O mesmo ocorre com a outra disciplina de caréter social — Introducdo ao Desenho
Industrial I&II — que é desenvolvida ao logo do ano em 60 horas/a, e tem por objetivo
estimular o educando a consciéncia analitica e critica dos problemas relacionados ao
projeto de produto e programacdo visual. Observe-se aqui também uma necessidade de
incorporag@o destes contetidos na prdxis de nossas aulas, e nfo apenas fornecida em

teoria no regime de duas aulas semanais.
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O vicio se repete com a disciplina de Filosofia 1&II que também surge no primeiro
ano do curso e restringe-se a transmissdo de dados histéricos evolutivos do pensamento
filosofico. Ndo ha tempo dedicado & prética reflexiva, que seria outro importante
recurso para a formagéo ética do estudante de design.

A Metodologia de Projeto 1 & 11 ¢ comum aos dois cursos, e tem por objetivo o
desenvolvimento de principios metodologicos do projeto e suas aplicagdes. Fornece
bases para o desenvolvimento dos projetos que serdo efetuados ao longo dos trés anos
restantes. Na prética resume-se ao desenvolvimento de projetos de pequeno porte
voltados para uma situagdo ficticia de um s6 consumidor: o préprio estudante desenha,
produz e consome (?).

A partir do 2° (segundo) ano, passa a se chamar Desenvolvimenio do Projeto .
Como foi anteriormente mencionado, esta disciplina transformou-se em cerne do curso
e desde sua implantagdo, em 1980, alteracdes se sucedem com freqiiéncia. Assim no
primeiro ano de sua existéncia, ela recebia o nome de Projeto e seu Desenvolvimento, e
foi colocada somente no 4.° (quarto) ano . Quando o curso passou para S (cinco) anos
esta disciplina acompanhou todos os anos, tornando-se ponto focal no Gltimo ano. Em
1988 o curso voltou para quatro anos, mas a disciplina ja esta consolidada.

Desenvolvimento do Projeto I&II ; II&IV ; V&VI adquirem entdo o status de
“disciplina principal” para onde devem confluir todos os ensinamentos, de todas as
disciplinas, na solugdo de problemas praticos dados pelos orientadores de projetos
(designers/professores em sua maioria absoluta). Os alunos fazem analises de usos, da
fung@o, do mercado, etc. e desenvolvem projetos, evoluindo na complexidade com a
propria evolugdo intelectual do estudante. Distinguem-se, nos cursos de P.P. e P.V.
pelos problemas de desenvolvimento de projetos e pelas matérias tecnoldgicas.

Da escolha dos temas, passando pela orientagdo projetual, até a avaliagdo (que é
subjetiva) o designer/professor estd aqui diante da cadeira mais passivel de transmissdo
ideologica. Em teoria, se considera imprescindivel ou pelo menos muito desejavel que o
professor que lida com Desenvolvimento do Projeto, esteja inserido no mercado do
Design. Considera-se que desta prdxis ele mantenha referéncias para a transmissio
sempre atualizada das realidades do contexto socio-econdmico e tecnoldgico.

Mas, na verdade, estes orientadores de projetos, conduzem os temas de trabalho de
acordo com suas politicas de interesses. No modelo consumista, o mais influente em

nosso meio académico, o designer/professor dedica sua aten¢do aos procedimentos
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metodologicos que conduzem aos melhores resultados em vendas. Num segundo plano
ha o enfoque funcional, e, em poucas oportunidades .as questdes sociais entram para-a
reflexdo (em termos comparativos.entre o design voltado para o social e aquele cujas
principais nuances voltam-se para o mercado, vide Gazeta do Povo, 03/11/99, p.9, e
folder Semana Académica deDesign/PUCPR/99) .

Voltando ao 2° ano, o Desenho Industrial possui ainda, cinco (5) disciplinas
dedicadas as ciéncias exatas, sdo elas: Materiais Grdficos I&II; Desenho Técnico I&II:
Fisica Experimental 1&II; Computagdo Grdfica I&II; Produgdo e Andlise da Imagem
I&Il. Encontramos assuntos mais voltados a sensibilidade do homem em trés
disciplinas: Teoria da Comunicacdo I&II (para P.V.); Histéria da Arte e da Tecnologia
I&II; Técnicas de Utilizagdo de Materiais expressivos I&II . Esta tltima disciplina
procura trazer ao aluno experiéncias basicas com materiais de expressdo (grafite,
nankin, aquarela, ecoline, gouache, técnicas mistas, além de fazer alguns experimentos
com texturas ).

Técnicas de Ulilizagdo de Materiais Expressivo I&I] concretiza a totalidade de seus
objetivos quando, além de orientar tecnicamente, questiona e trabalha a criatividade.
Grande parte dos trabalhos desta disciplina sio desenvolvidos em sala de aula e
apresentam claros resultados de evolugdo durante as quatro aulas semanais,
concentradas em um tnico dia. Teoria da Comunicagdo I&II (para P.V.) e Historia da
Arte e da Tecnologia I&II sdo disciplinas que teorizam sobre a evolugio humana,
especialmente no &mbito do Design Industrial e da Programagéo Visual.

Os dois ultimos anos estdo claramente reservados a apreensdo de técnicas e ao
entendimento do mercado consumidor. Mas, para dar uma idéia, estuda-se
Administragdo de Empresas Aplicada ao Desenho Industrial (matéria semestral para
P.V. e anual para P.P.); Marketing aplicado ao Desenho Industrial ( Idem & anterior em
cargas horarias para um e outro curso, ou seja 30 e 60 horas/a respectivamente) ;
Ergonomia (um ano para P.V. e dois anos para P.P); Tecnologia da Embalagem 1&II;
Processos Grdficos I&II; Produgdo e andlise da Imagem (estas trés tltimas s6 para
P.V.) e a continuagdo de Teoria da Comunicagdo I&II; III&IV; V & VI (que, no caso de
P.P., s6 acontece no 3° ano); P.P.tem Sistemas Mecdnicos I&II; Fabricacdo I&II: entre
outras, de menor atengdo ligadas sobretudo a tecnologia.

Uma importante disciplina que explora a sensibilidade estética compartimentaliza-

se no 3.° ano chama-se de Estética I&II, que fica relegada ao segundo plano. Em nossa
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discussdo bastard salientar alguns aspectos da ampliddo de saberes concentrados nesta
disciplina para que se perceba no minimo algum vdcuo em nossa pedagogia.

Comegamos a analise observando a  insuficiente quantidade de horas-que se
determina para o estudo da Estética —60 horas/aula, de informagio tedrica. Ndo se trata
necessariamente de um problema da PUCPR .mas, antes de tudo das defini¢des
consideradas pelo MEC como adequadas ao: ensino deste oficio. O contetido da
disciplina, por sua vez, deveria ser objeto de intensas pesquisas interdisciplinares mas
resume-se a uma teoria € uma literatura voltada para a compreensio dos valores
artisticos. Se nossos alunos fossem preparados intelectualmente, saberiam, através dos
valores implicitos nas artes, compreender os valores objetivos do design . Porém, essa
associagdo ndo ocorre e eles se desinteressam pela Estética.

Ja para o estudo pratico, a Estética est entregue, muitas vezes, ao dogmatismo ou
mesmo as preferéncias pessoais dos designers/professores. O fator estético & talvez um
dos mais probleméticos, visto que os alunos costumam estar munidos basicamente de
pardmetros extra-escolares, normalmente formados pela visdo da midia. Os educadores
por sua vez, desconsideram o verdadeiro valor da Estética na busca pela conformagio
do “bom design” . Em sala de aula, esta questdio ¢ discutida mais sob o aspecto do gosto
do consumidor. As reflexdes estéticas, pela visdo tecnicista, nfio oferecem fundamento
solido para o projeto industrial. Aspectos econdmicos sdo considerados de maior
relevancia. Para os projetos graficos (em P.V.), vale mais a “quebra dos padrdes” (que
na verdade sdo dadas pelos estilos passageiros) do que o estudo da harmonia e do
equilibrio das formas exatas, por exemplo.

A Ergonomia, por sua vez, deveria ser vista como uma uniio entre as ciéncias
antropométricas € ergondmicas. Antropometria significando a ciéncia dedicada ao
estudo das relagdes métricas e operativas da totalidade e das diversas partes do corpo
humano. E a Ergonomia estudando as relagdes de conjunto de aspectos anatdmicos,
fisiologicos e psicologicos do homem, com as condigdes operativas que este realiza.
Mas isto s6 nfo ocorre em sua totalidade por um tnico motivo: ignora-se totalmente o
fator psicologico desta ciéncia (ver ementa da disciplina). Ademais, sabemos que
exatamente o maior problema que se constata na formagdo estética atual, tem intima
relagdo com fatores psicologicos.

Devemos ponderar quantas animagdes de video-games sdo produzidas por

designers que ndo levam em consideragdo estudos e pesquisas sobre a influéncia



47

psicoldgica contidas nessas produgdes. Como ja tivemos oportunidade de analisar, para
ser considerado “bom” um design, na cultura do consumo, o objeto precisa estar
atraente ao consumidor, baseado na subjetividade dos estilos.

Este modelo controvertido ndo deveria acontecer caso o designer recebesse, na sua
formacdo académica, a totalidade dos contetidos de todas essas disciplinas ja
comentadas aqui. Mas, a forga ideologica fabrica opinides, por isso nfio & de estranhar
que determinadas disciplinas como Administracdo de Empresas Aplicada ao Desenho
Industrial € Marketing aplicado ao Desenho Industrial, tendem a ter a preferéncia dos
alunos.

Observando sob a Gtica de um verdadeiro educador, nfo seria o caso de uma
interferéncia mais rigorosa no sentido de estimular a¢des transformadoras? Fazendo
uma melhor andlise sobre a ideologia que legisla os cursos de Desenho Industrial
observamos o carater de dedicagdo ao modelo capitalista, uma vez que, aceita e ndo
interfere politicamente. Contribui inclusive mantendo os hébitos demonstrados pela
escolha dos temas de trabalho — jogadas de marketing, designs apelativos - como
também por atitudes e comportamentos consumistas.

Focalizando agora somente o 4° (quarto) ano, vemos diminuir a quantidade de aulas
tericas e o proporcional aumento de aulas praticas. Mas, mesmo estando mais
adequado as necessidades do ensino, o Gltimo ano foi, ao longo dos tempos, resumindo-
se & disciplina de Desenvolvimento do Projeto e assim todas as atengdes se voltam hoje
para os projetos de formatura (corresponde a4 monografia em outros cursos
universitarios). Esta hegemonia acaba jogando para um segundo plano outras disciplinas
tdo importantes para a formagio estética do estudante, como ¢é o caso de Expressdo
Formal I e I1.

Pelo seu contetido, Expressdo Formal pde em pratica os fundamentos da “boa
gestalt” através de trabalhos bi e tridimensionais feitos a partir de diversos estudos
harménicos, com diferentes matérias-primas. Juntamente com os principios do Desenho
Geométrico forma uma base importantissima para a orientagdo estética, portanto nio
deveria estar relegada ao tltimo ano.

A pecessidade que vemos de Expressdo Formal integrar o curriculo dos primeiros
~ anos diz respeito ao seu contetido que responde ao conhecimento e i compreensdo dos
valores morais implicitos na Estéfica. De maneira pratica, Expressdo Formal

desenvolve estudos em busca das formas equilibradas, das modulagdes praticas, das
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estruturas harmoniosas, que podem ser aplicadas aos produtos j& solucionados
tecnicamente. De valiosa contribuicio na formagdo do designer, Expressdo Formal,
precisa ser reconhecida e merece um estudo mais aprofundado quando numa oportuna
revisdo curricular.

Voltando a problematica das fragmentagdes, temos Deontologia, importante se
aplicada além da teoria, fosse também, acompanhada em sua pratica. Todavia, ndo- é
uma questdo restrita ao ensino especifico do Desenho Industrial. Esta matéria &
obrigatéria em todos os cursos da PUCPR, no curso Desenho Industrial com uma carga
horéria de 30 h/a, assim como acontece com Legislacdo e Normas.

Em Legislagdo e Normas percebe-se uma falha pedagégica se reconhecemos o
encargo de ensinar uma disciplina tdo apatica aos olhos de qualquer jovem, supde que o
professor esteja muito integrado aos conceitos do design, e de seus entornos. O que
acontece € que temos aulas teodricas, no modelo mais tradicional possivel, além da
literatura voltada & uma espécie de introdugfo ao Direito. Creio ser de uma dificuldade
extrema despertar o interesse de um aluno do Desenho Industrial com uma ementa que
propde-se a “Introdugdo ao direito do Trabalho no campo social, nas relagdes de
emprego e sua aplicagdio ao profissional da éarea fécnica (grifo desta autora)™?*. Esta
disciplina é lecionada por dois professores (um para P.V. outro para P.P), fato que pode
gerar uma certa ambigiiidade didatico-pedagdgica: um deles manter uma postura
multiciplinar e o outro tio somente limitar-se ao repasse de c6digos.

Saindo da sala de aula, vamos encontrar a Prdtica Profissional 1&I] com uma carga
horaria de 120 horas/aula e que estabelece 160 horas de estigio obrigatério, validos
somente no ultimo ano. Uma incoeréncia, considerando que toda experiéncia
profissional seja feita no primeiro ou no ultimo ano escolar, serd igualmente valida nos
objetivos & que se propde. Focaliza-se nesta questio ndio o aperfeicoamento técnico
(embora possa compreendé-lo) como o mais relevante na experiéncia do estagio, mas
antes, o aperfeicoamento humano. Considera-se para tanto, o pensamento de FREIRE

(1992) que define a prética como parte do processo emancipatério, pois

“Nao importa em que sociedade estejamos, em que mundo nos encontremos, ndo € possivel
formar engenheiros ou pedreiros, fisicos ou enfermeiras, dentistas ou torneiros, educadores ou
mecénicos, agricultores ou filésofos, pecuaristas ou bidlogos sem uma compreensio de nés mesmos
enquanto seres historicos, politicos, sociais e culturais; sem uma compreensdo de como a sociedade
funciona. E isto o treinamento supostamente apenas técnico ndo da.” (FREIRE, 1992, p.134)

* Retirado do Manual do Curso de Desenho Industrial montado em 1998 mas ainda nfo publicado.
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Atualmente os alunos de Prdtica Profissional, além de cumprirem seus estagios,
sdo responsaveis pela montagem da “Semana Académica de Design” que é uma forma
de coloca-los em situagdo real de problemas nfo necessariamente de design mas de
interagdo com o meio profissional. Supde que o designer deve dispor, além da
capacidade técnica, a capacidade humana de trabalhar em comum com outras
especialidades. Assim as turmas de formandos sdo encarregadas de promover um
encontro da comunidade do Design para reunir e colocar em discussio seus problemas e
triunfos profissionais e académicos.

Mas, reafirmamos, sobretudo, que o Design da PUCPR define-se pelo compromisso
de bem-servir o mercado. Observamos tais caracteristicas, de maneira geral, quando os
orientadores de projetos aconselham a pesquisa de mercado como nicleo gerador de
idéias projetuais. Sabendo-se que a sociedade brasileira estd inserida no contexto da
civilizagdo ocidental e é definida como neoliberal®, néio precisamos muito para saber
que o design da PUCPR participa colaborando na manutengio desse modelo econémico.
Por outro lado, também ¢ importante lembrar que PAVIANI (1991, p.26) vé o
capitalismo ndo apenas como um modo de producfio, mas também como um modo de
pensar, um modo ideolégico de interpretar e de orientar todos os segmentos da
sociedade.

A partir do momento em que se reconhece o poder do conjunto de informagdes que
sdo transmitidas e apreendidas pelos universitdrios, através de nossas atitudes e
comportamentos, estaremos diante da urgente tarefa de revisar nossas bases educativas.
O trabalho, deverd sem duvida caminhar por questdes bdsicas, tais como a busca por
respostas para os critérios que nos permitem definir a politica de um curso, o perfil de
um futuro profissional. Ndo podemos também esquecer do desafio de definir os
objetivos, metas e programas de ensino inovadores tendo conhecimento da realidade
estatica que envolve o aluno, o professor, a instituicdo. Mas, antes de mais nada, para
preparar um profissional nfo € necessario conhecer as necessidades da sociedade, os

interesses dos diferentes grupos, as caracteristicas da propria época?

% Um consenso se estabeleceu em denominar “ neoliberalismo™ as politicas de privatizagio econémica e
destruigdo das conquistas sociais, implementadas na Europa desde finais da década de 70, nos EUA desde
0 governo de Ronald Regan, na América Latina pés-ditaduras militares, na ex- URSS e na Europa
Oriental pos-** comunismo™ . Citando os tragos comuns dessas politicas, fala-se em ofensiva neoliberal. (
KATS, Claudio; COGGIOLA, Osvaldo, 1995, p.195)
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Se podemos tragar um perfil do problema , nfio se trata tanto de modificar o
curriculo. Seu contetdo teoriza que o Design Industrial deve ser considerado como uma
resposta as necessidades da funcionalidade, economia, bem como aquelas da cultura.
Parece muito adequado para nossa atualidade. Algumas alteragdes e remanejamentos
ajustariam o campo epistemologico, no entanto o problema revela-se na pratica que ndo
cumpre com esses ideais de valores em suas metas académicas.

S0 como breve comentario, o curso de design na UFPR, é diametralmente oposto
aos principios tecnicistas e mercadolégicos que se sobressaem em nossos cursos na
PUCPR . Na UFPR, o Design Industrial é voltado para a area artistica o que impede
uma proposta de formagdo académica na sua plenitude, pois omite elementos
importantes que fazem parte de um curriculo que objetiva a integralidade design.

Apesar dos dois cursos terem recebido influéncias semelhantes na hora de suas

constituicbes, a excessiva liberdade tematica perpetuou uma corrente do design

artesanal dentro da UFPR. Esta caracteristica reflete-se no perfil do estudante que
, parece manter-se distante dos problemas da producdo industrial, da qual acreditamos, o

designer tem compromisso permanente.

* Caracterizando o design paranaense

Independentemente dos fatores que determinaram a direciio dos dois cursos — a
UFPR com projetos enfocando o lado social e artistico e PUCPR com tendéncias
projetuais para o mercado competitivo —, a prefeitura de Curitiba j& manifestava
interesse na proposicdo de um design que imprimisse sua personalidade.

Em 1973 iniciava-se oficialmente a instalagio da Cidade Industrial de Curitiba
(CIC), que, entre outros objetivos, propunha-se a lidar com o tema "crescimento
sustentavel”. De forma bem resumida pode-se dizer que o projeto CIC tem por principio
oferecer um espago planejado de instalagdo de industrias para a regifio metropolitana de
Curitiba, com inimeros beneficios fiscais e estratégicos as empresas que ali se
instalassem, porém, estas em troca, entre outras responsabilidades, deveriam buscar

formas de produgdo que resultem num minimo de prejuizos ao meio ambiente.



51

Como parte desta estratégia, realizou-se em Curitiba, em 1978, o 1° Simpdésio
Nacional de Ecologia,-dando os primeiros sinais de manifestacdo no sentido de
denunciar as atrocidades que se vem cometendo contra nosso meio ambiente.

Até entdo, na historia do design brasileiro, o Parans era inexpressivo. Ndo mostrava
nenhuma caracteristica que pudesse orientar tendéncias proprias de producdo material.
Com a politica ecologica langada para o CIC em Curitiba pelo entdo prefeito Jaime
Lerner, o Desenho Industrial valorizou-se na sua forma de agente de preservagio do
meio ambiente, fator analisado por muitas grandes corporagdes multinacionais como
regra basica para instalagdo de suas unidades fabris em solo brasileiro. Desta forma, o
plano uniu os interesses da Prefeitura e do Estado quanto ao mercado externo, além de
conquistar o mercado interno brasileiro, quando despertou uma supervalorizagio do
produto procedente desta cidade.

Uma pesquisa realizada na década de 80 nas principais capitais do pais revelou que,
mais de 50% dos entrevistados teria preferéncia, frente a produtos similares, por
produtos fabricados na cidade de Curitiba. A valorizagio recebida foi em virtude da
projecdo mundial que a cidade recebeu como modelo de planejamento urbano, meio
ambiente equilibrado e qualidade de vida. (HESS et al. Anais LBDI, FIESC, 1985, p.25)

Ainda como parte das iniciativas de valorizagdo do profissional de design do
Parand, foi oficializado e montado o Prémio “Bom Desenho” em novembro de 1985,
por iniciativa da APD-PR , na gestdo de Ant6nio Razzera Neto, e com a colaboraciio
dos coordenadores dos cursos de Desenho Industrial, José Luiz Casela (PUCPR) e
Virginia Kistmann (UFPR). Este prémio consistia basicamente na divulgagdo dos
trabalhos dos formandos do Curso de Desenho Industrial das duas instituicdes
paranaenses, escolhendo os melhores trabalhos nas categorias de Design de Produto e
Design Grafico. O local (Hall da FIEP) e a data da exposi¢do foram, desde sua
implantagdo, estrategicamente planejados para atrair o empresariado do Estado em sua
reunido anual nas dependéncias daquela instituigfo.

Entre os objetivos da criagdo deste Prémio estavam: questionar/ refletir o que € um
bom design; aproximar o relacionamento de corpo docente e discente das duas
universidades; divulgar a Associagio no meio académico: divulgar os trabalhos dos
formandos a coletividade, principalmente ao meio empresarial; apresentar o formando &

sociedade; promover debates sobre o papel do designer (lembrando que apos a abertura

* posteriormente o nome foi atualizado para “Bom Design™
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da exposi¢io sempre se convidavam palestrantes de renome para falar sobre design); em
suma a idéia era interagir com outras entidades de classe que prestigiam o design
(Federagio das Industrias do Parana, IEL, Associagdo comercial, CIC, etc.)

Em 1987, Curitiba sedia o 5° ENDI (Encontro Nacional de Desenhistas industriais)
realizando assim seu primeiro evento nacional de carater expressivo no design, com o
tema: "Caos : o processo de criagdo", idealizado e coordenado pelos professores Casela
e Kistmann, que discutia diversos temas ligados ao ensino do design no Brasil. Nesta
época foi criada também a Bienal do Design, como iniciativa da Secretaria de Cultura
do Estado.

Mas foi somente no principio da década de 90, que o governo efetivamente
declarou seu interesse em divulgar a imagem do designer como agente na interagio
entre tecnologia e qualidade de vida. Para tanto, langou o programa de crescimento
industrial com preservagdo do meio ambiente. Este compromisso ficou expresso no
Semindrio: "Projeto, Produto, Ambiente", realizado nas dependéncias da PUCPR no
periodo de 22 a 25 de agosto de 1990. Participaram da promogéo desse evento também:
a Prefeitura de Curitiba/TPPUC?” e o CITPAR™.

Com o apoio de governo e com as inimeras atividades académicas e profissionais
ndo demorou muito para que Curitiba fosse reconhecida pelo Brasil como Capital
Brasileira do Design. Curitiba comeca entfo a projetar-se no cendrio brasileiro como
cidade que valoriza as questdes ambientais, enfatizando, através do seu design, um
carater de avango tecnologico com recursos renovaveis para uma nova sociedade.

Na organiza¢do do 1° Ndesign (Encontro Nacional dos Estudantes de Design),
realizado em Curitiba, no ano de 1991, ficaram gravadas algumas primeiras
experiéncias no ambito da preservagdo do meio ambiente ligadas diretamente as a¢Ges
dos estudantes de design , entre elas a criagdo da Fabrica de Brinquedos de "lixo que
ndo ¢ lixo", onde, a partir de uma Repentinazg, desenvolveram-se mais de 200
brinquedos para a comunidade carente. Depois de varias experiéncias de funcionamento

da fabrica, o projeto foi implantado junto com os PIAs® Ambientais da Secretaria do

*"TPPUC - Instituto de Pesquisas e Planejamento Urbano de Curitiba

% CITPAR — Centro de Integracio de Tecnologia do Parana

*° Repentina - termo criado durante o evento do 1° Ndesign para identificar a atividade de desenvolver
projetos em prazo de no maximo 8 horas, sobre um tema especifico apresentado.(CASELA, 1998); ou
como define o catdlogo anual da Escola de Belas Artes de Sdo Paulo, na ocasido em que recepcionou o
7°Ndesign: "Repentina significa (...) exercicio projetual coletivo e rapido.

3 PIA - sigla para o Programa de Integragio da Adolescéncia e da infincia.
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Meio Ambiente, de forma itinerante. (FUKUSHIMA, Naotake et al. Anais LBDI,
FIESC, 1995, p.12).... .1

Também buscou-se a aproximagdo do designer com o empresariado através da
fundagdo CuritibaDesign’’, em 1994, sob a coordenagdo de Federico Hess, que, junto a
outros institutos, sociedades civis sem fins lucrativos, formava parte de uma iniciativa
de colaboragdo entre instituigdes de ensino, institutos de pesquisa e desenvolvimento
tecnologico; Contaria ainda com o apoio de entidades de promocdio econdmica e
industrial, no intuito de contribuir para a formag#o de um centro irradiador de inovagdes
tecnologicas, integrando desenvolvimento industrial e preservando a qualidade de vida e

do meio ambiente.

O CuritibaDesign esteve locado em uma das salas do prédio da administra¢do da
PUCPR. Entre suas propostas estava a de criar um selo para os produtos desenvolvidos
em Curitiba, fato que nfio chegou a ocorrer. Na verdade o CuritibaDesign nio
conseguiu forgas para agregar representatividade politica ao seu trabalho e antes de
completar seu segundo ano de vigéncia, a entidade ja encerrava suas atividades.

Atualmente dezenas de industrias paranaenses estdo recebendo consultoria de
outros paises e adotando préticas conservacionistas avangadas. Curitiba, neste contexto,
parece ja selada a0 compromisso de manter-se como referencial de qualidade de vida
pois € considerada, néo s6 aqui no Brasil quanto fora do pais, como cidade modelo para
se viver. Mas, para manter esta posigio sera importante nio esquecer a importancia da
reeducagdo de todos: governantes, empresdrios e trabalhadores, professores e
estudantes, todos em prol de uma nova atitude perante a conservacio dos recursos que

temos para sobreviver e evoluir neste planeta.

o Participaram do CuritibaDesign: APD-PR; CEFET-PR; CIC; CITPAR; IEL; LBDI; PUC-PR; e
SEBRAE.



CAPITULO III - QUESTOES FILOSOFICAS DO DESIGN

=  Bom, belo e ttil

A iniciativa da APD-PR (Associagdo Profissional dos Designers do Parana ) ao
elaborar o Prémio Bom Design, em 1985 teve por objetivo maior, a divulgagéo dos
projetos de graduagdo dos cursos de Desenho Industrial®* da. PUCPR e da UFPR,
escolhendo os melhores projetos, separados nas categorias: Design de Produto e Design
Grafico. E como em todo concurso , a escolha dos premiados € feita por uma comiss@o,
e neste caso ela é formada por professores, membros da associago além de empresarios
ligados ao setor.

Porém, pela falta de compreensdo da distingdo de valores tais como: beleza;
estilismo; utilidade, esses jurados se deparam com a grande dificuldade de estabelecer
pardmetros para julgar de modo objetivo as diversas linhas da cria¢gdo humana.

Mas nfo s6 no caso deste prémio como também pela polémica gerada mundo afora
os profissionais se perguntam: Como julgar objetos de design ? O design bom ¢ aquele
que vende bem ou aquele que atende as reais necessidades do ser humano? Qual o
cardter do bom design? Mas, afinal, o que € “bom design™? E, por que nos interessa
tanto exaltar a importancia para um designer/professor distinguir esta qualidade num
produto de design?

Em primeiro lugar deve-se considerar que um dos maiores entraves para a
valorizagdo do design, como oficio e profissdo estd justamente na falta de “hons
designers” (profissionais) que resolvam efetivamente os problemas e as necessidades do
ser humano. Sabendo-se ainda do ininterrupto aumento das profissdes paralelas que
vem se formando — dentro e fora das escolas -, utilizando indiscriminadamente a palavra
design para conceituar produgdes irresponsaveis acarretando, com isso, movimentos
culturais favoraveis aos desperdicios além da alienagdo cultural e politica provocadas
por estas formas de produgdo .

Diante do contraste de valores atrelados a cultura material, parece fundamental que
o professor conheca e saiba distinguir o que pertence ao universo do “bom” , do “belo™

e do “atil”. Esclarecer cada uma destas palavras, ordenar, classificar, neste momento

32 A partir deste ano de 1999, a UNOPAR de Londrina, também passa a integrar este concurso.
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ndo significa fragmentar algumas linhas de criagio humana, mas sobretudo, apontar as
caracteristicas basicas dessas produgdes, portanto, conhecer melhor seus objetivos.

Este capitulo, portanto, tem a missio de abrir a discussio sobre a importdncia de
uma formag8o estética compativel com a responsabilidade ética do designer/professor
nas qualidades de configurador de objetos industriais, de codificador visual para a
informagdo, como também a de educador competente.

A arqueologia nos comprova que ha milhares de anos o homem tem mantido uma
relagdo produtiva material com a natureza. Em fungfo disso conseguiu submeté-la a
seus fins e necessidades. Significou assim, um dominio cada vez maior do trabalho
humano sobre a matéria. Esse dominio também foi estendido e aperfeicoado na
produgdo de objetos tteis, destinados a satisfazer as necessidades vitais mais imediatas
do homem. Mas, a partir dessa produgfio, com o tempo foi surgindo a producdo de
objetos dotados de qualidades que ja nfo sdo estritamente utilitarias.

Neste processo, estd envolvida a histéria do Design. E nfio se pode negar que a arte
contribuiu, sobremaneira, no inicio de um processo de estetizagdo dos produtos
artesanais e industriais, como aconteceu no periodo Renascentista. Mas como ja tivemos
oportunidade de mencionar, foi Michael Thonet, um precursor do design, quem
encerrou a primeira idéia de “bom produto” ou “bom design”, ao desenvolver um
conceito de cadeira que reunia as qualidades de simplicidade, durabilidade além de ser
substancialmente econ6mica em sua produgio.

Mais tarde Gropius e seus companheiros, arquitetos e artistas plasticos, viriam
contribuir nessa classificaco ao somar as qualidades de utilidade e beleza em suas
orientagdes académicas e para o mercado.

A Bauhaus iniciou o processo mas foi na HfG que se consolidou a frase “a forma
segue a fung¢do™ para o considerado “bom design”

No entanto, com o passar do tempo, a utilidade perdeu sua forga como componente
basico para a concepgdo de um “bom design”. No liberalismo econdmico o belo
tornou-se instrumento do comércio. A arte pela arte tornou-se a arte pela venda. Assim
desenvolveu-se uma estética comercial que os norte-americanos chamaram de styling, e
os italianos, de NuovoDesign. Trata-se, em ambos os casos, de uma atividade que se
tornou comum na cultura material e que, na aparéncia, se destina a pesquisa e producdo
do belo, mas que freqiientemente, nfo passa de um aspecto do marketing e da

publicidade.
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+O-“bom design” manifestado inicialmente pelos alemaes através dos principios da
“boa Gestalt” foi quase esquecido, abandonado por caracterizar um design preso as

convengdes, a modelos formais ultrapassados, sem apelo comercial convincente .-

Cadeira desenhada em 1926, Cadeira Wassily

por Marcel Breuer , ex-aluno Design: Marcel Breuer

da Bauhaus. « Ano: 1925

(DeMASI, 1997, p.245) (MORAES, 1997, p.33)
Fig.1

A transmuta¢do da relagdo estritamente utilitaria para uma estética da expressio
artistica, no entanto, expds uma série de questdes a serem consideradas no estudo de um
juizo estético proprio para o design.

Acercamo-nos sobretudo de questdes como: Podemos conceituar o bom design?
Existem fundamentos objetivos para o belo, para o bom? E quanto a relacdo estética
entre design e arte? o design pretende uma validade universal? Ndo necessariamente

nesta ordem mas trataremos de responder a essas perguntas.

Para evitar maiores confusdes quanto ao emprego das palavras “bom” e “belo”,
vamos partir de algumas bases: KANT, em sua Critica do Juizo emprega, quanto a
juizos estéticos, a palavra “belo” e ndo a palavra “bom”.(Cf. Critica do Juizo, §§ 8s.)
Por sua vez, no universo do design classico (funcionalista) a palavra “bom” participa
qualificando objetivamente o produto possuidor de forma e funcéo adequados e
harmdnicos. Pela busca de sua pureza formal o “bom design” também é conhecido por
“boa forma” (Gute Form) e é comparado em magnitude de valores & busca pelo belo no
universo das artes.

Alias, em muitos pontos as artes se entrelagam com o design. E talvez venha dai a
grande confusfo que se faz ao buscar estabelecer a mesma relagdo estética entre

produtos de design e obras de arte.
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Como ja esbogamos anteriormente, nas diversas manifestagdes do NuovoDesign
(Memphis, Alchimia, etc.), o produto para que funcione esteticamente -¢ ‘isolado ‘dos
objetos reais que o rodeiam, traga-se uma linha divisoria entre o que é e o que ndo &
estético. E assim, a contemplagdo pode concentrar-se no objeto que foi isolado de seu
ambiente real e esta contemplagfio acontece em local e espago proprios, como em
museus ‘€ espagos culturais patrocinados por grandes empresas. ‘Assume valores
semelhantes aos do periodo renascentista, portanto centrado no individuo.

No Brasil, os designers conhecem o Museu da Casa Brasileira e sabem quais
categorias de produtos costumam ser apreciadas la — cadeiras que néo se pode sentar,
vasos em que ndo se pode plantar etc. O design passou a expressar individualidades e
tornou-se subjetivo. Exemplo disso encontramos na 2.* Mostra Brasil faz Design,
realizada em 1995, em Mildo e em seguida vindo ao Brasil e exposto neste Museu ja

citado.

poltrona “angel face”. 1" lugar na Mostra

fig.2

Aproveitando a subjetividade caracteristica do NuovoDesign italiano, o Brasil
apresentou-se nessa mostra com inumeras tendéncias, porém todas com certa
predominincia de pesquisa voltada, ou ao bricolage, ou a experimentacio lidica dos
materiais. Remetendo ao catilogo desta exposicdo observamos a tendéncia do dito
design brasileiro: “..Nfio faltam entretanto pesquisas mais ligadas ao artesanato,
caracterizadas por tendéncias surrealistas ou por um forte cromatismo, com referéncia
intencional as tradigdes e a poética ‘brasileira’.”

[ facil observar com os dois exemplos apresentados neste capitulo, das cadeiras de
Marcel Breuer (fig.1) e a poltrona “angel face”(fig.2), que estamos diante ndo mais de

fundamentos objetivos. Para que um produto receba a denominagéo de “bom design” ou
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de “boa forma” ele estd conformado, agora, mais do de nunca, a preferéncia do
individuo. Devemos entio buscar uma melhor identificacdo deste conflito.

Segundo TUGENDHAT, quando empregamos a palavra. “bom” damos de algum
modo a entender que somos a favor. A palavra “bom” ja foi denominada uma “palavra-
pro” (pro-Wort- Cf. P.H.Nowell-Smith, Ethics, §12) (TUGENDHAT, 1996, p. 51)

Mas, em primeiro lugar, podemos dizer que quando a palavra “bom” é empregada
objetivamente ela coaduna com os ideais funcionalistas: “se alguém tem um X a
escolher, preferird, baseado em fundamentos objetivos, o X melhor frente ao pior.”
(TUGENDHAT 1996, p.55)

Em segundo lugar, caso “bom” for escolhido por outros predicados, embora julgue
x melhor, mas prefere y ndo estard entdo baseado em fundamentos objetivos.”
(TUGENDHAT, 1996 p.54 — 55). Neste caso poderemos estar falando das produgdes da
“Industria Cultural”, portanto, pesa-se a exceléncia das diferentes perspectivas, porém,
todas ligadas a um aspecto subjetivo.

KANT In: (TUGENDHAT, 1996, p.56) defendia que os juizos estéticos tém um
estatuto obrigatdrio, embora ndo sejam fundamentaveis. Ele sustenta em lugar de uma
fundamentabilidade, a mera igualdade no tomar-como-agradavel (Gefallennehmen), no
preferir, que ndo pode ser baseado em fundamentos.

Mas Kant procurou demonstrar que existe uma diferenga especifica, que se
manifesta conforme estamos diante do belo ou de qualquer outra coisa que nos agrada.
KULENKAMPFF (1992, p.13-14), de forma mais sintética, nos ajuda explicar essa
relagio kantiana. Assim, agraddvel em Kant é considerado quando cada um resigna-se
com o fato de que seu juizo, que ele funda sobre um sentimento privado e mediante o
qual ele diz de um objeto que lhe apraz, limita-se também simplesmente a sua pessoa.
Exemplo : O vinho das [lhas Candarias me ¢ agradavel.

Com o belo se passa de modo totalmente contrario. Neste caso o sujeito ndo julga
simplesmente por si, mas por qualquer um e neste caso fala da beleza como se fosse
uma propriedade das coisas. Por isso ele diz: as flores sdo belas.

KULENKAMPFF (1992, p.14) observa que esta divisdo obriga a distinguir entre
duas espécies de juizos estéticos: “aquelas que ligamos com a pretensdo de validade
universal e aquelas nas quais restringimo-nos a nossa propria pessoa e deixamos que
cada um siga os ditames da sua cabega.” Kant introduz para ambos os tipos de juizos

estéticos diferentes instdncias de juizo, por assim dizer orgdos de juizo: o gosto da
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reflexdo para a primeira espécie mencionada acima e o gosto dos sentidos para a
segunda.

Kant considera que os juizos do gosto reflexivo sdo juizos de valor objetivo, e deve,
portanto, explicar qual € o valor inerente ao belo. E assim que ele parte da conceituagdo
da forma (Gestalf) que ele chama “forma da conformidade a fins”.

Em seus estudos KANT, pensou na Gestalt como “uma totalidade perfeitamente
integrada, na qual todas as partes ou elementos combinam de tal maneira ou formam um
todo de maneira que nfo se pode omitir nem acrescentar nada sem destruir a totalidade.
Tudo combina e se integra como se tivesse sido organizado com vistas a fins.” (KANT
In: KULENKAMPFF, 1992, p.15-16) Desta forma, esclarece que a totalidade nunca é
apenas uma adi¢do de suas partes. Em vez de somar, o todo resulta da integragdo de
suas partes. Sendo que o todo constitui sempre uma sintese.

OSTROWER (1998, p.81-82) ajuda a embasar esta idéia na medida em que explica

mais detalhadamente sobre como se processa o fendmeno da Gestalr:

”...Tudo indica que, ao se organizarem nossas atividades mentais, também ja se prefigura em
nos o sentido de certas ordenagdes. Embora nosso raciocinio seja capaz de reconhecer o geral no
particular, avaliando sempre regularidades ou irregularidades nos fendmenos da natureza, seria
impossivel fazer qualquer tipo de comparagéio se de cada vez o estimulo sensorial que nos chegue
tivesse que ser analisado e conceituado através de abstragbes intelectuais, para s6 entio poder
participar de um contexto maior. Ao contrario, 0s contextos projetados por nds em cada ato de
focalizar algo ja encerram em si uma generalizagéo, uma hipétese formal, uma espécie de pardmetro
propondo uma medida de ordem e, consequentemente, um significado possivel daquilo que esti
sendo percebido.”

E o que o Desenho Industrial encontra nesta teoria?

No design funcionalista a estreita relagio ocorre com o fato de desenvolver
conceitos formais que se basearam em elementos simples e COrpos geomeétricos
(quadrado, tridngulo, circulo, cubo, piramide, esfera, gle.).

E o que dizia RAMS: “menos design ¢ mais design” que complementava este
raciocinio afirmando que a criagdo formal é gerada em um ambito situado entre a ordem
¢ a complexidade. ( In: BURDEK, 1994, p.182)

Para os objetos de design, na concepgio classica, parece valer que a forma nédo deva
contradizer a determinagdo funcional, se ela deve ser bela. Uma cadeira, na qual ndo

podemos sentar, nio pode ser bela.
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A Teoria da Gestalt foi adaptada por. GROPIUS para servir como aporte na
educagdo do designer e para sua concepgio obijetiva de “bom design”. Vale a pena

transcrever esta concepgao:

“O método antigo, rejeitavel, que impensada e epigonalmente procura ornar com elementos
decorativos estranhos a forma existente, d4 lugar 4 doutrina da criagdo orginica. A forma estilistica
escamoteada do. Rococd ou do Renascimento jé ndo se adapta a concisdo e ao despojamento da
técnica moderna e da vida econdmica, ndo mais estd conforme ao aproveitamento de material,
recursos econdmicos, forca de trabalho e tempo. Pois a forma que é nobre em si, se empregada
absurdamente, transforma-se em frase sentimental. A nova época exige um sentido proprio. As
formas de configuragdo exata, sem qualquer casuismo, os contrastes claros, a unidade entre forma e
cor, transformar-se-do, de acordo com a energia e a economia da moderna vida publica, na
ferramenta estética do moderno artista industrial. Os esforcos continuos do professor-orientador
devem ter por objetivo, portanto, semear no coragdo dos alunos, desde o inicio e como Dom mais
importante, uma clara confissdo de ¢ artistica...” (WICK, 1989, p.96)

A idéia de Gropius era dar a configuragio exata para alcangar a maxima
funcionalidade em um produto, porém nfo esquecia dos valores da percepgdo artistica.
Como KULENKAMPFF (1992, p.16) nos esclarece: “a adequacdo funcional constitui
apenas uma condi¢do necessdria e ndo uma condicdo suficiente da beleza”.

SO para lembrar, no inicio da Revoluggo Industrial o conceito de desenhar produtos
correspondia tdo s6 a adequagdo técnica e produtiva. Exemplos disso podemos
encontrar com a maquina a vapor de Watt, ou ainda com a méquina de coser de Singer,
invengdes que dispensaram uma visdio estética unificadora entre o belo e o util. Sem
duvida, os técnicos de entdo pensaram ter satisfeito a esta adequagfio estética,
emprestando ornamentos da arquitetura. Empenhados em solucionar o problema
funcional, faltou-lhes entendimento para resolver a questdo formal. Porém, é dessa
relagdo dialética que nasceu o design.

Objetos criados por Thonet, Breuer, irmios Braun, Ferdinand Porshe®, encaixam-
se aqui na concep¢do de possuidores de um unico estilo. Optaram por seguir o
pensamento da Gestalf e uniam ao seus projetos um misto de simplicidade,
manuseabilidade, conforto, regularidade e simetria, utilizando para isso das formas
geometricas basicas consideradas portadores de uma configuragio “boa”, para

conformar seus objetos de design.

** A titulo de curiosidade, Ferdinand PORSHE ¢ o criador do automével que conhecemos no Brasil pelo
apelido de “fusca”. Foi criado em 1937, e até bem pouco tempo atras este veiculo esteve em nossas linhas

de montagem. N&o € necessario muita investigago para se concluir que € merecedor também do titulo de
“bom design”.



61

A Gestalt parte do conceito que tais formas constantes nfo s funcionariam como
padrdo de referéncia, mas se interligariam ao proprio ato de percep¢do, identificando os
objetos. Trata-se, portanto, de uma linguagem que se supde adequada para aplicar a uma
producéo em escala, que, por sua vez, devera ser compreendida de maneira satisfatoria
ao maior grupo possivel de usudrios.

Estariam entéio nos padrdes da Gestalt a fundamentagdo do “bom design” ou de um
belo - produto?

O estilo da forma “limpa” ou “pura”, onde a forma segue a fun¢do, pressupde um
produto de “bom design”, pois configura-se na tendéncia de facilitar sua interagéo,
eliminar as tensdes e diminuir os desequilibrios formais. O resultado é um design que
ultrapassa o tempo e transforma-se em belo, entretanto, na categoria da estética
utilitaria.

Por outro lado, por suas qualidades de regularidade e simetria as formas
geométricas referenciais, as “boas” Gestalten, sdo invariavelmente estaticas, isentas de
movimentos visuais.

Na arte o equilibrio indica exatamente o0 oposto que se tem no objeto de design.
Nunca se trata de abolir as tensdes existentes e sim de compensé-las. O equilibrio na
arte absorve as tensdes e as integra, nfio as anula. “Nas imagens de arte, as tensdes
espaciais (transpondo tensdes emocionais) tornam-se visiveis através de contrastes
formais.” (OSTROWER, 1998, p.186) Portanto, em termos artisticos as figuras
geométricas se apresentam inexpressivas; seriam formas “mas” em vez de formas
“boas”.

Por sua vez, no mundo do estilismo o design torna-se subjetivo e passa aceitar
também fins simbélicos, criadores de tensdes, tais como: expressio de emogdes e
desejos; interpretagdo e critica da realidade social; ou ainda, como simples objetos
artisticos ¢ de moda. O “bom design” transforma-se em “bonito” e nas diversas
vertentes do NuovoDesign surgem os artistas/designers. Nesta situacdo os diversos
estilos competem entre si, na dnsia de adquirir a verdade sobre o belo e liberar o design
europeu da concepgdo funcionalista. Porém, o efeito colateral da dinidmica capitalista,
pds em crise o que se podia entender por utilidade e beleza de um produto. Na

sociedade contemporénea as pessoas passaram aceitar o novo pelo novo sem saber como

nem por que.
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Se € que podemos estabelecer um paralelo, parece que estamos vivendo um ciclo de
decadéncia muito parecido com aquele enfrentado pela cultura grega — que corresponde
ao periodo helenistico — onde “...os valores se corrompem. A virtude da polis e a
cidadania se perderam, e os homens se recolhem na sua individualidade e em assuntos
privados. Os ricos ostentam luxo e riqueza. Na arte, o estilo torna-se artificialmente
rebuscado e exagerado.” (ABRAO , 1999, p.303)

Comparado por outro contexto histérico, os artistas/designers podem ser
considerados revitalizadores do Renascentismo. E sabido que surge, nesta época, o
habito de os artistas assinarem suas obras. Atitude copiada pelos designers de nossa
época que buscam valorizagfo através da fama e por isso tem a tendéncia de langar suas
proprias griffes.

Destarte, o artista, no Renascimento, torna-se modelo da capacidade de criagdo do
homem. Ele passa a ser o idealizador da obra, € nfio mais s6 seu mero executor.
Acarreta com isso a responsabilidade sobre o dominio das técnicas indispensaveis ao
oficio, bem como todo um conjunto de conhecimentos. Espera-se dele a atitude do
homo universalis, que tudo sabe e que tudo faz.

A autovalorizagdo dos artistas-engenheiros faz do Renascimento uma época de
grande avanco técnico associado a celebridades. Mas, apesar de grandes projetos terem
sido desenvolvidos nesta €poca, a maioria ndo sai do papel. No entanto, os carros de
guerra, as maquinas voadoras, o tear mecanico deixados por Leonardo da Vinci (1452-
1519) revelam um dado interessante desta época: a curiosidade por autdématos, as
“maquinas artificiais”, de cuja fabrica¢iio o homem descobre-se capaz. (ABRAO , 1999,
p. 147)

Ao verificarmos a aproximagdo de valores entre a arte e o design tdo
descompassada com nossa realidade mundial, nada melhor que recorrer a Estética, que
se define como a “ciéncia do conhecimento sensivel” e investiga, nesse plano do
conhecimento, a dimensdo empirica das sensacdes.

Para o pensador Baumgarten (1714-1762) criador do termo Aesthetica (do grego
aistesis, 1sto €, sensagdo), o conhecimento sensivel ¢ uma das vias de acesso a verdade.
Néo a verdade universal que a razdo desvenda por demonstragdes, mas aquela que os
procedimentos racionais nfio conseguem alcangar: a verdade das coisas particulares.

VAZQUEZ (1999, p.36) esclarece sobretudo o Ambito da Estética, que, como ele

mesmo nos diz “ndo institui ou prescreve regras, ndo propde e nem dita normas para sua
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- realizagfio. Por isso nfo € normativa; é a ciéncia do que € e ndo do que deve ser.”
(VAZQUEZ, 1999, p.36). A Estética deverd entdo percorrer o passado em busca de
valores eternos.

VAZQUEZ lembra que na Iliada, a palavra kalés designava o belo. referido a
objetos produzidos com arte (tekné), assim como as pessoas humanas-ou divinas,
animais e a natureza. Da mesma forma os poemas homéricos os objetos belos, bem-
feitos — como as armas — cumprem quase sempre uma fun¢fo utilitaria. Neste sentido a
beleza do homem é associada a sua beleza moral, embora sem identificar-se totalmente
uma e outra. (VAZQUEZ 1999, p.185)

Esta forma de vincular o belo ao 1itil, esta totalmente ligada ao trabalho humano
considerado desde os tempos pré-historicos. Cita-se como exemplo, as pinturas
rupestres da Rodésia, na Africa do Sul, mesmo sem precisdo dos estudos geoldgicos
aquela arte € comparada ao periodo Paleolitico Superior passando para o Mesolitico.
Naqueles trabalhos, pela primeira vez, hi um empenho do artista em tragar as diretrizes
de uma composigéo dramatica. BAZIN considera que o resultado foi alcancado gracas a
esquematizagdo das formas que “desde a acfio de todo o carater pitoresco; o artista
executa auténticos ‘vetores’ de movimentos; esta esquematizagdo vai tdo longe que
atinge rapidamente um grafismo abstrato pelo qual as figuras mégicas se tornam puros
‘sinais’”. (BAZIN, 1976, p.15)

Porém, dos filésofos da Antigiiidade, Sécrates é o primeiro a formular a pergunta :
0 que € o belo? Para ele, por mais adornado que seja um escudo, nio pode ser
considerado belo se ndo protege dos ataques de um inimigo; da mesma forma que o
escudo sem adorno, se cumpre sua funcdo, sera belo. Porém, Socrates acrescenta ao
afirmar que o escudo ndo s & belo e util, como também garante que € belo na medida
de sua utilidade.

A tese fundamental da estética funcionalista contemporénea encontra aqui sua raiz
que, seguindo o raciocinio socratico, pode assim ser declarada: “é belo porque se adapta
a, ou cumpre sua fungdo. O belo, pois, se confunde com o util, entendido em um sentido
pratico-material ou funcional.” (VAZQUEZ, 1999, p. 163)

Por sua vez, HUISMAN (1994) nos explica que o belo em Platio nio ¢ uma dadiva
ao nivel da vida. Platdo reprova os processos técnicos pictéricos “onde aparentemente
as imagens tém um sentido, mas onde tudo se dissolve quando se observam mais de

perto os diferentes coloridos. De longe véem-se superficies que representam vagamente
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uma colina, uma ponte, arvores, frutos; de perto, so restam massas indistintas, que nfo
se assemelham a nada.”. (HUISMAN,1994, p.23-24) Ou seja, ele desqualifica
sumariamente a pintura.

HUISMAN trata de lembrar que Platdo, por outro lado, valoriza o Teatro,
Escultura, Arquitetura pois para ele estas sdo “artes que participam mais do principio
supremo: a beleza define-se em todas as situagdes pela medida e harmonia, isto &, por
uma satisfag@o que nfo se podera qualificar senfio de estética.” (HUISMAN, 1994, p.24)

Para ARISTOTELES “s6 buscamos o til e o necessario tendo em vista o belo.”
(Politica, V11, 12,8) E dele também o principio que diz “um ser ou uma coisa composta
de partes diversas s6 pode ter beleza na medida em que suas partes componentes sio
dispostas em determinada ordem e que possuam, além disso, uma dimenséo que ndo
pode ser arbitréria, pois o belo consiste na ordem e na grandeza.” (MORAIS, 1998,
p.24)

Temos, pois, como tracos da beleza comum nas teorias de Socrates, Platio e
Aristoteles, o belo que se apresenta vinculado a certa ordenacdo ou proporgdo das partes
de um todo. Na verdade, a beleza fundada na ordem e na propor¢do dominou a histéria
do pensamento estético até a chegada do Renascimento, quando se iniciou uma grande
revolugdo artistica.

Kant em oposi¢do ao pensamento grego, descreve o objeto belo como sendo por
principio, indtil. Belo ¢ para ele “o que se aprecia por sua forma”, quando esta “¢é
percebida sem a representagdo de um fim”. Por outro lado, quando se admite sua
utilidade e, em conseqiiéncia, um conhecimento do fim que se apoia no conceito do
objeto — como no caso de uma obra arquitetdnica ou de um monumento histérico — ,
estamos segundo Kant, ante a beleza aderente. Comparada esta beleza com a beleza
livre ou beleza essencial de um arabesco ou uma flor é inferior ou dependente.
(VAZQUEZ, 1999, p. 163-164)

OSTROWER (1998) caracteriza bem o que se pode entender por a beleza essencial:

“Nunca se trata do meramente bonito ou agradavel (sendo o conceito do ‘bonito ou feio’ um
dado gosto subjetivo da pessoa, ou entdio, uma conven¢do social e, portanto, cambiaveis ao longo dos
tempos). Trata-se da beleza como verdade interior da forma . como uma ordenacdo, onde todos os
componentes ¢ todos os relacionamentos formais entre eles se apresentam necessarios e plenamente
significativos.” (OSTROWER, 1998, p.286)
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Nesse sentido, VAZQUEZ d4 sua contribuigdo ajudando a esclarecer esses dois
enfoques que disputam a verdade ‘sobre a qualidade “estética” ou “bela” em sentido
amplo. Desta forma um objeto pode ser visto de maneira objetiva ou subjetiva.

Sob o enfoque do objetivismo o objeto é concebido como o que existe em si e por
si, sem qualquer relagdo com o sujeito, independente de qual for essa relagéo e 0 modo
como ¢ concebido o sujeito. “ Portanto, a beleza é objetiva em um sentido absoluto, ja
que ndo depende das coisas empiricas nem dos homens. Existe em si e por si, 2 margem
de toda relagdo humana com ela ou com as coisas nas quais se encarna.” (VAZQUEZ,

1999, p.167)

Os precursores dessa concep¢do surgem ji com os pitagéricos, que definiam a
beleza como uma propriedade do universo e das coisas. Ou, de acordo com sua
formulagdo, “a ordem e a proporgdo sdo belas e tteis”.(VAZQUEZ , 1999, p- 168)
Neste caso, entre as propriedades naturais do objeto estético estariam a simetria, a
propor¢do, a harmonia, o ritmo etc. No capitulo III abordaremos essa complexa rede de
interligagdes racionais sugeridas pela Natureza.

Embora néo faltem posigdes subjetivistas anteriores, o século XVIII é marcado pela
determinagéio do belo como polo da reflexdo estética, que, passa seu enfoque para o
sujeito, ndo mais o objeto. Figuras expressivas da época, como os ingleses Hutcheson,
Hume, e Smith focalizaram a dimenséo subjetiva do belo.

Segundo HUTCHESON, a beleza ndo € a qualidade objetiva das coisas, mas sim
uma percepe¢do da mente. HUME, por sua vez, € categérico ao afirmar que: “a beleza s6
existe na mente daquele que a contempla. Ele estava convencido desta verdade sobre o
belo pois considerava que todos os homens julgam moralmente de modo idéntico.
(TUGENDHAT, 1996, p. 56)

Apoiado na visdo subjetiva do belo, se movem também, em nossa época, outras
teorias que continuam a tradigio empirista inglesa. Assim, para o filésofo norte-
americano PERRY “o estético como valor ndo é uma propriedade que pertenca ao
objeto, mas sim a propriedade que este adquire quando desperta um interesse. A
catarata, por exemplo, carece de valor estético até que uma sensibilidade humana a
considere sublime.” (VAZQUEZ, 1999, p.173)

O nucleo da explicagdo sobre o valor estd no interesse do sujeito e ndo nas
qualidades do objeto. Estas caracteristicas poderiam, se bem analisadas, revelar os

principios do marketing, que utiliza métodos para a indugfio do gosto individual aos
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movimentos do consumo. Para tanto, adicionam-se ao objeto fungdes estéticas-capazes
de provocar novos interesses e desejos. Pois, o produto, por si s6, nfio é mais capaz de

convencer. 1

= Arte, design e Moda

Para chegar a nossa discussdo filosofica sobre uma ética para os
designers/professores serd interessante, neste momento, caracterizar o que se pode
entender por design, bem como o espectro de atuagfio profissional. Procuramos, neste
sentido, apontar algumas caracteristicas basicas da arte, do design e da moda no intuito
de clarificar suas finalidades e fun¢des. A necessidade para o educador de compreender
os valores implicitos nessas produgdes é multipla, mas, para este momento, deveremos
exaltar algumas mais que outras em busca de uma objetividade maior.

Inicialmente podemos dizer que a palavra arte deriva do latim ars e corresponde ao
termo grego fekhne, técnica. Significa: o que é ordenado ou toda espécie de atividade
humana submetida a regras. Em sentido lato, significa habilidade, destreza, agilidade.
Em sentido estrito, instrumento, oficio, ciéncia.

CHAUI (1997, p.323) aponta para duas concepgdes ao indicar as finalidades e as
fun¢des da atividade artistica: a concepgiio pedagégica ¢ a expressiva. A concepg¢do
pedagdgica encontra sua primeira formulagio em Platio e Aristoteles. Assim, para
Platdo, gramatica, estratégia, aritmética, geometria e astronomia sio artes, seu ensino ¢
considerado indispensavel na formagfo dos guerreiros e, acrescentadas da arte dialética,
na formag@o dos filésofos. Platdo exclui a pintura, a escultura, a poesia, porque imitam
as coisas sensiveis e oferecem uma imagem desrespeitosa dos deuses, tomados pelas
paixdes humanas; porém coloca a danga e a misica como disciplinas fundamentais na
formag@o do corpo e da alma. Aristételes acredita que a arte tem a funcéo pedagogica
de produzir a catarse, isto ¢, a purificagfo espiritual dos espectadores. Ele atribui essa
fungdo sobretudo a musica.

A arte pode também ser compreendida como expressdo, transformando num fim
aquilo que para as outras atividades humanas é um meio. Nesta linha de pensamento,
CHAUI (1997) complementa a idéia quando proclama a arte como um instrumento para

a emancipa¢do do género humano. Em seus claros pensamentos descreve como a arte
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inventa um mundo de cores, formas, volumes, texturas, massas, sons,. gestos, ritmos,
palavras, para nos dar a conhecer nosso préprio mundo. (CHAUI, 1997, p.325)

A funcdo mais nobre da arte ¢, em KANT, a de produzir o sentimento do
sublime**, isto é a elevacdo das “for¢as da alma acima da mediocridade ordindria e nos
fazem descobrir em nés mesmos uma faculdade de resistir inteiramente diversa, a qual
nos d4 a coragem de medir-nos com a aparente onipoténcia da natureza” (GALEFFI,
1986, p314).

Em suma, reiteramos o pensamento de VAZQUEZ (1999), que define o belo, como
util enquanto, “na relagdo sujeito-objeto correspondente, satisfaz necessidades
profundamente humanas (de criagdo, expressdo, comunica¢io ou desautomatizacio da
vida rotineira). Neste sentido, a arte nfio s6 nfio ¢ inutil, mas sim qtil para elevar e
enriquecer o ser humano.” (VAZQUEZ, 1999, p. 165) No entanto, ndio podemos nos
esquivar de reconhecer que existem valores préprios do belo e do util para cada
categoria de produgdo, seja ela artistica ou industrial.

Puxando por outro viés, no século II d.C., o historiador VARRAO, estabeleceu uma
distingdo das artes dividindo-as em liberais, dignas do homem livre e mecanicas,
proprias dos trabalhadores manuais. “S&o artes liberais: gramatica, retérica, logica,
aritmética, geometria, astronomia e musica, compondo o curriculo escolar dos homens
livres. Sdo artes mecénicas todas as outras atividades técnicas: medicina, arquitetura,
pintura, escultura, tecelagem, etc.” (CHAUI, 1997, p.317)

No periodo renascentista, iniciou-se a luta pela valorizagdo das artes mecénicas, até
entdo relegadas ao segundo plano por se tratar de artes servis. Néo foi dificil conseguir
apoio, mesmo porque o capitalismo ja se alastrava e com isso o trabalho passou a ser
considerado fonte e causa de riqueza, sendo, portanto, valorizado. Assim, a primeira
dignidade obtida pelas artes mecénicas foi sua elevagfio a condi¢do de conhecimento,

como as artes liberais.

** Kant traz um excelente exemplo para explicar o sublime: “os rochedos se elevam audazes para o alto e
quase ameagadores; as nuvens de temporais que se amontoam no céu entre reldmpagos e trovdes, os
vulcdes que desencadeiam todo seu poder destruidor, e os furacdes que deixam atrds de si a devastagdo, a
cachoeira de um grande rio, etc., reduzem a uma pequenez insignificante o nosso poder de resisténcia,
comparado com o seu poder. Mas seu aspecto se torna mais atraente quanto mais é espantoso, desde que

nos encontremos ao seguro; estas coisas comprazemo-nos em chamar de sublime . (GALEFFI, 1986,
p.314)
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Entre os séculos XVII e XVII distinguiram-se as finalidades das varias artes
mecéanicas, isto é, as que t€ém como fim o que € 4fil a0 homem — medicina, agricultura,
culinaria, artesanato — e aquelas cujo fim é o belo, que viriamos a conhecer por sete
artes ou as belas-artes. S3o elas: pintura, escultura, arquitetura, poesia, musica, teatro,
danca.

Kant divide entdo as belas-artes nos seguintes trés grupos: arfe falante, arte
figurativa e arte do jogo das sensagdes. (GALEFFI, 1986, p.323)

Chegando as artes figurativas, que nos interessa neste momento, Kant reconhece
aquelas que exprimem idéias por meio da intuigéio sensivel e as subdivide em pldstica e
pintura. De modo que enquanto pldstica produz figuras perceptiveis pelos dois sentidos,
a visdo e o tato, a pintura produz figuras perceptiveis somente a visdo. Quanto a arte
plastica, Kant a subdivide, por sua vez, em escultura e arquitetura, e assim entende

que:

“para uma obra de arquitetura, o essencial € sua adequago a um certo uso (sua fungfo, dirlamos
hoje), enquanto uma obra puramente plastica que € feita unicamente para a intuigio e deve agradar
de per si s6 é — como representagfo corpdrea — uma simples imitagio da natureza, visando todavia
idéias estéticas e em que a verdade sensivel ndo deve ser impelida a ponto de perder o aspecto de
arte e de produto do arbitrio”. (GALEFFI, 1986, p.325)

Pertencem entdio a arquitetura, os edificios destinados as reunibes publicas, e
também as habitagdes, os museus, os templos e semelhantes memorias monumentais
além de KANT incluir também moveis (trabalhos de marcenaria € utensilios afins). Pela
visdo deste filosofo, chegamos entdo ao ponto de poder concluir que os principios
estéticos do design comegam a se delimitar nas especificagdes da arte, num primeiro
momento porém, sob a responsabilidade da Arquitetura.

CHAUI (1997), considera que existe uma distingdo clara, em nossa sociedade
industrial, para as obras de arte e para os objetos técnicos produzidos a partir do design.

Concordando com os principios de Gropius, esta filosofa nos diz:

“...a diferenga estd em que a finalidade desses objetos de design ¢ funcional, isto €, os materiais e
as formas estdo subordinadas a fun¢fo que devem preencher (uma cadeira deve ser confortavel para
sentar; uma caneta adequada para escrever; um automdvel adequado para a locomogdo, etc.) Na obra

de arte, porém, nfo se espera nem se exige funcionalidade, havendo nela plena liberdade para lidar
com formas e materiais.” (CHAUI, 1997, p.319)

E assim que pode-se considerar Thonet um precursor do design, pois, através de

um processo de simplificagdo e redugdo, tornou a forma cada vez mais ligada a fun¢fo
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dos. seus produtos. “Até hoje causa-admiragfo a sua capacidade criativa aplicada com
extremo rigor as necessidades da matéria, as suas qualidades intrinsecas, através do uso
preciso das possibilidades técnicas.” (PALUMBO In: DeMASI, 1997,p.25)

Dessas raizes, o design pode ser identificado como um oficio que se desenvolve no
ambito da produgfo industrial, .entendendo com isto que o produto desenhado venha a
ser reproduzido quantitativamente, com a modalidade e o limite caracteristico do
processo industrial. O design representa assim, a sintese formal do processo criativo e
facilidade tecnoldgica. Pela forma, entfio, ndo se deve entender s6 o aspecto exterior,
mas uma integragdo completa do fator funcional, estrutural, produtivo, estético, cultural,
social e econdmico.

Neste momento nio podemos deixar de citar AICHER In: BURDEK (1991),
pesquisador do design moderno, ex-aluno da HfG , radicado nas filosofias de Kant e
Wittgenstein e defensor, sobretudo, de uma renovagdo da modernidade. AICHER
depois de um longo percurso pela historia do pensamento e da criagdo das formas, do
compor e do construir, assegura as possibilidades de organizar a existéncia de um modo

humano. E € desta bagagem que retiramos uma breve distingdo para as obras de design

e as de arte:

“Aqui se reconece la diferéncia entre disefio y arte. En el mundo cldsico del pensamiento el
artista era el creador de obras concluidas. En el disefio, se trata en cambio de la definicion objetiva
de comportamientos concretos, la sintesis de las exigencias y el hallazgo de un resultado. El disefio
se esfuerza por alcanzar la dimension de uso, el cumplimiento de las funciones, el programa de
aplicacion. Los objetos adquiren un cardcter de herramienta, forman parte de un proceso, dan un
resultado positivo en el curso de sus exigencias y de sus objetivos. Las obras de arte son piezas
acabadas. Se pueden poner en los museos. El disefio no es adecuado para una coleccion. Prueba su
eficacia en el uso diario.” (Otl Aicher In: BURDEK, 1991, p.220)

Retornando ao pensamento de CHAUI (1997), de certa forma esta fildsofa deixa

agora confusa a defini¢do do oficio quando enquadra o design como “uma manifestagdo

artistica contemporinea”, observando:
2

... Trés manifesta¢des artisticas contemporaneas podem ilustrar 0 modo como arte e técnica se
encontram e se comunicam: a fotografia, o cinema e o design...(...) o design, por sua vez, introduz as
artes (pintura, escultura arquitetura) no desenho e na produgfio de objetos técnicos (usados na
industria e nos laboratdrios cientificos) e de utensilios cotidianos (maquinas domésticas, automdveis,
mobiliario, talheres, copos, tecidos para mdveis e cortinas, etc.)” (CHAUI, 1997, p.319)

CHAUI com certeza sabe distinguir as atribui¢des do designer, mas o problema

aqui trata-se da mé interpretagdo que um leigo possa fazer da associagdo, junto com
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cinema ¢ fotografia, uma “manifestagfo artistica contemporinea” capaz portanto de
associar a uma estética comum entre design e arte . Acreditamos jA possuir
argumentagéo suficiente para afirmar que as coisas nfio sio bem assim, pois a arte se
definiria basicamente como uma manifestacio individual e, a principio, nio consideraria
as necessidades de mercado algum, nem tampouco pretenderia atender desejos do
consumidor.

Porém, mesmo estando clara a distingdo da obra do artista para a fungéo do
designer, é conveniente ao sistema magquiar as finalidades de um e de outro oficio, uma
vez que abre-se assim um amplo leque de possibilidades de produgdo e consumo de
cultura industrializada. Nada mais interessante portanto, do que manter os valores
artisticos incorporados & palavra design. A moda ¢ uma dessas manifestacdes que
incorporou o termo design € que muito se apropria dos novos conceitos de arte voltada
a0 consumo.

O designer de moda, ou estilista ou ainda o fashion designer, de forma geral,
costuma carregar excessivamente suas obras de elementos simbodlicos, deixando de lado
o sentido de utilidade e sem preocupagdes em assumir que suas produgdes tratam, tdo
s0, de uma expressdo individual, sem carater portanto de design. E como trata-se de um
produto da Industria Cultural, além de pretender o ideal de belo em suas criagdes, tal
qual na arte, a moda também se utiliza do conceito de obsolescéncia planejada, proprios
da estratégia de marketing que tem como sua maxima as satisfacdes planejadas, dos
desejos e fantasias que, por sua vez, a propria midia se encarrega de fabricar.

Investigando no dicionario de filosofia de Jacqueline RUSS (1994, p.187)
encontramos a definicdo geral para Moda como sendo o "conjunto de comportamentos,
de condutas, etc., que reinam num grupo, de maneira ndo duravel (e que parece indicar
um privilégio social num meio determinado).

DORFLES (1978, p.59), completa a definicdo de moda: "...é a presenga, em um
determinado periodo histérico, de algumas formas expressivas ndo estritamente
vinculadas a necessidades de carater ético e social (como pode acontecer com o0s
grandes estilos), mas tdo-s6 dependentes de uma efémera necessidade de mudanga,
quase sempre de cariz hedonista."

O designer que atua com a moda neste caso, tem por objetivo provocar um novo
“estilo” ou conceito de vida. Mas, como todo processo de consumo provocado, este

modelo ndo parece condizer com o comportamento ético do designer desta nova era,
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que sabe das dificuldades que enfrentaremos em breve: de escassez de energia, falta de
matérias-primas e pela devastagio de nosso meio ambiente.
Cabe ainda entender que estilo, em seu sentido correto, é uma nocdo alheia a de

competitividade. Vale reforcar essas idéias com a visdo sobre estilo nas Artes, de
OSTROWER:

“Cada um de nés s6 pode falar em nome de suas proprias experiéncias e a partir de sua propria
visio de mundo. E, em sendo cada pessoa um individuo tnico, suas formas expressivas
incorporardo, natural e necessariamente, um estilo individual. Por isto ao criarem sua obra, os
artistas ndo competem uns com os outros, ou contra os outros.” (OSTROWER, 1998, p-251)

E sabe-se que existe uma clara competigio entre as diversas griffes de moda como
de Givenchy ,Versolato, etc. Estilo quer dizer autenticidade, e competitividade por sua
vez, so funciona num contexto de mercado.

Outro espago da Industria Cultural tomado pelos artistas/designers pertence as areas
do mobilidrio e da decoragdo de ambientes. Podemos identificar no exemplo
profissional dos irmados Campana este modelo de incorporagfo da arte ao design. Um
bom exemplo do que pretendemos discutir agora.

Esta dupla de designers brasileiros — Fernando e Humberto Campana - ¢ bastante
conhecida nos meios burgueses de nossa sociedade cosmopolita. Em principio seus
trabalhos sdo apresentados configurando valores éticos, como podemos ver em um

catdlogo de exposi¢cdo do Museu da Casa Brasileira.

“Como socios condividem uma proposta de trabalho baseado na reutilizagdio de materiais.
Papeldo ondulado, barbante, plastico bolha de embalagem, tubos de PVC, saem da banalidade do
cotidiano para adquirir novos significados, tornando-se base de solugdes inovativas [sic] na criagdo
de moveis e objetos. A produgdo é artesanal (grifo desta autora) e a metodologia usada é a do
“bricolage” e do “ready made” na fronteira entre a arte e o design, mas o uso de materiais
industriais e de baixo custo introduz uma critica sutil ao consumismo e ao caos urbano. O objetivo é
de procurar uma linguagem diferente para os méveis, fugindo dos modelos impostos por uma certa
“colonizagdo cultural”. Suas obras mais recentes mostram uma tendéncia em dire¢do a uma maior
limpeza formal adequada a uma produgiio mais seriada [sic]. So talvez os profissionais brasileiros
que mais tiveram suas obras publicadas na imprensa internacional.” (Catélogo 2" Mostra Brasil faz
Design, 1996).

E apesar deste enfoque aparentemente bauhausiano os objetos dos irmfos Campana
sdo vendidos nas lojas mais caras de design, como por exemplo, o Shopping D&D
(Decoragdo e Design) em Sdo Paulo. Um porta-revistas, feito em estrutura de ferro
simples e tubinhos plasticos, assinado por estes designers pode custar até R$ 600 reais,

independente do seu baixo custo de fabricagdo. Mas, sabe-se que o valor s6 ¢ alto,
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porque o que estd se comercializando é a marca, a griffe. E ndo o valor do produto
observado sob o enfoque do ferramental e das matérias primas empregadas, ou ainda
pelos processos de fabricagéo utilizados.

Trata-se, na realidade, de um género de produgdo que podemos considerar ética e
socialmente reprovavel, uma vez que desfruta das condi¢des de interabilidade entre arte
e design, mas limita sua oferta e a sua produgfo, considerando tio somente uma eficacia
comercial previamente calculada. A esta operagio somam-se o apoio dos mecanismos
da propaganda e midia que contribuirio para condicionar o consumidor a achar
determinado produto esteticamente perfeito, artisticamente bem desenhado.

Concluindo, queremos evidenciar que no campo do design, diversas formas de
ganhar dinheiro que exploram a sensibilidade estética do individuo, estdo se
aproveitando da propagada “liberdade” de criagfo e autodenominando-se designers. Por
sua vez, o verdadeiro designer’” pela perda de referencias éticas e filosoficas mais
solidas, acaba tendo que aceitar e conviver com os mais absurdos modelos profissionais,
como o design conceitual para citar o mais recente, que ndo € nada mais nada menos
que um modelo para preparar a opinido publica.

Acreditamos que ndo sera necessario uma teoria cientifica para provar que as
conseqiiéncias originadas das produgdes de design que visam somente preencher o
campo simbolico-individualista das necessidades humanas, deixando para tras, o
respeito e a responsabilidade para com as proximas geragdes, sdo efetivamente
reprovaveis.

Em nosso mundo, existe espago para todas as produgdes e expressdes estéticas,
sejam elas obras de arte, produtos de design ou ainda objetos de moda. Porém cada um
deve ser reconhecido para melhor ser aplicado (requisitado). Segundo WERNECK
(1997), o homem ndo produz apenas materialmente mas também espiritualmente e o
resultado de sua produgéo nas diversas dreas € a cultura. “...Quanto mais desenvolvida a
cultura maior a liberdade e a responsabilidade individual e maior o respeito pelos
direitos e reconhecimento dos deveres de cada um.” (WERNECK In:
SIEBENEICHLER, 1997,p.222)

Diante de nossos olhos, vimos a historia aos poucos apagar algumas das mais
brilhantes estrelas do design industrial. Thonet, Berehns, Gropius e outros. Recuperar a

sabedoria destes pensadores, criadores, fabricantes, professores sera uma forma

** A respeito deste assunto consulte a pigina 34 deste trabalho.
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excelente de buscar um novo modelo de design, sem fetiches, mas sim calcado nas
concepgdes filosoéficas da “boa Gestalr”.

Devemos lembrar, em sua raiz o designer tem a tarefa de harmonizar as relagdes
entre a tecnologia € o humanismo. E é assim que passadas muitas décadas deste
pensamento, hoje parece que devemos recupera-lo, considerando-se as novas
necessidades do ser humano e de seu ecossistema que buscam uma sintese para viver
em harmonia e equilibrio.

BURDEK (1994) expde sua preocupagio

"Todos nosotros - visto de manera global - nos encontramos mds o menos ante la cuestion de si,
en el umbral del siglo XXI, queremos arruinar definitivamente todos los principios de vida y vivir
segun patrones de existencia y de consumo siempre uniformes, ou - si es posible com ayuda de la
nova tenologia -, si por primera vez en la historia de la humanidad tenemos la oportunidad no sélo
de proclamar la convivencia equilibrada de diferentes Jormas de vida com sus correspondientes

lenguajes comunicativos del producto, sino también de ponerla en prdctica”. (BURDEK, 1994, p.
257)

E, portanto, fundamental a consideragdo dos contetidos culturais e seu efetivo
dominio para entdo uma participagdo critica e criativa. O carater do individuo, seu
carater social e, consequentemente, a forma que molda seu objetivo na vida é sempre
um produto social e, por maiores que sejam os avancos tecnologicos, ele continua
dependendo do sistema de valores que a sociedade transmite ao individuo. (SCHAFF,
1996, p. 155).

Neste momento sfo bem vindas as orientacdes de KUNG (1993: p.101), alertando
que para o préximo milénio devemos achar um caminho para uma comunhio das
pessoas humanas com fodas as criaturas, uma comunhio, na qual também se observam

os direitos e a integridade das mesmas. Para isso devem ser dados alguns passos:

®* Superar a compreensio de divisdo entre as pessoas € o resto da criagdo;
* Deixar de lado um estilo de vida € um modo de producdo que prejudique

profundamente a natureza;

* Superar o individualismo que danifica a integridade da criagdo em prol de interesses

privados.

Diante destas propostas o designer pode muito bem participar da mudan¢a de um

estilo de vida, no entanto, para alcancar este modelo ¢ preciso assumir valores
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atemporais € indissoliveis. WERNECK In: SIEBENEICHLER (1997, p.220), contribui
para esta idéia ao afirmar sobre os valores:: “A pessoa enquanto ente racional, dotado de
sensibilidade, de afetividade ¢ capaz de liberdade é sagrada e como tal, objeto de

respeito. So ela € capaz de vida moral. S6 ela percebe a obrigagdo de buscar a verdade, a

beleza e 0 bem.*

= Razao e sensibilidade

Certa vez Leonardo da Vinci comentou: “o pintor que desenha apenas guiado pela
pratica e pelo julgamento dos olhos, sem usar a razdo, é como um espelho que reflete
tudo que encontra & sua frente, sem disso tomar conhecimento.”® Leonardo da Vinci
representa nessas palavras o Renascimento que constituiu um periodo de revolugio, da
passagem de uma visfo espiritualizada para uma visdo de mundo mais racionalista.

Em nosso século assistimos a uma verdadeira reviravolta no pensamento cientifico,
a partir de teorias revoluciondrias, de Albert Einstein (1879-1955) e a teoria da
mecanica quéntica, formulada, além do préprio Einstein, por um grupo internacional de
fisicos, entre eles Niels Bohr (1885-1962) e Werner Heisenberg (1901-1976). A razio
comeca perder suas forcas novamente. A teoria quéntica, assinala a estreita
interdependéncia do observador e dos fendmenos por ele observados. Agora os diversos
fatores: observador — o ato de observar — e o fendmeno observado sio entendidos como
uma reciprocidade formando um padréo indissoluvel, porque inevitavel, representando
partes de uma tnica totalidade.

E por isso que pensar a unidade na multiplicidade ¢ o grande desafio da atual
geragdo. Ai se chega com facilidade ao pensamento complexo, método para evitar os
reducionismos de concepgbes dogmaticas. O resultado das teorias de caos e
complexidade fornecidas pela fisica moderna parece ser o despertar do pensamento
complexo, em que se propdem um novo pacto entre homem e Natureza.

Sabe-se que os cientistas mais inteligentes de todas as épocas lidaram ndo somente
com teorias mas também com a intui¢do como o préprio Einsten, ou bem antes dele

Johannes Kepler (1571-1630) e Poincaré (1854-1912).

*® Codex Atlanticus, Biblioteca Ambrosiana, Mildo — OSTROWER, 1998, p. 232
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E importante relatar sobre 0 matematico POINCARE, precursor das teorias de
Einstein, que, em um de seus depoimentos, surpreende a' comunidade cientifica

valorizando a sensibilidade do ser humano e dando a esta qualidade o poder de criar.

“....Talvez seja surpreendente evocar a sensibilidade emocional a propésito de demonstragdes
matematicas, que aparentemente sé poderiam dizer respeito ao raciocinio. Mas isto seria esquecer os
sentimentos de beleza matematica, de harmonia de niimeros e formas, de elegancia geométrica. Este
€ um sentimento verdadeiramente estético, que todos os matematicos conhecem muito bem e que,
sem duavida, pertence a sensibilidade emocional...Portanto, esta sensibilidade especifica, estética,

representa a delicada peneira da qual falei. Quem n#o a tiver jamais sera um verdadeiro criador.”
(POINCARE In: OSTROWER, 1998, p.289)

EINSTEIN, por sua vez, escreveu sobre o fisico e astrdnomo Kepler associando o
conhecimento deste homem “..a enigmatica harmonia da natureza em meio da qual
nascemos”. Embora tenha sido duramente criticado pelo misticismo que compunha sua
personalidade, Kepler talvez tenha conseguido revolucionar a ciéncia justamente por

esse traco de carater. E EINSTEIN conclui assim sua reflexdo:

“Parece que a razdo humana deva construir primeiro independentemente as formas, antes de
poder demonstrar sua existéncia na natureza. Dos admiraveis trabalhos aos quais Kepler consagrou
sua vida, resulta que o conhecimento nfio pode derivar da experiéncia apenas, mas que & necessaria a

compara¢io do que o espirito humano concebeu com o que observou.” (“El Ateneo” do Brasil .Os
titds da CIENCIA. vol. V . Rio de Janeiro — Sdo Paulo, p.371)

Mas, apesar do culto aos avangos tecnologicos, a sociedade vive ainda de modelos
reducionistas sobre o conhecimento, que levam a subestimar o papel da imaginagéo na
criagdo de idéias e o papel das idéias na produgdo do conhecimento. H4 uma tendéncia
em se acreditar que os cientistas chegam as suas descobertas somente por meios
precisos e racionais. Ndo se pode negar que tomam estas qualidades apds as conclusdes
formais de sua descobertas; mas até o momento decisivo da evidéncia, as coisas ndo sdo
tdo racionais quanto parecem ser depois. Os fisicos ja consagrados Kepler, Poincaré e
Einstein concordam com a idéia de que o conhecimento racional e as atividades
racionais constituem a parcela mais significativa da pesquisa cientifica, porém, ndo se
pode mais negar, sdo complementadas pela intuigdo que fornece aos cientistas novos
insights e 0s torna mais criativos.

Diversas experiéncias relatam os momentos criativos como flashes de intuigio, que
parecem surgir espontaneamente, a partir de fontes inconscientes. No entanto, como
observa OSTROWER (1998), “os momentos de criagdo sdo momentos conscientes,

contendo um fluxo de pensamentos, hipoteses, estimativas, compara¢des mentais e



76

dedugdes — todavia, nfo se pode considerd-los inteiramente racionais. Sdo antes,
momentos de revelacdo, de uma viséo interior.” S3o momentos iluminados por um

subito saber, uma repentina certeza. OSTROWER (1998) conclui este pensamento:

“...nesses momentos se formula um novo contexto referencial em nossa imaginagio, dentro do
qual as coisas passam a ter um sentido maior, reestruturando-se. Assim certos fatos conhecidos
podem adquirir uma nova significagio, permitindo ainda inferir outros fatores até entdo ignorados ou
talvez incompreendidos, que se fazem conhecer de repente”. (OSTROWER, 1998, p.285)

Além das teorias académicas, Luis NASSIF, comentarista econdmico
contemporineo, em um de seus artigos para o jornal FOLHA DE S. PAULO, aborda
sobre o tema: intui¢éo, que para seu entender é o alimentador da criatividade. Segundo
NASSIF, devemos retirar o preconceito que carregamos na palavra "intuigfo".

N@o se deve nem ver como a antitese da ciéncia: "Antes disso, é a

complementacdo." E segue:

"Para ser eficaz, exige-se conhecimento prévio da realidade, criatividade para relacionar fatos,
sensibilidade para entender os desdobramentos de episodios atuais. A intuigdo é o caminho inicial
para uma melhor compreensdo das novas realidades, e identificagdo das linhas relevantes de analise
futura. Depois vird o método cientifico trabalhar as hipéteses, definir relagdes, quantificar e
estabelecer regras gerais e universais. Mas as analises académicas, em geral, continuam
excessivamente presas aos manuais e padrdes de uma época que ji ndo mais existe ".(FOLHA DE S.
PAULO, 04/01/98 Cad. Dinheiro, p. 2-3)

Ja que falamos sobre intuigdo, devemos lembrar o nome de Itten (1888-1967) e
Klee (1879-1940), como docente nos cursos ofertados pela Bauhaus que se utilizaram
da metodologia da “intui¢do” para liberar as manifestacdes criativas em seus alunos.
Klee ndo deixava nenhuma duvida sobre o feito de que atras e por cima do racional,
sobre o que devia basear-se suas explicagdes, estava o elemento instintivo, e de que este
¢ precisamente a verdadeira e ultima instincia da criagfo artistica.

KLEE expoe suas preocupagdes frente a uma arte que omitia o elemento intuitivo,
irracional, metafisico em seu artigo “FExakte Versuche im Bereich der Kunst’. In:
Bauhaus 2/3 (WICK, 1989, p. 325). Trata-se de um texto escrito numa fase em que, na
Bauhaus, as tendéncias a sistematizagfo, a racionalizagfio e 4 matematizacfio cresciam

assustadoramente:

“construimos e construimos, e ndo obstante a intuigio continua sendo uma coisa boa. Sem ela
pode-se conseguir algo consideravel, mas ndo tudo...a arte conferiu-se espago para a investigagdo
exata, € as portas para isso estfio abertas ha algum tempo...Tudo isto € muito bom, mas falta uma
coisa: apesar de tudo, a intuigdo ndo pode ser inteiramente substituida. Apresentam-se provas,
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fundamenta-se, sustenta-se, constrdi-se, organiza-se: coisas boas. Mas nio se chega 2 totalizacio...
Trangiiilizemo-nos: construtivo nio significa total. A virtude consiste em, cultivarmos a exatidso,
estabelecermos as bases para uma ciéncia especifica da arte, incluindo nela o grande e desconhecido
X... (WICK, 1989, p. 325)

Por sua vez, nos propdsitos pedagdgicos de Itten estava acima de tudo o proprio
homem, enquanto ser em construgdo, sujeito a uma evolugfio. Defendia atividades
criativas sem preocupagdo de seguir receitas usuais, procurava uma investigagio
experimental vivenciada gragas a uma metodologia, como ele mesmo definiu como
“intuitiva”. Na filosofia de Itten estava a relagdo entre movimento e forma, a visdo
conjunta de corpo, alma e espirito, sendo o aspecto emocional mais enfatizado do que o
intelectual.

Seus conhecimentos no campo da frenologia®’, fisiologia e psicologia permitiram-
lhe compreender melhor a capacidade, a mentalidade, o talento, a sensibilidade e a
potencialidade criativa de seus alunos.

Nas aulas que ministrava, Itten mostrava claramente as influencias recebidas de
certos escritos filos6ficos-religiosos. Entre eles, obras de Charles W. Leadbeater e de
Annie Besant como também do filésofo chinés Laotse (604-520 a .C.). Itten via
numerosos paralelismos entre aqueles textos se os ideais pedagdgicos de seu tempo, que
se embasavam no autoconhecimento e na autodeterminac¢io do individuo, bem como na
confianca dedicada aos processos intuitivos.” (WICK, 1989, p. 158)

A Bauhaus foi grata pelas orientagdes certeiras de Itten. Acontece que quando este
professor assumiu suas atividades na Bawuhaus, as normas morais e sociais tradicionais
haviam perdido valor devido & guerra, uma época de total desorientagdo, na qual os
estudantes da Bawhaus estavam mais inclinados a discutir e politizar, do que
propriamente realizar um trabalho artistico-artesanal. Mas foi bem diante destas
dificuldade, que Itten “conseguiu, com grande empenho pessoal, habilidade pedagogica

e rigida disciplina, motivar os estudantes recém-ingressos na Bauhaus.” (WICK, 1989,
p.134-135)

7 Frenologia do grego phren + enos. Exprime a idéia de diafragma (frenite) e espirito, mentalidade,
cardter. Trata-se do estudo do carater e das fungdes intelectuais do homem, baseado na conformacio
exterior do crénio. Cf. Dicionario Barsa, 1981, p.499.
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O perfil de estudante bauhausiano , se comparado, nfio est4 muito longe daquele
que estamos encontrando em nossas salas de aula ultimamente. Em nossos dias, o perfil
dos estudantes que recebemos nas turmas, principalmente diurnas, pouco andam
motivados para estudar ou trabalhar. O marasmo toma conta das aulas tedricas e nas
aulas praticas, os professores nio cansam de reclamar, seja da bagun¢a ou do
desinteresse. A prética nos embasa, e por isso, diante dessa condi¢do, apoiamo-nos no
pensamento desses pioneiros da educagio libertadora, de um passado que se revela
ainda em busca de um presente.

Da mesma forma, DEMO em sua atual experiéncia aponta o que se pode esperar de
um bom educador nestes novos tempos: “o termo ‘mestre’ precisa incluir, para além do
ensino, a presenga instigadora e confiavel, sinalizando o lado humano e humanizante da
tarefa de professor. Ai os limites e limiares tornam-se dificeis e sdo decididos sobretudo
pela fineza e sensibilidade, além do bom senso.” (DEMO, 1995, p184)

Segundo este mesmo autor, saber pensar e aprender a aprender sdo categorias
tipicamente humanas, capazes de combinar a busca de precisdo com fendmenos
imprecisos, razdo e emogdo, técnica e utopia. Dai o papel do educador nio s de
transmitir informag&o, mas também de convidar seus alunos a reflexdo, ensinando tanto
0s métodos necessérios para tal com também a arte de duvidar. (DEMO, 1997, p. 178)

Pois para que se estabeleca uma efetiva comunicagdo entre estas duas dimensdes do
saber devemos, antes de mais nada, reconhecer as fungdes especificas da racionalidade e
da sensibilidade. Precisamos, contudo, reconhecer que esta unido de forgas esta ainda
longe de se estabelecer. Por um lado, porque no meio académico ndo se da chance ao
jJovem conhecer seus potenciais criativos, isto em funcdo dos modelos de ensino
reducionistas, que atualmente baseiam-se boa parte nos poderes racionais do
computador.

De outro lado, o empresariado exige criatividade do profissional, porém, a industria
ndo tem tempo para esperar por insights de seus designers ¢ opta por caminhos mais
rapidos como a pratica de copiar projetos, por exemplo.

NOJIMA (1997, p.54) sintetiza a origem deste problema

“Ao final do século XIX, as ciéncias modernas afirmavam a existéncia de um s6 mundo —
interdependentemente de todos os sistemas filosoficos, fazendo surgir a doutrina materialista — o
determinismo universal -, baseada no postulado que era o Universo regido por leis da l6gica formal,
completamente desvinculadas e contrarias  filosofia.” (NOJIMA et al. Estudos em design . Vol.V,
n.2, dez., 1997, p.54)
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E assim que a maior parte dos estudantes e profissionais do design dedicam-se
integralmente a racionalidade mecénica, e ddo a sensibilidade um segundo plano, pois
ndo se pode contar com ela ja que trata-se do acaso desordenado. O resultado disso, para
a formacdo do designer, € que este € incapaz de inovar, limitando-se a transformar o que
ja existe. Esta-se esquecendo que, embora a maquina possa dar conta de armazenar
conhecimento de um modo assombroso, ndo tem cultura e sensibilidade para interpretar
a realidade.

Como afirma NOJIMA (1997, p.54) “€ necessario ter em mente que apenas
incorporar novas tecnologias ndo € o bastante. Conhecimento e informagéo da ciéncia
que as embasa ¢ fundamental.”

Por isso acreditamos que o educador mais bem-sucedido ¢ aquele que desperta em
seus educandos o desejo de querer sempre aprender mais e a capacidade de criticar
racionalmente aquilo que se estd aprendendo. Sob esse prisma, a educagdo moderna

pode ndo sO se beneficiar do facil acesso a informagfo, como também “filtrar” essa

informagdo.

= Sabedoria e conhecimento

Vivemos em um mundo cada vez mais globalizado, mas, apesar disto, continuamos
sendo formados para apreender saberes separados, tecnicistas, compartimentados,
protegendo pensamentos fragmentarios, consequentemente reduzindo a capacidade de
melhor compreenséo do contexto global.

Como ja tivemos oportunidade de esbogar, o racionalismo é o modelo aceito pelas
sociedades ocidentais, e portanto, qualquer ciéncia s6 serd aceita e assim chamada,
depois de passar pelos filtros da comunidade cientifica, que se encarrega de suavizar os
efeitos da inexatiddo das suas teorias, através da fragmentagdo, da organizagdo em
disciplinas. Sendo que, na verdade, as ciéncias deveriam estar sendo discutidas em sua
totalidade.

Assim, a maior dificuldade para alcangar este novo paradigma advém da aversdo a
cultura humanistica pela ciéncia cartesiana, que ndo estd disposta a aceitar os acasos
como elementos a serem estudados e valorados. Diferentemente dessa forma de
pensamento, tal como nos afirma CAPRA (1983, p.217), as epistemologias orientais,

sempre estiveram preocupadas com o conhecimento “absoluto”, ou seja, a sabedoria,
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que envolve uma compreensdo da totalidade da Vida. Basta dizer que para o budismo:
“o saber vale mais que a riqueza, e a sabedoria mais que o conhecimento”. (KUNG,
1993, p.93)

ORTEGA Y GASSET (1946) observa o preconceito da ciéncia ocidental sobre a
inexata sabedoria, discursando a respeito dos objetivos da medicina. Tratava-se uma
profissdo milenar, que, para este pensador ja estava em conflito na metade deste século,

por querer manter-se somente sobre a propagada “solidas bases cientificas™

“Medicina nfo € ciéncia. A medicina, na realidade, é uma profissdio, uma atividade pratica.
Como tal, implica um ponto de vista distinto do da ciéncia. O seu fim € curar ou zelar a satde na
espécie humana. Com esse objetivo, langa mao de tudo quanto possa servir: entra na ciéncia e toma
dos seus resultados tudo quanto considera eficaz; pde de lado, porém, o resto. Pe de parte sobretudo
0 que a ciéncia hd de mais caracteristico: o gosto do problematico. Bastaria isto para distinguir
radicalmente a medicina da ciéncia. Esta consiste numa auténtica paixdo de por problemas. Quanto
mais voltada ao problematico, melhor cumpre a sua misséo. Ora, 2 medicina, o que incumbe ¢
aprontar solugdes. Se sdo cientificas, tanto melhor. N&o é , porém, necessirio que o sejam. Podem
proceder de uma experiéncia milendria que a ciéncia ainda ndo haja explicado, nem sequer
consagrado. (ORTEGA Y GASSET, 1946, p. 65)

A crenga na regularidade dos fendmenos e do comportamento conduziu a medicina
a deixar para tras todos os valorosos conhecimentos retirados da sabedoria popular. A
medicina na sociedade moderna tem definido sua responsabilidade em termos de curar a
doenga, ignorando o mal. Essa atitude é reforcada por um modelo médico que afasta
inteiramente a idéia de que a mente influencia o corpo de alguma forma importante.

Com o Desenho Industrial nio foi diferente. Para GROPIUS, este destacado
arquiteto e educador, o designer deveria ser visto como um profissional dedicado ao
bem estar da sociedade e por isso dizia: “...a mecanizagiio tem uma s6 finalidade: abolir
o trabalho fisico do homem e oferecer-lhe os meios de atividade necessarios para que se
destine seu corpo e sua inteligéncia a atividades de ordem superior” (apud Biblioteca
SALVAT, n.59 , 1979, p.66). Porém, o que de fato ocorreu ao longo dos anos é que o
design transformou-se numa ciéncia a servico da economia, e por isso precisou ser
exata.

Entretanto o modelo cartesiano ndo abrange a plenitude da vida. O conhecimento
cientifico, por sua limitagdo, aceita apenas aquilo que pode ser verificado pelos
sentidos. A ciéncia pura estd baseada na fragmentagdo e utiliza o conhecimento para
separar, analisar e diferenciar. Ao contrario, sabedoria seria juntar, sintetizar e integrar.

Para CHARLOT (1986) o saber ndo é registro passivo da estrutura intima do

universo. Como facilmente ele explica, “sabedoria é o produto do pensamento humano
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que cria instrumentos (conceituais e técnicos) que lhe permitem compreender melhor o
mundo e agir melhor sobre ele. (CHARLOT, 1986, p.280).

Retornando pela historia aos objetivos do ensino superior, vamos lembrar que a
respeitavel Universidade medieval ndo investigava; ocupava-se muito pouco da
profissdo, o seu essencial era “cultura geral”- teologia, filosofia, “artes”. “Isso que hoje
se chama ‘cultura geral’, para a Idade Média era o sistema de idéia sobre o Mundo e a
Humanidade que o homem de entdio possuia.“ (ORTEGA Y GASSET, 1946, p.30)
Assim, certos fatos conhecidos podem conter novos -significados, permitindo ainda
deduzir outros fatores até entdo ignorados ou talvez incompreendidos, que se fazem
conhecer de repente. A sabedoria evidencia relacionamentos, esclarece a totalidade e
aceita a unidade.

“A sabedoria muitas vezes fala por imagens, simbolos, paradoxos ou mesmo
enigmas.” (DOCZL, 1981, p.127). E assim que podemos afirmar que a sabedoria fala
através da cultura, e cultura, por sua vez, nfio é ciéncia. Cultura é o sistema vital das
idéias peculiares de cada tempo, desta forma, no importa se essas idéias ou convicgdes
sdo cientificas ou ndo. Mas em nossa época, o contetido da cultura provém, na sua maior
parte, da ciéncia exata. “Ha fragmentos inteiros de ciéncia que ndo sdo cultura, mas
pura técnica cientifica.” (ORTEGA Y GASSET, 1946, p.32).

“Porém a cultura, necessita possuir uma idéia completa do mundo e do homem, nio
lhe sendo permitido deter-se, como a ciéncia, nos limites em que os métodos do
absoluto rigor tedrico por ventura esbarrem. A vida ndo pode esperar que as ciéncias
expliquem cientificamente o Universo.” (ORTEGA Y GASSET, 1946 p. 71)

Em resumo, podemos compactuar com GASSET quando este pensador espanhol
defende que a ciéncia ao entrar na profissdo, tem de desarticular-se como ciéncia, para
se organizar segundo outro centro e principio, necessitando para isso ndo sé das teorias
cientificas mas também recorrer ao seu arquivo interior. Compreende-se que entdio serd
preciso recorrer 4 sabedoria, que aponta para a acumulagdo da experiéncia de vida.

A tarefa de educador parece ser entfio, a de criar o talento infegrador, ou seja,
propor uma formagéo integrada que pode ser definida como o equilibrio entre os valores

da sabedoria e os do conhecimento.



32

= Harmonia e proporgdoes

Quando examinamos a beleza de uma concha do mar, de uma flor ou ainda das
histéricas pirdmides egipcias ndo nos damos conta de que o que nos agrada, a harmonia,
advém de um principio de proporg¢des equilibradas que satisfazem nosso gosto. Essas
proporgdes se apresentam, primeiramente nas obras da natureza mas posteriormente
foram sendo reinterpretadas sob a diregdo e execugdo do homem. E quando se fala em

proporgio deve-se entender portanto o justo relacionamento entre o todo e suas partes.

“Basta que algo se nos afigure como sendo “desproporcional™ para entendermos o quanto a
proporcionalidade traduz um estado de adequagiio e justeza das coisas. E neste sentido também,

significa a sua verdade interna. Por isso a proporgio se torna plena de significados éticos.”
(OSTROWER, 1998, p.220)

Lembramos entio que ARISTOTELES justifica o gosto do ser humano pela
harmonia musical por se tratar de uma mistura de elementos contrarios que- se
correspondem entre si segundo certas proporgdes, ou relagdes: “ora, as relagdes sdo de
ordem e a ordem é-nos agradavel”. (Aristoteles In: HUISMAN, 1994, p.26) Para
Aristoteles, em sua Poética, VII, o belo esta ligado a razdo humana: "...um ser ou uma
coisa composta por partes diversas ndo pode ter beleza se as suas componentes nio
estiverem dispostas numa certa ordem e se ndo tiveram, além disso, uma dimensdo que
ndo seja arbitraria, pois o belo consiste na ordem e na grandeza.”

Para OSTROWER (1998, p.81-83), estas ordenagdes corresponderiam as formas
comparadas e aproximadas da natureza, que parecem preexistir em nos, através de nosso
conhecimento intuitivo com um potencial ndo decorrente do aprendizado, capaz de
reconhecer e aprovar as ordenagdes simples, regulares e simétricas. Simples, elas sdo ao
mesmo tempo formas elementares e completas em si.

Um bom testemunho dessas influentes relagdes harmonicas no contexto do ser
humano pertence a pesquisa sobre se¢do durea desenvolvida por DOCZI (1981), em seu

livro "O poder dos Limites - harmonias e propor¢des na Natureza, Arte & Arquitetura”.
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Este livro contém um valoroso estudo da relagiio que se estabelece sobre o poder do
segmento dureo”® de criar harmonia. E por harmonia podemos entender um ajuste, uma
juncdo ordenada e agradavel dos diferentes que em si ja carregam muitos contrastes.
Nesse sentido, DOCZI (1981, p.8) define harmonia como uma relagio dinérgica®® na
qual elementos diferentes e muitas vezes contrastantes complementam-se ao juntar-se.

E comprovado que Leonardo da Vinci, muito se utilizou das propor¢des aureas para
seus trabalhos. Sua “Mona Lisa”, por exemplo, é totalmente estruturada dentro de
padrdes dureos. (OSTROWER, 1998 p. 230, 231, 232).

g
o~ A
S N
5 - i -~
L -~ H \\
& I .
T A
\‘ '
% | e
\ ' e
° \ ' 4
b b
~ £

0.6/

£0

1O Lo
Esquema de proporgdes — segio durea — Arraia-de-mar-profundo
da Mona Lisa, de Leonardo da Vinci Exemplo do estudo da dinergia existente
(OSTROWER, 1998, p. 231) na Natureza (DOCZI, 1990, p.63)

A se¢do durea surge como forma, ndo como um conceito abstrato. Ela ndo nasceu
como uma simples técnica, isenta de significados, a ser empregada indistintamente a
qualquer tarefa. Ela, ja em sua origem, constituiu-se em formas expressivas, cujas

ordenagdes seriam referidas a sentimentos de vida e valores. Pelas varias designacdes

e 4s) segmento dureo expresso na equagio: A:B=B(A+B), é a relagdo reciproca entre as duas partes
desiguais de um todo, na qual a parte menor estd para a maior assim como a parte maior estd para o
todo. E chamado segmento dureo ou se¢do durea tanto por causa de sua singularidade quanto pelo alto
valor atribuido a essa relagéo proporcional. Em qualquer linha existente, apenas um ponto a dividira em
duas partes desiguais nessa forma reciproca unica. Essa ponto ¢ chamado o ponto de segéio 4urea, o ponto
de ouro. A reciprocidade dessa proporgdo nos impressiona por ser particularmente harmoniosa e
agradavel, um fato que foi comprovado por muitos experimentos cientificos desde o final do altimo
século." (DOCZI, 1981, p.2)

* Segundo DOCZI, desde que ndo existe uma palavra adequada para esse processo universal de criagio
de padrées, dinergia é proposto como um termo formado por duas palavras gregas: dia - "através, por
entre, oposto” - e "'energia". (DOCZI, 1981, p.3)
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que recebeu, sabemos que ela era considerada sagrada, sendo destinada, principalmente,
a obras de cardter ritual e a cultos religiosos ou misticos. (OSTROWER, 1998, p.242) -

Seu estudo data do periodo classico grego, como descreve DOCZI (1981), quando
0s pitagoricos sentiram como se descobrissem um poder secreto, pensaram talvez na
ligagdo com uma Ordem Césmica, tal a admiragdo com os surpreendentes resultados de
suas pesquisas sobre o poder das proporgdes harmdnicas da Natureza. "Isto deu origem
a sua crenga no poder mistico dos nimeros; também fez com que buscassem as
harmonias dessas propor¢des para trazé-las aos padrdes do cotidiano, elevando assim a
vida a uma forma de arte." (DOCZI, 1981, p.13)

E por isso mesmo que os aspectos qualitativos implicitos na doutrina de Pitdgoras
ficaram relegados a um segundo plano, recebendo bem menos atengdo do que os
aspectos quantitativos. Contudo, a visfio da integracdo harmoniosa das forcas da
Natureza ndo desapareceu.

Um dos primeiro a compreender os significados da harmonia e das proporg¢des nas
produgdes de design, foi Hoffmann, o fundador da Wierner Werkstdtte, escola ja
mencionada no capitulo sobre os precursores do design. Este diretor declara no seu
programa de trabalho: “O nosso ponto de partida ¢ a utilidade do objeto, a nossa
primeira condi¢do é a funcionalidade, a nossa for¢a consistira na harmonia das
proporgoes e na excelente qualidade do trabalho.” (DeMASI: MENICONI, 1997,
p.202). Langando, assim, os primeiros esbogos de uma ética pela estética.

Desde entdo a divisdo durea tem estado presente em quase todos os esforgos para
criar sistemas inteligentes de design. Exemplo cldssico encontramos em 1946, no
Modulor do arquiteto (e designer) Le Corbusier. Trata-se de um sistema de design que
adotou a divisdo aurea como base antropométrica. O método, fundamentado por Le
Corbusier, define-se como uma norma de medida ou médulo de construcdo, baseado nas
dimensdes da figura humana em relacdo com o espago em que habita.Sobretudo Le
Corbusier combinava sua arquitetura com solugdes do design. Pela trajetéria do seu
trabalho percebe-se uma arquitetura “limpa”, simples, onde a perfeita ordenagio da
estrutura produziu extraordindria flexibilidade do espago. (Apud. Biblioteca Salvat,
n.32, 1979, p.45)
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Modulor: o sistema de design de LeCorbusier
O desenho se baseia em trés pontos principais da anatomia: o plexo solar, o alto da cabega e a extremidade de uma
das mios erguida. Esses trés pontos produzem a média ¢ extrema razio (divisdo durea). ( HURLBURT, 1980, p.80)

Em todos os campos de nossa experiéncia, constata-se a necessidade de redescobrir
proporgdes apropriadas. Para DOCZI (1990, p.141) as propor¢bes da natureza e das
obras realizadas pelo homem podem auxiliar-nos nesse esforgo, visto que tais
proporg¢des constituem limitagdes partilhadas que criam relagdes harmoniosas baseadas
nas diferencas. Elas continuam impulsionando as buscas de conhecimento diante do
grande mistério da existéncia.

Por sua vez, com mestre do Renascimento Leon Battista ALBERTI (1404-1472),
pintor e arquiteto, deixamos a afirmagfo: “A beleza é a harmonia e a concordancia de

todas as partes arranjadas de tal forma que nada possa ser adicionado, subtraido ou

alterado, exceto para pior”.

= Bases para um novo modelo educacional

Se ha um consenso entre os educadores que observam o planeta em crise, é sobre a
necessidade de reformar as instituigdes educacionais de forma global. Os problemas
mais criticos enfrentados hoje pelo ser humano, sejam eles de ordem politica,
econdmica ou social, integram uma complexa crise de percep¢do da realidade.

Formados pela concepgdo mecanicista de Descartes (1596-1658), adotou-se
erroncamente uma visdo fragmentada do mundo, que precisa ser revista urgentemente

se se deseja fazer algo a favor de um novo paradigma.
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MORAIS (1989) em seu "Discurso humano e discurso filosdfico na educagdo”,
alerta sobre o caos que se instala na atual sociedade cosmopolita e globalizada, em

virtude do modelo de conhecimento fragmentado:

" Ja se disse que nunca o homem contou com tantos dados sobre si mesmo como agora;
dados cientificos, técnicos, filosoficos em enorme quantidade, armazenando em memorias de
computadores ou constando, muitos, do saber individual de alguns dltimos eruditos generalistas;
no entanto, se disse também que, com tudo isto, poucas vezes na historia o ser humano entendeu
menos de si mesmo." (MORAIS In: Filosofia, educagio e sociedade - ensaios filosoficos, 1989,
p- 123)

A nova sociedade exige lideranga, capacidade de inovagdo, de decisdo, de enfrentar
novos desafios, e, apesar dessas transformagdes as escolas mantém-se na limitagio de
formar alunos disciplinados, enquadrados, burocratizados, formados dentro do ensino
convencional, cujo conteido formativo e informativo nio muda h4d décadas.
Compartimentalizados. Ndo € a toa que as potencialidades criativas do ser humano, em

nossa cultura, se formam a margem da escola. Esta afirmagdo vem da pesquisa de
OSTROWER

"Basta avaliar o comportamento das criangas, em condigdes normais de vida, quando comegam
suas relagbes com o mundo através da pintura, da danga, ou do canto ingénuo, sdo essas suas
primeiras representagdes simbolicas. Sdo mundos de experiéncia e de conhecimento, que as criangas

descobrem intuitivamente e que exploram com a maior alegria e curiosidade.” (OSTROWER, 1990,
p-67)

OSTROWER (1990) afirma que tal como a crianga, quando um adulto é aberto a
vida, sem preconceitos e receptivo as novas experiéncias, quando € capaz de
amadurecer e crescer espiritualmente, entdo, ele estd preparado para experenciar a
criatividade. A criatividade ¢ portanto um potencial em aberto, abrangente, vindo a
manifestar-se nas pessoas através de certas inclinagdes, interesses e aptiddes.

Para BLOOM (1989, p.306), o que define 0 homem ja ndo ¢ a razdo, que nfo passa
de um instrumento para a conservagdo da espécie, mas a arte, pois se diz que na arte o
homem pode ser criador ou criativo. A ciéncia s6 se diz criadora pelo fato de
esquecermos o que na verdade significa criar, pensando que seja talento na apresentagio
de hipoteses, na descoberta de provas ou na invengdo de formulas.

Este modelo reducionista foi, no caso, duramente combatido pela Bauhaus
mediante a énfase, no primeiro plano de formagdo, ndo apenas e desde o inicio na

profissdo, mas no proprio ser humano, em sua disposi¢do natural de entender a vida
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como totalidade. Sua pedagogia visava a descobrir uma nova postura, que deveria
desenvolver uma consciéncia criadora nos seus educandos, para finalmente levar a-uma
nova concep¢do de .vida. O famoso curso preliminar desta escola, implantado por
ITTEN (WICK, 1989, p.135) ja demonstrava essa tendéncia quando procurava cumprir
trés fungdes:

1. Libertar as for¢as criativas e com isso o talento artistico dos estudantes...os estudantes deveriam
libertar-se paulatinamente de todo e qualquer convencionalismo morto e deveriam ganhar coragem
para realizaram seus proprios trabalhos.

2. A escolha profissional dos estudantes deveria ser facilitada. Nesse particular, eram de grande valia
as préticas com materiais e texturas. Em pouco tempo, cada estudante descobria o material que a ele

melhor correspondia: se madeira, metal, vidro, pedra, argila ou tecido o motivavam a atividade
criadora...

3. Para suas futuras profissdes artisticas deveriam ser transmitidas aos estudantes as leis basicas da
criagdo plastica. As leis da forma e da cor revelavam aos estudantes o mundo objetivo. No decorrer
do trabalho, poderiam ser abordados de diversos modos os problemas objetivos e subjetivos da
forma e da cor.

De maneira mais abrangente, o programa da Bawhaus compunha-se de dois
objetivos: a sintese estética (integragfio de todos os géneros artisticos e de todos os tipos
de artesanato sob a supremacia da arquitetura) e a sintese social (a orientagdo da
produgdo estética segundo as necessidades de uma faixa mais ampla da populagéo e nio
exclusivamente segundo a demanda de uns poucos, privilegiados social e
economicamente).(WICK, 1989, p.63)

Esta problematica permite uma reflexdo sobre esta experiéncia institucional em que
concorreram teorias utdpicas sobre o desenvolvimento e o modelo de uma sociedade
ideal. Com estas propostas, Gropius demonstra, além de uma preocupacdo pedagbgica
também uma preocupagéo social, e por isso, também desejava transformar a Bauhaus
numa pequena comunidade, niicleo de uma nova ordem social, mais humana, mais justa
socialmente e baseada no conceito da harmonia.

Héa que se enfatizar a valorizagio eminentemente pedagoégica do artesanato no
pensamento de Gropius, que representava para ele a forma basica do trabalho pratico e
do “aprendizado profissional”. Este discurso de valoriza¢io da atividade artesanal,
porém, ndo ¢ de autoria dos bauhausianos. Antes deles, ROUSSEAU (1717-1778)
escrevia em seu Emilio — “que deve crescer ‘naturalmente’, ou seja, livre de pressoes
culturais — aprenda um oficio, ndo para exercé-lo como profissdo, mas para, através

dele, contribuir para a completa formagdo da pessoa e da personalidade.” E
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complementa seu escrito: “de todas as ocupagdes que propiciam ao homem um meio de
subsisténcia, o trabalho manual é o mais natural.... nfo se trata tanto de aprender um
oficio, mas de se superarem os preconceitos que o desprezam. (ROUSSEAU apud
WICK, 1989, p.84-85)

Neste contexto tem-se ainda outro grande referencial: Pestalozzi (1776-1827) e
Frobel (1782-1852) que também somaram com suas concepgdes contrastantes com 0s
objetivos utilitaristas, entdo predominantes na pedagogia industrial. Esses dois
pedagogos viam o trabalho manual como meio para se chegar a uma formagdo completa
¢ abrangente do homem. (WICK, 1989, p.85)

Como institui¢dio educacional, a Bauhaus nos forneceu uma ampla experiéncia no
campo do despertar para a criatividade. Para CARISTI (1997), que estuda a sociedade
Ppos-industrial e as organizagdes de allo conteiido criativo, a importédncia desta escola se

da pelo fato de ela ter estabelecido o que podemos chamar de uma verdadeira estética

industrial. E assim defende:

0 grande mérito da Bauhaus foi o de ter produzido um esfor¢o continuo na busca de um
método racional e de uma concepgiio tedrica como base preliminar de todo trabalho artistico. Sua
vitalidade pode ser encontrada nas aplicagdes continuas que tal concepgdo teve. Sua didatica, em
particular, conseguiu elevar o trabalho artistico a um nivel de profissdo moderna (desenho industrial),
superando a énfase que o Renascimento havia dado ao produto de arte: uma inspiracdo incontrolavel,
a sublimagdo de um momento que néo se repetird. (CARISTI In: De MASI, 1997 p.255)

Independentemente das experiéncia sensiveis da criatividade, aqueles professores
da Bauhaus também privilegiaram o autoconhecimento vivenciado através da
experiéncia existencial. Trata-se de uma pedagogia orientada para o “ser”, integrando
nessa formulagdo consciente o “fazer” e o “ter” (RODRIGUES, 1989, p.209).

SCHAFF (1990, p.144) revitaliza e contribui para valorizar a iniciativa pedagogica
da Bauhaus quando aborda sobre a questdo do "ter". Em sua perspectiva para as
sociedades futuras "ter" perderd seu sentido de objetivo vital na medida em que houver
uma mudanga no sistema de valores, como seria compreensivel no caso de homens do
tipo homo universalis. Neste caso "ser" se converte em valor principal, entdo o status
social do individuo passa a ser determinado antes de tudo pelas fungdes sociais
criativas.

Mas, de nada adiantara espelhar-se num modelo educacional como este sem que se

tenham as condi¢des adequadas a formagdo docente. Nas condigdes em que vivemos
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atualmente, a Unica preocupacdo que se v€ das instituigdes educacionais no pais, €
treinar pessoal para operar computadores.

No Brasil o Estado participa desta empreitada através do Ministério da Educaco
(MEC) comprando e distribuindo microcomputadores e soffwares pelas escolas publicas
do pais e promovendo treinamento aos professores de sua rede. O ensino privado
recorre a imagem de escola do "futuro" mostrando seus equipamentos de dltima geracdo
e seus recursos multimidia para vender a idéia de ensino de Primeiro Mundo.

Sabemos da importancia da informéatica no 4mbito do conhecimento cientifico, mas
educacdo ¢ muito mais do que a transferéncia de conhecimento de professores para
alunos. Estimular a vontade de aprender no coragdo dos estudantes, dar o exemplo e
criar vinculos entre professores e alunos sdo fatores essenciais para o sucesso do
aprendizado. Estas necessidades basicas nio podem ser satisfeitas pela tecnologia da
informatica.

Portanto, nio se trata apenas de capacitar o professor para operar de forma
adequada a Internet, nem tampouco de melhorar a qualidade dos soffwares educacionais
disponiveis no mercado. Requer mesmo ¢ um novo e amplo modelo educacional que
permita a formagdo de sujeitos pensantes, criativos e solidérios, capazes de fazer uso
consciente do aparato eletronico.

Acreditamos que a distancia entre o mito e a realidade, afastou muitos
epistemologos de estudarem com maior seriedade o contetido cultural e artistico
presentes na Staatliches Bauhaus. Nesta linha de reflex@o, pensamos que a pedagogia
adotada pela Bauhaus podera servir como referencial e talvez orientar novos caminhos
para a educacdo, e, dentro desta perspectiva, a sociedade possa alcangar um crescimento

econdmico e tecnologico equilibrando o "ser" do espirito com o "ter" da cultura

material.



CONSIDERACOES FINAIS

Sobre uma pratica pedagégica e uma ética na formacgao do
designer/professor

Em novembro de 1994, Salvador foi sede de um encontro que reuniu diversos
representantes do corpo docente e discente das universidades publicas e privadas ligadas
aos cursos de Design, entre ela a PUC-PR™.

Desse Encontro resultou uma lista de questionamentos que mereceram muito
destaque mas pouca reflexdo. Problemas relacionados a curriculo minimo e curriculo
pleno, confronto entre teoria x pratica, regulamentagio da profissdo, e outros.
Enumeraram-se problemas, porém, nenhum eixo norteador foi apresentado.

Na verdade, o Encontro foi adequado para constatar uma impressionante falta de
professores/profissionais € um excesso de profissionais/professores em quase todas as
escolas de formagéo superior de Design. Boa parcela desses designers/professores ndo
possuem verdadeiras habilidades pedagogicas e portanto poucos mostram competéncia
para interagir com alunos a ponto de participarem juntos de uma educagio
transformadora, como se exige nesses novos tempos.

Diante desta realidade apresentou-se algumas propostas no sentido de se fortificar e
estimular os professores aos cursos de Especializagdo, Mestrado e Doutorado, como
forma de melhorar a performance profissional dos designers/professores, além de
buscar rever as remuneragdes e beneficios salariais para estimular a carreira docente.

Entretanto, tudo nfo passou do papel. Ndo houve nenhum avango significativo nos
ultimos anos, no que se refere ao ensino, nem tampouco a carreira docente nas areas de
Design. Alias, agora, em fungdo da nova LDB forgosamente esses professores comegam
a encaixar em suas atribuladas agendas, a busca por alguma pés-graduagio pratica e
rapida de ser feita (como os Mestrados via Internet, por exemplo). Pode-se imaginar por

este universo que ndo se supde grandes avangos para o ensino deste oficio, pelo menos

nao a curto prazo.

* Além da PUC-PR participaram do grupo de trabalho: UFPE, UFPR, UNB, UFPB, UFBA, UNEB,
UFSM, UFRJ, UNG, FUMA, USJT, UNESB, PUC-RIO e EBA-SP.
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Mas, exatamente por este conjunto de iniciativas sem resultado, ou com resultados
inexpressivos, que se pode notar a fragilidade para o trato de uma das questdes mais
delicadas do ensino do Design e que diz sobre o reconhecimento .do. talento para a
carreira pedagogica.

O Encontro de Salvador evidenciou também algum dogmatismo quando os grupos
de trabalho concordaram, sem uma reflexdo mais profunda, que, para exercer a docéncia
nos cursos de Desenho Industrial € parte essencial contar com a suas virtudes de
designer atuante no mercado de trabalho.

Ora, entendemos entdo que para ser bom professor € necessario primeiro um bom
designer? Mas, efetivamente, qual a necessidade de comprovar a competéncia técnica
para ser um bom educador? Serd mesmo necessario? No meio académico brasileiro,
toma-se esta idéia por dogma, sem se dar contas que este modelo de professor nio
corresponde mais as necessidades. Dizem respeito ao estatico modelo de “ordem e
progresso”, padrdo desarmdnico que talvez ndo corresponda ao século XXI.

Nao podemos deixar de considerar ainda, que, a palavra “bom” que qualificou
determinado designer para a atividade docente €, antes de tudo, subjetiva, portanto
sujeita a variagdes de grupos para grupos de profissionais.

Na verdade, atribui-se erroneamente uma sobrevalorizagdo a este tipo de
profissional “designer/docente” por considerar que seja fundamental para a formagéo
do designer, uma vasta experiéncia técnica. Cabe ao professor evidentemente a
transmissdo de informagdes. Porém, o que estamos esquecendo € de formar designers
criadores e aglutinadores de especialistas. O profissional deve ter antes de mais nada,
competéncia para formar equipes multidisciplinares e coesas na busca de solugdes para
problemas de design.

Apds o golpe de 64, o Desenho Industrial no Brasil adquiriu uma caracteristica
extremamente técnica para acompanhar o ideal politico “seguranca e desenvolvimento”.
A competéncia do “designer/professor” passou a ser medida pela sua pratica cotidiana
em escritorios ou fabricas, garantindo conhecimentos atualizados como: novas
tecnologias e materiais; demandas de mercado; mercado externo, etc. Ndo quer dizer
que esses conhecimentos sejam dispensaveis, porém, ¢ importante lembrar que este
modelo ¢, antes de mais nada, de um perfil elaborado pelos interesses
desenvolvimentistas do Estado, logo, a tarefa dos professores passou a ser a garantia da

estabilidade através do modelo profissionalista no ambito do ensino universitario.
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Assim entendido o grande objetivo do professor de Desenho Industrial passa a ser a
insergdo de seus alunos o mais breve possivel no mercado de trabalho.

Desta forma a docéncia € entendida como transmisséo rapida de conhecimentos aos
estudantes ja resignados aos manuais de facil leitura, de preferéncia abundantes em
ilustragBes. Para “reforgar” o aprendizado, as aulas podem ser reproduzidas em
disquetes, ou serem sintetizadas ¢ acessadas via Internet. Outra constante € a leitura e
reprodugdo de fragmentos de livros. Atualmente as firmas fotocopiadoras chegam a
instalar-se dentro dos campi, para “facilitar” este processo ilegal de acesso a literatura
indicada.

Por sua vez, o recrutamento de professores é feito sem levar em consideracdo se
estes dominam ou ndo o campo de conhecimentos pedagdgicos . Ndo se discute sobre as
relagdes entre as disciplinas afins, nem tampouco € reconhecida a dimensé@o social e
politica existente na fun¢do deste educador .

O que vemos € que, entre as teorias psicologica e pedagogica da aprendizagem e a
pratica do ensino em nossos cursos universitarios, existe um descompasso muito grande,
especialmente em sala de aula. Isto fica claro quando constata-se que o aluno, apds
quatro anos de estudos tem o mesmo comportamento que tinha ao iniciar o curso. Sua
atitude em relagdo a televisdo, a musica, a leitura, ao cinema, etc., permanecem 0s
mesmos, nio ha significativas mudangas em seus habitos sociais e culturais. Alias,
quem consegue incutir idéias € o proprio sistema capitalista, pois o individuo neste
ambiente ¢ estimulado constantemente & competigdo, seja através das notas, disputas
por estagios “bem remunerados” (considerados mao-de-obra barata para as empresas ),
professores que escondem conhecimento de alunos “futuros concorrentes” e tantas
outras barbaridades que permeiam a estrutura do ensino superior no Brasil.

Ora, se ndo formos capazes de garantir a esses jovens praticas mais €ticas, criativas
e construtivas, colocaremos em risco toda uma geragio futura e a propria sobrevivéncia
de cada um de nos. Este assunto ja diz respeito a relagdo existente entre moral e politica
e exige, por isso, um envolvimento maior do professor com seus educandos.

PAVIANI (1991) questiona, por exemplo, o sentido ético daquele professor que
pretende o monopolio da verdade e do conhecimento e que ndo permite a reciprocidade
no ato da comunica¢do. Tem-se que concordar com o autor que: “Se a intersubjetividade
¢ a base do mundo cultural, social e historico, o professor autoritario e dogmatico, isto

¢, sem a humildade da postura critica, estd se apossando do espago interior do outro,
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estd exercendo um controle sobre o comportamento do aluno que contradiz suas idéias e
teorias pedagdgicas.” (PAVIANI, 1991, p.116)

Faz-se necessario reconhecer que uma cultura imposta, ndo somente contrasta com
a liberdade do ser humano, mas cria empecilhos ao processo formativo da prépria
cultura. Numa sociedade dividida em classes, como a sociedade brasileira, vamos
encontrar significativas diferencas internas de cultura onde todas estdo em busca de
reconhecimento e valorizagio.

Nao se deve esquecer que o ser humano, por mais espirito critico que possua, por
mais consciéncia histérica que tenha adquirido, pode ser levado a “pensar, a agir ¢ a
sentir a realidade por idéias e crencas prefixadas com anterioridade e, que uma vez
constituidas num universo de forgas se propdem a interpretar e justificar os fatos de
modo dogmatico.” (PAVIANI, 1991, p.37) Mas € dificil reconhecer isso, pois as
pessoas insistem em lutar com indignagio na tentativa de defender posi¢des que, se
meditadas profundamente, ji ndo fazem mais sentido.

E foi desta forma que o ensino fortificou-se no modelo dogmatico: porque
argumenta, a partir de seus proprios conceitos, sem preocupagdo em interagir com os
interesses e problemas atuais. O modelo de ensino compendial, transformou-se entdo
em “uma espécie de armadilha ideolégica, defendendo nogdes e idéias sem criar uma
visdo critica € uma consciéncia aguda do real.” (PAVIANI, 1991, p.97)

Contemplando as grandes mudangas ocorridas nos meios de produgdo, nas relacdes
sociais, nos processos de decisdes politicas de nossa época, parece claro, portanto, que
esta se exigindo novos posicionamentos para o educador dos cursos de Design. O
momento em que vivemos, requer um profissional capaz de reconhecer adequadamente

o seu meio e poder nele intervir com respeito e responsabilidade.

“Considerando-se o modelo que agora surge, do homem que procura a sabedoria sem
Jamais possui-la totalmente, do homem que, em vez de transmitir conhecimentos, desperta no
outro o ideal de quem procura, prepara o educando para a vida considerada como aventura, e néo
como quadro estratificado.”(GILES In: PILETTI, 1995, p.108)

Dada a equivoca separacdo entre teoria e a¢do, continua-se transmitindo normas e
regras em vez de praticas. Assim, nesse total descompasso com a realidade das salas de
aula, o MEC retirou Cultura e Cidadania das disciplinas obrigatérias, acreditando tratar-
se de uma pratica que deva ser incorporada no cotidiano da escola. Em pensamento ¢é

perfeito, mas basta visitar o setor tecnologico de uma universidade qualquer para
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constatar que estamos  diante de uma ficcdo. Em pratica, sabe-se que o
profissional/professor nfo esta preparado para lidar com a totalidade de dimensdes do
ser humano, - por isso, continua preferindo os velhos € bons modelos tradicionais de
transmissdo de conteiidos e nada mais.

Somente uma estrutura tecida pela educagéo, pela ciéncia e pela cultura, pode dar
ao ser humano a faculdade de agir segundo sua consciéncia. Dai a importancia de se
abrir espagos para as Ciéncias Sociais aplicadas. Nio observadas como disciplinas
estanques, mas de fato presente na sala de aula, na rua, em casa, fazendo parte da atitude
diaria, num exercicio de interagdo entre estudantes, mestre e meio ambiente.

Na propria forma de agir dos professores, as decisdes tomadas diante de casos
concretos, o funcionamento da escola como um todo, os procedimentos didaticos, tudo
precisa ser considerado. E esta deve ser a tarefa basica do professor, independente da
disciplina que lhe seja confiada, ou de qualquer outra barreira fragmentaria ou
dogmatica que lhe seja imposta.

Diante desse desafio, € preciso refletir melhor sobre a impulsividade de aprovar
medidas que contribuam para a ampliagio e expansdo do ensino profissionalista, no
qual o professor concentra sua atuagdo no treinamento para a carreira profissional,
separando o ensino do processo cultural. Visto que, sem a interpretacdo do mundo real
em que vivemos, ndo temos condi¢des de formar profissionais eficientes sob o ponto de
vista técnico e consciente sob o ponto de vista ético.

Segundo PAVIANI (1991) a concepgdo profissionalista dos cursos universitarios, ¢
o principal bloqueio a existéncia de uma efetiva formagdo universitaria que tem a
fungdo de desenvolver a capacidade intelectual de seus educandos, de criar cidaddos de
mentalidade e sensiveis as necessidades da sociedade e de seu tempo. (PAVIANI, 1991
p.53)

Com o advento do Iluminismo, do Positivismo e da Revolugdo Tecnoldgica, os
fatores sutis, imponderaveis foram banidos do raciocinio moderno como se fossem
inexistentes, relegados a um estado inferior ou ao misticismo. A caracteristica da cultura
moderna € ndo deixar a possibilidade de imprecisdo ou do descontrole acontecer.

Por exemplo, € sabido que a ciéncia é normalmente aceita como um conjunto de
conhecimentos prontos, acabados, sem se examinar o mérito, o processo de producio e
as implicagdes politicas e ideoldgicas destes conhecimentos compendiais. Elaborados

em formato de manuais, nao sdo revisados ha décadas, considerando-se ainda que foram
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feitos em uma situagdo histérica que fornecia contetdos e métodos planejados para
serem passivamente recebidos pelos estudantes.

Assim concebida, a educagio tem papel significativo na reprodugiio social, na
medida mesmo em que atua eficazmente na reprodugfio ideolégica. Nela prevalece a
ilusdo € ndo sua possivel eficacia politica. Além disso, a ideologia é inconsciente, uma
V€Z que suas estruturas atuam por um processo que escapa a consciéncia do homem.
(SEVERINO, 1986, p.50)

Mas, a historia do saber se apresenta como troca periédica de idéias e pensamentos,
isto €, como invengdo, abandono e criagdo de paradigmas. “Por isso, interessa ao
pensamento dialético captar na realidade ndo apenas o dado estavel que se revela a cada
momento, mas também o processo estrutural mais amplo, que nos permite avaliar aquilo
que ja esta decaindo, bem como os espagos que se abrem para o nascimento do novo.
(COTRIM, 1991,p.68)

Nesse sentido, o conhecimento ¢ um modo de desvendar a realidade, unindo o
pensar € o agir. Portanto, as duas dimensdes do saber constituem-se dialeticamente e
observado por este enfoque, vale retomarmos o conhecimento de Socrates, que defendia

a necessidade de fusdo desses saberes, como forma de alcangar uma real transformacéo

no ser humano.

" La ensefianza socratica misma es una clara muestra de que lo intelectual y lo perceptivo se
entrelazan en la raiz del conocimento; que la razén practica es algo mas que razén légica y que lo

‘cognitivo’ de la politica y la moral son algo mas que la inteligencia sin emociones ni sentidos”.
(BILBENY, 1998, p.117)

Devemos considerar a pedagogia dialética na qual a aprendizagem pela assimilacio
de contetdos, aliada ao desenvolvimento do senso critico pode, perfeitamente, ser uma
aprendizagem altamente significativa. Considerando que o exercicio intimo e pessoal do
talento e da criatividade revela-se, “em cada situagfo histérica, na concepgio do novo e
ndo na repeticdo da caminhada do antigo. N&o somos criativos quando produzimos,
desnecessariamente, o obsoleto e o ultrapassado, mas quando contribuimos para
solucionar os problemas do presente e avangamos em direcdo ao futuro, utilizando,
inteligentemente, a bagagem de conhecimentos desenvolvidos no passado.” (COTRIM,
1991, p. 71)

Porém, a maioria dos professores dos cursos de Design sdo antes da mais nada,

designers. Ou seja, grande parte possui escritorio outra boa parte atua em empresas do
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ramo. E devemos considerar a influéncia diametralmente oposta desses ambientes e suas
formas de agir e pensar cotidianos quando levados para os ambiente académico.

E fato, portanto, que a ideologia consumista e da cultura de massa infiltrou-se nas
salas de aula e até mesmo em algumas teorias pedagdgicas que buscam inculcar essas
idéias. Isto tudo sem o professor se dar conta do poder de suas orientagdes e de seu
comportamento sobre a formac&o dos seus alunos.

Isto ocorre, por exemplo, com professores que confundem os objetivos do oficio e
insistem em langar como tema de seus trabalhos bimestrais, problemas de marketing
(carregados de apelos comerciais, pouca atengdo para os problemas de utilidade).
Totalmente descompromissados com a educagdo verdadeira, estes temas criam uma
aura para 0 que € novo no “mercado de consumo”, e, por ser simplesmente novidade,
adquire valor. A prépria opinifio piiblica (nas pesquisas de mercado), com seu poder
impessoal, torna-se critério de verdade. E, exatamente por ser um elemento de controle
econdmico e social o conhecimento ¢ controlado tanto na sua produciio como no seu
consumo.

Numa organizagio ndio ha tempo para a reflexfo, a critica, o exame de
conhecimentos instituidos, sua mudanga ou sua superagdo. Em contrapartida, exige
grande criatividade no campo estratégico da competicdo de mercado. Esta habilidade é
freqiientemente reconhecida entre os proprios designers (/professores), que por sua vez,
exaltam trabalhos- académicos que cumprem metas mercadologicas prioritariamente.
Por isso, admite-se que o proprio professor sofra uma tendéncia para avaliar seus alunos
em termos compreensiveis para uma organizagdo, isto €, em termos de produtividade e
custo-beneficio.

Independente das questdes ligadas diretamente a docéncia, ALTHUSSER In:
SAVIANI (1997) destaca a escola como poderoso aparelho ideologico nas maos do
dominio privado, da sociedade civil, portanto atuando como preservadora da hegemonia
burguesa: “a escola constitui o instrumento mais acabado de reprodugio das relages de
produc@o de tipo capitalista.” (SAVIANI, 1997, p.34)

Nesse sentido, as descobertas de GADOTTI (1995) conduzem para alguns
esclarecimentos: “o pensamento pedagdgico liberal esconde, astutamente, o quanto a
visdo do mundo das classes sociais condiciona a interpretagio dos fatos, a formagio das
teorias, a escolha do objeto de estudo, a defini¢do do que é essencial e do que €

acessorio.” (GADOTTI In: PILETTI, 1995, p.94) Sobretudo, transfere o processo
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produtivo préprio da empresa capitalista para o processo educativo. A “eficacia”, a
“organiza¢do® ¢ a “instrumentacdo”, juntam-se num pragmatismo do qual PILETTI é
enfatico ao dizer que subordina a verdade a utilidade e atribui primazia a agfo sobre o
pensamento.” (PILETTI, 1995, p.83).

Com a for¢a da autoridade e na ignorancia da abrangéncia politica, o professor de
Design participa da produgdo do conhecimento, ndo para destinar a resolu¢do de
problemas da sociedade, mas antes de tudo, para atender os interesses do poder.

SEVERINO (1986) conta sobre a obra A Reprodug¢do, de Bourdieu e Passeron, que
procura esclarecer sobre os objetivos da educagdo como instrumento de reprodugio das
relagbes de forca vigentes na sociedade. Mostram também como a reproducio do
sistema de ensino, enquanto sistema relativamente autdnomo, permite a reprodugio da
cultura dominante. Reprodugio esta que atua como poder simbolico reforcando a
reprodug@o das relagdes reais de poder, no interior das formagdes sociais.

Isto quer dizer imposigdo de significagdes ou de valores considerados legitimos.
Esta imposic@o se da mediante forgas simbolicas, tais como a comunicacio cultural, a
cultura material, a doutrinagdio politica e religiosa, ¢ a educagdo escolar. “Neste
universo a escola tem, assim, uma dupla fun¢do: preparar as forcas de trabalho
adequadas as exigéncias da economia capitalista e inculcar a ideologia da burguesia,
classe dominante gestora dessa economia.” (SEVERINO, 1986, p.49)

No entanto, a ideologia do desenvolvimento evolutivo-tecnolégico do Ocidente esta
em crise. Como afirma KUNG (1993), esta ideologia se desenvolveu na modernidade
com base num novo tipo de fé na razdo e na consciéncia de (falsa) liberdade. E desta
forma, o autor sintetiza as modernas ideologias: “vocé tem que ser sempre maior,
sempre melhor, sempre mais rapido”.

Esta crise no pensamento desenvolvimentista é apontada por KUNG como a “crise
da compreensdo da razdo moderna”. E segue: “A razio (ligada com a liberdade da
subjetividade), que busca colocar-se como algo absoluto, que a tudo legitima, que ndo
se enquadra em nenhum cosmo e para a qual nada € santo, decompde-se a si mesmo.”
(KUNG, 1993, p.29) A crise educacional, consequentemente, ndo pode mais ser tratada
de forma isolada do conjunto dos demais problemas da sociedade.

Em primeiro lugar, € preciso considerar esta crise como uma situa¢do em que temos
um movimento de alteragio de valores e principios num determinado contexto cultural.

Na abordagem de RIOS (1997, p.76-77), devemos entdo considerar que a idéia de crise
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aponta para duas perspectivas —.a de perigo e¢ a de oportunidade. Numa atitude
equilibrada devemos considerar, principalmente, a perspectiva de oportunidade, que
remete a critica como um momento fértil de reflexdo e de reorientagdo da pratica.

Em segundo lugar, a educagfio precisa, de vez, introduzir suas novas teorias de
equilibrio entre as tendéncias racionais, emocionais e estéticas da pessoa humana. Se
estd em busca de uma educagdio integral, precisa estar preparada para relagdes
complexas, interdisciplinares ¢ dinimicas, como as que acontecerdo nesta era de
“globalizagio”.

Um profissional ético buscara medidas efetivas que impegam, por exemplo, a
“homologizagdo”, a tentativa de estabelecer em nivel mundial, costumes idénticos no
que se refere a alimentagéo, moda e midia. (KUNG, 1993, p.41)

Consequentemente, em terceiro lugar podemos perguntar se o modelo capitalista
ocidental conseguird resolver os consegiientes problemas econdmicos, sociais,
ecologicos, politicos e morais gerados por ele mesmo. A resposta pode ndo parecer tdo

Obvia, mas € inegavel que precisamos langar os alicerces para um processo de mudanga

de pensamento.

Mas em que dire¢ao?

Com todo cuidado necessrio queremos exaltar o pensamento  de
HINKELAMMERT In RIOS (1997, p.75): “E através da imaginagdo (...) que se
descobre o marco do possivel. Quem nfo se atreve a conceber o impossivel jamais
podera descobrir o que ¢ possivel. O possivel é o resultado da submissio do impossivel
ao critério da factibilidade.”

KUNG avalia os tempos atuais como sendo de falta de orientacdo ¢ de
compromisso. Acredita que precisamos urgentemente de “Inovagdes sociais: estruturas
de companherismo, novas formas de integragdo ativa, por exemplo, de pessoas idosas
na educacdo escolar, na economia e na politica. Tudo no todo, no processo da
aceleragdo dindmica da economia mundial ecolégica mais orientada para a paz.”
(KUNG, 1993, p.36). Pelo conhecimento de KUNG, a pessoa humana deve vir a ser
mais humana, e deve usar de forma inovadora o seu potencial para uma sociedade a
mais humana possivel e para um meio ambiente o mais integro possivel. O objetivo é
uma modificagdo realista, profunda e a longo prazo da ordem mundial.

E isso tudo € possivel? Isto ndo pressupde um ideal fantasioso?
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RIOS (1997) alerta sobre o equivoco-que se comete freqiientemente, em torno da
palavra ideal que se lhe atribui como algo irrealizavel, que se classifica de utdpico. Mas
€ preciso recuperar o sentido auténtico de utopia, que significa, na verdade, nio algo
impossivel de ser realizado, mas algo ainda ndo realizado. (RIOS, 1997, p.74)

Devemos reconhecer, porém, que se torna cada vez mais dificil a afirmacio do ser
humano moral numa sociedade visivelmente mergulhada na cultura materialista. A
educagdo ndo envolve apenas a escola. Seus valores, mesmo transmitidos aos jovens em
sala de aula, precisam ser respaldados pela relagdo familiar e pela linguagem cotidiana
dos veiculos formadores de opinido, sobretudo a televisio.

Lecionar, por sua vez, requer a virtuosidade de alguém cuja vida se dispde a ndo se
constituir em joguete do destino. Sua orientagio nfo é uma mera fungdo de estados
momentédneos, influéncias e disposicbes passageiras; ela oferece, sim, uma resposta
permanente livre e adequada as contingéncias existenciais. Ela ¢ racional. E a razio
garante a autonomia necessdria aos novos desafios. Mas é também intuitiva, sensivel,
proporcionando a ousadia necessaria para a busca de novas solu¢des sem medo de
discordar das leis que a ideologia dominante nos impde.

Dai, pode-se perceber, como bem o faz PAVIANI, que quanto mais se demonstra a
necessidade de aperfeicoamento moral e de participacio na vida coletiva tanto mais a
educagdo € vista como um postulado social e politico.(PAVIANI, 1991, p.70)

A aprendizagem vista nesse processo nio lida apenas com os conhecimentos puros,
mas também com sua aplicagdo, e esta passagem da ciéncia para a pratica implica
diversas modalidades de conhecimento que podem ser desenvolvidas sob a forma de
cultura. Atividades como teatro, musica, cinema, artes plasticas, danga, leitura, sdo
também meios eficazes de intercambio de idéias e experiéncias entre a escola e a
comunidade.

Contudo, ndo € tdo simples definir e viabilizar esta agdo especialmente em nivel de
universidade e corpo docente, devido a forte resisténcia de nossa tradi¢fio autoritaria e
paternalista. As normas da escola s6 ndo sdo mais antiquadas do que a maneira com que
as aulas sfo dadas. Todos os dias, durante todo o ano letivo, varios professores
despejam grande quantidade de matéria e conceitos antigos, que algumas vezes em nada
se relacionam como o cotidiano do aluno. E isto, mesmo sabendo que apds um ano estes

mesmos alunos ja ndo se lembrarfio de mais nada do que foi apreendido.
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Mas, se desejamos mesmo combater os pensamentos estiticos que ameagam a
competéncia do professor, ndo sera necessério imprimir regras as quais se deva ajustar o
comportamento, nem tampouco oferecer algum modelo prescrito num Cédigo de ética.

Alias, RIOS abre um parénteses em seus estudos para falar sobre os “Cddigos de
€tica”. Para esta autora, os codigos devem ser considerados codigos de moral pois sdo
normativos, na medida em que contém prescricdes. Assim ndo se trata de alterar a
denominagdo, mas de fazer a distingio. “Se consideramos que a ética € a instincia de
reflexdo critica, ela se apresentard sempre que se pretenda avaliar os cddigos,
questionando seus principios e os fundamentos destes.” (1997, p.79).

Mas deve ficar claro que ela (a ética) jamais é captada totalmente pelo discurso
ético. Isto quer dizer que estes principios e fundamentos serio compreendidos “ora nas
atitudes emotivas ou intuitivas, ora num determinado positivismo moral ou simples
utilitarismo, ora ainda na chamada lei natural, ou na moralidade da a¢fo livre...” Por
isso, PAVIANI pode concluir este pensamento: “o ético, 0 normativo ndo se impde por
argumentos racionais mas sim por si mesmo. Neste sentido, o ético nunca &
conhecimento, discurso reflexivo, mas forga, virtude. O ético nfio é a norma, mas a
origem da norma ética. (PAVIANI, 1991, p.11 1)

Mas, afinal, qual a importancia de ser um designer/professor ético?

Nesta questdo talvez a opinido de um tedlogo ecuménico, como KUNG, seja
fundamental, pois para ele nfio ¢ a tecnologia, nem sio as ciéncias que produzem
invengdes e inovagdes. SAo os proprios seres humanos que, motivados, concentram suas
energias na busca de oportunidades, através de suas atividades, para criar novas relagdes
econdmicas, sociais e técnicas. “Em tempos de desenvolvimento estavel, o capital
material era decisivo para o sucesso de empresas. Hoje, o que vai determinar o futuro de
sucesso de uma empresa € o capital humano. Na verdade nio ¢ computador, mas a
pessoa humana que salvard as outras pessoas.” (KUNG, 1993, p.55)

[ preciso entdio educar o homem para a liberdade. O professor, portanto, tem uma
grande responsabilidade sobre sua atuacdo e, assim, o conhecimento de si mesmo no
que €, no que faz, no que pensa e no que diz, ¢ importante fator de seu desenvolvimento
pessoal e profissional.

A sugestdo de SCHILLER (1759-1805) ¢ que a arte poderia educar os educadores

desprovidos de um ou outro temperamento a se tornarem individuos majs integrados.
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Nesse sentido, argumenta: "Apenas a percep¢do do belo faz do homem algo inteiro,
porque ela coloca em harmonia ambos os lados da sua natureza".*!

SCHILLER pensa ser a arte a melhor maneira de fundir o lado natural, sensivel do
homem com a sua dimens3o racional. ABRAO fundamenta seu pensamento em Kant
que concebe 0 homem como participante tanto do mundo sensivel como do inteligivel e,
portanto, como dominado pelas paixdes, desejos e inclinacdes materiais, mas também
dotado de autonomia da vontade.” (ABRAO , 1999, p. 335).

SCHILLER nZo foi o tnico filosofo a valorizar a dimensdo terapéutica da arte.
Aristoteles, em sua “Poética” chega a noc¢dio de catarse ou purificagdo. Para ele, uma
boa tragédia provoca no pablico uma mistura de compaixdo e temor quanto aos destinos
das personagens. O piblico se sente mais esclarecido e apto a lidar com a realidade que
o envolve.

O desenvolvimento dessa idéia secular ressurge pelas mios de FOURIER(1772-
1837) quando este propde a ndio oposi¢do entre trabalho e lazer. Em seu trabalho as
paix0es liberadas ndo redundam na desordem nem tampouco sdo Incompativeis com a
atividade produtiva, como querem os tradicionalistas. Resultam sim é num sistema
complexo e harménico de relagdes que projetam a energia criadora. O estudo de
FOURRIER conclui que a repressdo das emogdes trouxe como conseqii€éncia para nossa
sociedade, a diminui¢io do potencial humano. (ABRAO, 1999, p.393)

Devido a0 modo de se conceber a produgdo cientifica hoje e a complexidade do
mundo contemporéneo, sdo exigidas novas posturas do professor em relagdo a utilizagdo
dos conhecimentos. E desta forma que PAVIANI (1991) também concorda que a
sensibilidade aos problemas aliada 4 uma paixdo insaciavel pela sua solucdo interessam
mais que métodos ou técnicas. “O método é secundério, contanto que o problema seja
legitimo e se procure sinceramente resolvé-lo”. (PAVIANI, 1991, p.87) Devemos
entender, contudo, que apesar de secundario, o método ndo ¢é dispensavel.

E no alcance dessas reflexdes resulta a tese de que o professor deve ter
sensibilidade para poder ser um orientador, e isto significa, sobretudo, utilizar a
sabedoria e o conhecimento para despertar no aluno a atengfio sobre suas atitudes éticas.
Porque o que conta mais na sala de aula, além das informagdes que o professor possa

transmitir, ¢ a propria postura diante de seu fazer.

*' FOLHA DE S. PAULO, Domingo 23 de agosto de 1998 - Cad. Mais! p.5-3.
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. Trata-se portanto, de uma tarefa de envergadura para: todos os profissionais
envolvidos na formagdo académica do designer, pois para que a aprendizagem tenha
bons resultados sera necessirio valorizar as agdes que harmonizem relagdes sociais,
politicas relagdes entre teoria e pratica. Exigira do professor mais do que conhecimentos
sobre o mercado competitivo, mais do que boa capacidade de detectar erros técnicos de
projeto, como de fato isso acontece hoje.

Nessa nova conjuntura, o professor deve ser aquele que aprende ensinado e, neste
sentido, a grande ligio ¢ a de eliminar o autoritarismo dos mestres e transformar todos,
mestres e discipulos, em aprendizes. E considerando a nova posigdo de educadores em
um mundo de informacdes o axioma socratico: “sé sei que nada sei” é uma evidéncia.
BILBENY (1998, p.33) nos esclarece esse ideal grego admitindo que, sem reconhecer a
propria ignorancia, ndo existe disposi¢do para aprender novos saberes, nem para corrigir
sobre o que ja foi aprendido. E essa nossa relutincia em aceitar o erro pode ser
facilmente comprovada com a observagdo do cotidiano escolar.

Ora, se soubéssemos realmente estimular as criangas a leitura, elas ndo estariam
hoje, na adolescéncia e juventude, padecendo de uma defasagem tdo grande em suas
competéncias para analisar e interpretar. Este problema estd facilmente constatado em
qualquer curso universitario — lembremo-nos dos terriveis trabalhos tedricos “sugados”
totalmente da Internet, onde sdo bastante comuns os erros gramaticais sem contar que a
maioria desses textos possui uma qualidade lamentavel em termos de conteudo e
raciocinio.

Nesta nova realidade, os jovens tornaram-se almas robotizadas, completamente sem
iniciativa, sem capacidade para raciocinar, dependentes do computador. Triste
constatacdo da dificuldade que esses estudantes tém de se expressar devidamente.

Fora o aspecto reflexivo e investigador, devemos admitir juntamente com
PAVIANI (1991) que ndio soubemos ensinar a ler e escrever verdadeiramente. “Ler no
sentido de poder analisar, sintetizar, descrever, interpretar..E escrever como uma
modalidade de dizer e formular o observado, o vivido, o0 assimilado, isto €, a partir de
um ponto de vista daquilo que foi pensado e experimentado, € ndo apenas a partir de um
ponto de vista vazio, meramente discursivo.” (PAVIANI, 1991, p.96)

Talvez seja um bom momento para valorizar a filosofia como prética educativa

aplicada pelos professores, exaltando suas atitudes éticas, suas virtudes e seu
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(verdadeiro) senso estético. Quem embasa esta idéia é Socrates que elegeu a filosofia
como a disciplina mais disposta a conectar-se com as outras disciplinas.

O professor ndo deve ser mais aquele que impde, mas aquele que dirige.' O qué
propde e justifica tarefas e tem a responsabilidade de avalis-las. Pois, como escreveu
MARX, “é na praxis que o homem deve demonstrar a verdade, isto &, a efetividade e o
poder...do seu pensamento. (Marx. Teses contra Feuerbach, p.51 <In : COTRIM, 1991,
p-68) Outro grande filésofo, Kant, costumava dizer a seus alunos: “Néo lhes pretendo
ensinar tal ou qual sistema filosofico, mas ensinar-lhes a aprender a filosofar por si
proprios, a formar uma opinido prépria”. (Kant In: PILETTI, 1995, p.17).

Desta forma, devemos compreender que o poder responsivel e legitimo, é
expressdo da vontade comum e, neste caso, podemos desvinculd-lo da imagem
exclusiva de dominagdo (como conhecemos em nossa sociedade) e resgata-lo como
“uma conjugacio de possibilidades e limites, representados de modo geral pelas normas
que regem a pratica dos homens em sociedade. Deveres que se combinam com direitos
e estdo ligados a consciéncia e 4 vontade dos sujeitos.” (RIOS, 1997, p.58)

Estamos falando entdo do pensamento dialético que exige um profundo senso
critico e permanente adequagdo entre a avaliagio tedrica e a pratica que lhe
corresponde. Consideramos, pois, adequada essa postura para o educador comprometido
com novos ideais solidarios.

Cabe ao professor, portanto, ser um habil articulador das diversas fontes de
informagéo, mas acima de tudo, ser um parceiro do processo educativo, que saiba
combinar a inteligéncia racional com a sensibilidade estética na transmissdo de seus

valores para uma criagdo equilibrada, seja qual for a fun¢io ou finalidade desta

produgao.



CONCLUSAOQO

Encerramos este trabalho acreditando que- podemos alinhavar algumas das
conclusdes a que chegamos.

Mostramos, inicialmente, que a formagfo politica do designer tem se pautado
principalmente pela coercfio dos meios de comunicagio, a multimidia, como também na
estrutura manufatureira da Industria Cultural, embora haja diferencas nessas formas
coercitivas. Por isto mesmo o ponto principal, presente em toda narrativa, revista os
diferentes enfoques estéticos relacionados as obras de arte, produtos de design e objetos
de moda. Considerando que desta aparente fragmentagéo, pudemos chegar a esclarecer
as necessarias finalidades e fungdes de cada tipo de produgio.

O interesse por estes resultados para o ensino, e mais propriamente para o educador
dos cursos de Design, diz respeito ao compromisso ético de um ensino, nio neutro,
apolitico, mas refletido sobretudo em uma tarefa ordenadora de sistemas que possa
integrar ideais nobres e verdadeiros, tal como pudemos acompanhar com os ideais da
Bauhaus.

Aprofundando as tranformagdes sociais, vimos as etapas historicas nos modelos
surgidos ja a partir de Ford e do taylorismo até a solidificag@io do design como mola
propulsora do consumo. O design passa a ser visto ndo mais como fruto de evolugdo
técnica e cientifica, em beneficio do bem estar do homem, mas, sobretudo, como
resultado de uma base econdmica capitalista disposta a criar estratégias de consumo
ilicitas.

Por sua vez, a identificagdo das origens e dos fundamentos da arte, do design e da
moda propiciou o esclarecimento e a compreensdo de varios métodos e formas que o
design adotou e propds a partir da Revolugio Industrial. Enfocamos, com maior atengéio
o Brasil, € mais propriamente, o Parand, que esta proximo de nossa problematica. Deve-
se considerar que nosso estudo enfatiza o curso de Desenho Industrial da PUCPR,
apesar de ndo limitar-se a ele.

Acreditamos ter alcangado alguns objetivos informado melhor sobre as condigdes
de nossa metodologia pedagégica, e, desta forma, convidamos ao valioso
aprofundamento de questdes filoséficas discursando um pouco sobre o “bom design”;
razdo e sensibilidade; sabedoria e conhecimento; harmonia e proporgdes; e também

sobre a histérica Bauhaus, com o objetivo de apontar caminhos para uma epistemologia
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que notoriamente precisa ser construida. Como vimos também, ndo se trata de criar
regras, mas de indicar dire¢es para a agfio do desigﬁer/professt)r, reconhecidamente
pouco dedicado as questdes educacionais em sua total dimensdo.

Finalmente podemos dizer que o designer pode e tem condi¢des de dar uma grande
contribui¢do para a transformagdo da nossa sociedade, mas para isso precisa contar com
uma atuacdo mais efetivas dos educadores sobre seus educandos no sentido de conduzir
seus objetivos para agdes éticas.

Novas tematicas; maior interatividade professor/aluno/comunidade; assumir o
compromisso de educar para a vida e as suas incertezas; abandonar os manuais. A
educagdo ética deve fazer parte da busca dessa unidade pela multiplicidade.

Ensinar para a sabedoria € dar autonomia ao jovem para que ele faga suas préprias
escolhas. Se seus ideais forem bons, conseqlientemente seus frutos conduzirdo para
escolhas coerentes, para as boas agdes, seja na melhor utilizagdo dos recursos naturais,
seja na producdo consciente de produtos publicitarios. O educador que ensina para a
responsabilidade e o respeito, para uma vida moral, nfo serd pego de surpresa. Seus
educandos ao decidir o campo de atuago, saberdio sua dire¢dio e seus limites para uma
atuacdo competente.

As idéias podem ser ut6picas, mas sdo reais. H4 necessariamente um tempo de
reflexfio e maturagdo. No entanto, ética nio é uma disciplina, por isso mesmo nfo tem

tempo certo para ficar “no ponto”. Basta sé ter vontade de comegar.
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ANEXOS

* Curriculo e carga horéria do curso de Desenho Industrial — Habilitagio em P.P.
* Curriculo e carga horéria do curso de Desenho Industrial — Habilitagdo em P.V.
= Ementa das disciplina



Total Geral: Créditos: 170
Horas: 3240

4.3. EMENTARIO DAS DISCIPLINAS DA HABILITACAO DE PROJETO DE PRODUTO

METODOLOGIA DO PROJETO I
Desenvolvimento de principios metodologicos de projeto, suas aplicagdes e elaboragio de projetos de produtos e de programagio visual
limitados s necessidades pessoais ("prossumidor"), ou seja, fazer para si.

DESENHO DE OBSERVACAO I
Estudo das técnicas de tragado a méo livre e sua aplicagdo na representagiio de solidos geométricos. Estudo de texturas graficas aplicadas
ao desenho de observagio.

DESENHO GEOMETRICO I
Construgbes geométricas fundamentais. Lugares geoméricos. Circunferéncia. Concordincia. Métodos de semelhanga ¢ homotetia. Equi-
valéncia de dreas. Cénicas. Curvas planas.

GEOMETRIA DESCRITIVA E METODOS DE PERSPECTIVA I
Projegdes ortogonais. Métodos descritivos. Problemas métricos ¢ de posigdo. Representagiio de poliedros,

MATEMATICA I
Estatistica descritiva

CIENCIAS SOCIAIS
Sociologia das relagdes humanas. Desenvolvimento e subdesenvolvimento. Estrutura social. Fungdo social. Padrio de vida. Ciéncia Social
como valor éico e moral.

INTRODUGQAO AO DESENHO INDUSTRIAL 1
Fundamentos que regem a profissio. Conceituagdes basicas. Desenvolvimento de consciéncia analitica e critica dos problemas relacionados
a0 projeto de produto e programagio visual.

FILOSOFIA 1

Fungdo da Universidade na produgio do saber. Méodos de produgidio do saber téenico-cientifico. O saber proprio das Ciéncias Exatas.
Fundamentagdo tedrica da metodologia cientifica e desenvolvimento de habilidades para a aquisi¢gio e comunicagio do conhecimento em
geral.

EDUCAGAO FISICA 1
Conjunto de atividades fisicas e desportivas, que permitem ao aluno o aprimoramento fisico, desenvolvimento de habilidades desportivas e
na integragdo social no meio a que pertence.

METODOLOGIA DO PROJETO II
Desenvolvimento de principios metodologicos de projeto, suas aplicagbes e elaboragiio de projetos de produtos e de programagio visual
limitados as necessidades pessoais ("prossumidor”), ou seja, fazer para si,

DESENHO DE OBSERVACAO 11
Estudo das proporgdes da figura humana e sua representagio volumétrica. Introdugdo a antropometria.

DESENHO GEOMETRICO 11
Escolha e manejo de instrumentos de desenho. Tragado de figuras aplicando as construgdes geométricas.

GEOMETRIA DESCRITIVA E METODOS DE PERSPECTIVA II
Intersegdes. Introdugiio 4 perspectiva. Notagio de fundamentos. Desenho de perspectiva com um, dois e trés pontos de fuga. Desenho de
perspectiva aérea.

MATEMATICA II
Geometria plana e espacial

NOGOES DE ECONOMIA
Nogdes de macroeconomia. Inflagio e desenvolvimento econdmico. Nogbes de microeconomia. Estudo da produgio e do mercado. Surtos
mdustriais.

INTRODUGAO AO DESENHO INDUSTRIAL 11
Fundamentos que regem a profissio. Conceituagdes basicas. Desenvolvimento de consciéncia analitica e critica dos problemas relacionados
ao projeto de produto e programagio visual,

FILOSOFIA 11

Fungao da Universidade na produgiio do saber. Métodos de produgiio do saber técnico-cientifico. O saber proprio das Ciéncias Exatas,
Fundamentagio tedrica da metodologia cientifica e desenvolvimento de habilidades para a aquisigho ¢ comunicagio do conhecimento em
geral.

EDUCAGAO FISICA I
Conjunto de atividades fisicas e desportivas, que permitem ao aluno o aprimoramento fisico. desenvolvimento de habilidades desportivas e
na integragio social no meio a que pertence.



DESENVOLVIMENTO DO PROJETO DO PRODUTO I
Introdugio as técnicas analiticas no projeto. Planejamento e desenvolvimento de projetos de produtos orientados a grupos especificos de
usudrios.

HISTORIA DA ARTE E DA TECNOLOGIA I
Anilise critica das formas de expresséo plastica e da técnica, desde a antigiiidade até as origens da civilizagdo industrial. O conceito de
moderno.

ERGONOMIA 1
Aplicagio dos conhecimentos da ergonomia no design dos objetos dentro dos sistemas homem-maquina e seu meio ambiente.

TECNICAS DE UTILIZACAO DE MATERIAIS EXPRESSIVOS 1
Meétodos e recursos para apresentagio grafica de projetos. Téenicas de ilustragio.

MATERIAIS INDUSTRIAIS 1
Elementos de ciéncia dos materiais. Tecnologia dos materiais usuais em desenho industrial.

DESENHO TECNICO I
Introdugio, notagio, projegdes ortogonais. Métodos descritivos. Problemas métricos e de posigio. Representagiio de poliedros. Intersegbes.
Geometria vetorial.

FISICA EXPERIMENTAL I
Principios gerais da mecanica. Composigio de sistemas de forga. Centro de massa. Hidrodindmica. Aerodindmica.

COMPUTAGAO GRAFICA 1

Introdugdo ao microprocessamento eletrénico. Hardware e software aplicados. Introdugiio e histérico da computagio grafica. Hardware e
software; definigbes mateméticas basicas para CAD. Conceitos de Windows. Viewport wire frame. Nogdes basicas de CAD, CAM, CAE e
CN (controle numérico). Nogdes de modelagem. Aplicagdes de CAD em desenho industrial.

DESENVOLVIMENTO DO PROJETO DO PRODUTO II
Introdugio a técnicas analiticas no projeto. Plangjamento e desenvolvimento de projetos de produtos orientados a grupos especificos de
usuarios.

HISTORIA DA ARTE E DA TECNOLOGIA 11
Analise historica e critica da arte e da cultura no mundo modemo e pés-modemo. A Revolugio Industrial e o Desenho industrial.

ERGONOMIA II
Pesquisas e analises ergonomicas com critérios de otimizagio no design de objetos. Adaptagio do trabalho ac homem.

TECNICAS DE UTILIZAGAO DE MATERIAIS EXPRESSIVOS 11
Técenicas de ilustragdo. Aplicagdo das técnicas de utilizagio de materiais expressivos no planejamento e na execugio de projetos de produto
e grafico.

MATERIAIS INDUSTRIAIS 1
Elementos de ciéncia dos materiais. Tecnologia dos materiais usuais em desenho industrial.

DESENHO TECNICO II
Instrumentos e materiais de desenho. Caligrafia téenica. Normas brasileiras. Projegbes ortogonais. Pegas planas. Perspectivas paralelas.
Vistas auxiliares. Cortes e representagdes convencionais. Esbogos cortados. Perspectivas conieas. Lettura ¢ interpretagdo de desenhos.

FISICA EXPERIMENTAL II
Energia. Calor. Optica. Eletricidade.

COMPL ITAC.:\() GRAFICATI
Pacote gratico AUTOCAD da Autodesk. INC. Nogoes de banco de dados.

DESENVOLVIMENTO DO PROJETO DO PRODUTO 1II
Conceituagdo, criagio e desenvolvimento de projetos de produtos industrializdveis e estudos de implantagio no mercado consumidor.
Elementos de comunicagdo de projeto. Planejamento de custos ¢ proeessos de fabricagao.

METODOLOGIA VISUAL I
Percepgio. Criatividade, Fundamentos da composigio.

ERGONOMIA I1I
Adaptagio do trabalho informativo ao homem: neurofisiologia ¢ trabalho mental. Percepgiio. Ambiente e trabaTho. Percepeio e mostradores
em sistemas homem-maquina.

PRODUGAO E ANALISE DA IMAGEM |

Histéria da fotografia. Camaras fotograficas. Formato padrio de negativos. Laboratorio fotografico. Material fotossensivel. Estudo de
fotogramas ¢ sua obtengdo sobre papel. Estudo da luz. Objetivas fotograticas. Obturadores. Revelagio de filmes em P/B. Ampliagio de
filmes em P/B.

FABRICACAO
Maetrologia. padronizagio, acabamento superficial. Processos de fabricagiio por fundigao, conformagio e usinagem. Processos de tratamento
térmico, Programagio e controle da produgiio e de custos.



SISTEMAS MECANICOS I
Elementos de miquinas. Composigio de sistemas mecénicos. Rendimento e confiabilidade de sistemas.

ESTETICAT
Conceituagio da estética. Valores estéticos. Correntes estéticas. Arte e téaica. Arte e natureza, Forma e fungdo.

ADMINISTRAGAO DE EMPRESAS APLICADA AO DESENHO INDUSTRIAL 1
Tipos de empresa. Planejamento administrativo. Conceitos de gestio. Estrutura das organizagdes. Contabilidade gerencial. Caracteristicas e
tipos de controle.

TEORIA DA COMUNICACAO I
Historia da comunicagdo. Teoria da Comunicagio. Contribuigdes interdisciplinares para a Teoria da Comunicagio. Cultura e comunica-
¢do. Semidtica e semiologia. Os processos da comunicagio humana.

DESENVOLVIMENTO DO PROJETO DO PRODUTO 1V
Conceituagio, criagio ¢ desenvolvimento de projetos de produtos industrializiveis e estudos de implantagio no mercado consumidor.
Elementos de comunicagio de projeto. Planejamento de custos e processos de fabricagio.

METODOLOGIA VISUAL II
Fundamentos da composigiio. Processos compositivos. Anélise compositiva.

ERGONOMIA IV
Adaptagio do espago de trabaltho ao homem: espago fisico, espago perceptivo e trabalho humano. Superficies de trabalho, localizagio de
controles e mostradores, assentos e estagbes de trabalho em sistemas homem-maquina.

PRODUGAO E ANALISE DA IMAGEM II
Nogles de sensitometria, filtros fotograficos e suas aplicagdes. Tipos de iluminagio. Equipamentos para foto-acabamento. Técnicas de
laboratorio. Técnicas de fotomontagem.

FABRICACAO I
Metrologia, padronizagiio, acabamento superficial. Processos de fabricagio por fundigio, conformagfo e usinagem. Processos de tratamento
térmico. Programagio e controle da produgio e de custos.

SISTEMAS MECANICOS II
Elementos de maquinas. Composigio de sistemas mecnicos. Rendimento e confiabilidade de sistemas.

ESTETICATI
Analise e classificagio dos objetos industriais. Teoria da informagio e consumo do design industrial. Valores e limites do designer. O
kitsch.

ADMINISTRAGAO DE EMPRESAS APLICADA AQ DESENHO INDUSTRIAL I
Tipos de empresa. Planejamento administrativo. Coneeitos de gestiio. Estrutura das organizagtes. Contabilidade gerencial. Caracteristicas e
tipos de controle.

TEORIA DA COMUNICACAO 11
Estudo do signo. Semidtica e Desenho Industrial. O produto industrializado como linguagem e comunicagio. Percepgio e leitura semidtica
do objeto. Fungdes sociais do objeto.

DESENVOLVIMENTO DO PROJETO DO PRODUTQ V
Principios de gestao de projeto de desenho industrial. Planejamento e desenvolvimento de projeto de preduto vollado ao mercado consumi-
dor.

PRODUGAO GRAFICA |
A composigdo no desenho. Histérico do grafismo. Terminologia grafica. Tipologia e comunicagiio. Identidade visual, Diagramagio.

EXPRESSAO FORMAL 1
Geragiio de relevos a partir de superficie plana. Planificagio de poliedros. Seccionamento e divisio de poliedros regulares e semi-regulares,

CULTURAE CIDADANIA 1
Coneeituagiio de cidadania, seus aspectos diferenciados. Conceituaciio de cultura, seus diversos condicionamentos. Implicagbes da cultura e
aidadania. Exigéncias individuais e sociais da cidadania.

TEOLOGIA 1

Fundamentos antropoldgicos do fenémeno religioso. O sentido da existéncia humana no mundo. O homem diante do fenomeno religioso.
As grandes religides ndo-reveladas: a religido na India. a religido na China e a religiio no Japdo,

DEONTOLOGIA

Objeto da &ica. Relagio entre éica e outras ciéncias. Carater historico da moral e doutrinas fundamentais. Praxis espontinea e intencional.

Andlise das principais questdes dicas.

ERGONOMIA V
Elaboragiv e pratica de simuladores. Anilise de posto de trabalho ¢ pratica em laboratério de Crgonomid.

MARKETING APLICADO AO DESENHO INDUSTRIAL 1



Historia e evolugio do Marketing, Conceito de Marketing, Sistema de Marketing. Meio ambiente e Marketing. Segmentagio de mercado.
Comportamento do consumidor . Pesquisa de mercado. Conjunto de produto e servigos. Posicionamento de produto. Prego como elemento
de posicionamento. Distribuigio. Comunicagiio mercadoldgica. Planejamento de Marketing,

PRATICA PROFISSIONAL 1
Campos e Formas de atuagiio profissional. Estagio Supervisionado.

DESENVOLVIMENTO DO PROJETO DO PRODUTO VI
Principios de gestdo de projeto de desenho industrial. Planejamento ¢ desenvolvimento de projeto de produto voltado ao mercado consumi-
dor. Desenvolvimento de estratégias para a implantagio do produto no mercado. Projeto de graduagio.

PRODUCAO E ANALISE GRAFICA II
Fabricagéo do papel e especificagbes de uso. Processos de impressiio, Impressdo em Off-set. Fotolitografia. Layout e arte final. Embalagem.
Cartonagem.

EXPRESSAO FORMAL II
Empilhamento e encaixe de sélidos. Estabilidade estrutural de sélidos em materiais diversos. Selegio e nterpretagiio de estruturas naturais.
Estruturas geométricas. Integragiio de estruturas bi e tridimensionais.

LEGISLAGAO E NORMAS
Introdugdo ao Direito do Trabalho no campo social, nas relages de emprego e sua aplicagdo ao profissional da drea técnica.

CULTURA E CIDADANIA II

Conceituagio de cultura, seus diversos condicioamentos. Conceituagfio de cidadania, seus diferentes aspectos. Implicagdes da cultura com a
cidadania. Exigéncias sociais e individuais da cidadania.

TEOLOGIA 11

A revelagfio judaico-crista e Judaismo. Cristianismo. A religiosidade afro-brasileira.

ERGONOMIA VI
Elaboragdo e pratica de simuladores. Anilise de posto de trabalho e pratica em laboratério de ergonomia.

MARKETING APLICADO AO DESENHO INDUSTRIAL 11

Histéria e evolugio do Marketing, Conceito de Marketing, Sistema de Marketing, Meio ambiente e Marketing, Segmenta¢io de mercado,
Comportamento do consumidor . Pesquisa de mercado. Conjunto de produto ¢ servigos. Posicionamento de produto. Prego como elemento
de posicionamento. Distribuigio. Comunicagio mercadologica. Planejamento de Marketing,

PRATICA PROFISSIONAL Conduta profissional do designer (empregado, empregador, auténomo). Normas e leis que envolvem a pratica
do design. Estagio supervisionado.

4.4. EMENTARIO DAS DISCIPLINAS DA HABILITACAO DE PROGRAMACAO VISUAL

METODOLOGIA DO PROJETO I
Desenvolvimento de principios metodolégicos de projeto, suas aplicagbes e elaboragio de projetos de produtos e de programacio visual
limitados is necessidades pessoais ("prossumidor”), ou seja. fazer para si.

DESENHO DE OBSERVACAO I
Estudo das téenicas de tragado a mio livre e sua aplicagio na representagiio de sélidos geometricos. Estudo de texturas graficas aphicadas
a0 desenho de observagiio.

DESENHO GEOMETRICO 1
Construgdes geométricas fundamentais. Lugares geométricos. Circunferéncia. Concordancia. Méodos de semelhanga e homotetia. Equi-
valéncia de dreas. Conicas. Curvas planas.

GEOMETRIA DESCRITIVA E METODOS DE PERSPECTIVA I
Projecdes ortogonais. Métodos descritivos. Problemas métricos e de posicio. Representagio de poliedros.

MATEMATICA 1
Estatistica descritiva

CIENCIAS SOCIAIS
Sociologia das relagdes humanas. Desenvolvimento e subdesenvolvimento. Estrutura social. Fungio social. Padrio de vida. Ciéncia Social
como valor ético e moral.

INTRODUGAO AO DESENHO INDUSTRIAL 1
Fundamentos que regem a profissdo. Conceituagdes basicas. Desenvolvimento de consciéneia analitica e eritica dos problemas relacioados
ao projeto de produto e programagio visual.

FILOSOFIA 1

Fungio da Universidade na produgio do saber. Mdodos de produgio do saber témico-cientifico. O saber proprio das Ciéncias Exatas.
Fundamentagdo tedrica da metodologia cientifica ¢ desenvolvimento de habilidades para a aquisicio e comunicagiio do conhecimento em
geral.

EDUCACQAQ FISICA ]



Conjunto de atividades fisicas e desportivas, que permitem ao aluno o aprimoramento fisico, desenvolvimento de habilidades desportivas e
na integragiio social no meio a que pertence.

METODOLOGIA DO PROJETO I
Desenvolvimento de principios metodolégicos de projeto, suas aplicagdes e elaboragiio de projetos de produtos e de progra.magao visual
limitados as necessidades pessoais ("prossumidor”), ou seja, fazer para si.

DESENHO DE OBSERVACAO I
-Estudo das proporgdes da figura humana e sua representagio volumétrica. Introdugiio 4 antropometria.

DESENHO GEOMETRICO 1
Escolha e manejo de instrumentos de desenho. Tragado de figuras aplicando as construgdes geométricas.

GEOMETRIA DESCRITIVA E METODOS DE PERSPECTIVA II
Intersegbes. Introdugio a perspectiva. Notagio ¢ fundamentos. Desenho de perspectiva com um, dois e trés pontos de fuga. Desenho de
perspectiva aérea.

MATEMATICA II
Geometria plana e espacial

NOCOES DE ECONOMIA
Nogdes de macroeconomia. Inflagio e desenvolvimento econdmico. Nogdes de microeconomia. Estudo da produgio e do mercado. Surtos
mdustriais.

INTRODUGAQ AO DESENHO INDUSTRIAL I1
Fundamentos que regem a profissio. Conceituagdes basicas. Desenvolvimento de consciéncia analitica e critica dos problemas relacionados
ao projeto de produto e programagiio visual.

FILOSOFIA II

Fungiio da Universidade na produgiio do saber. Méodos de produgio do saber téenico-cientifico. O saber proprio das Ciéncias Exatas.
Fundamentagiio tedrica da metodologia cientifica e desenvolvimento de habilidades para a aquisigio e comunicagio do conhecimento em
geral.

EDUCAGAO FISICA I
Conjunto de atividades fisicas e desportivas, que permitem ao aluno o aprimoramento fisico. desenvolvimento de habilidades desportivas e
na integragio social no meio a que pertence.

DESENVOLVIMENTO DO PROJETO DE PROGRAMACAO VISUAL I
Metodologia e desenvolvimento de projetos de identidade visual. Tipologia, logotipia e simbologia.

TEORIA DA COMUNICAGAQ 1
Histéria da comunicagio. Aspectos introdutérios da Teoria da Comunicagio. Contribuigdes interdisciplinares para a Teoria da Comunica-
¢do. Cultura e comunicagdo. Semidtica e semiologia.

HISTORIA DA ARTE E DA TECNOLOGIA I
Anilise critica das formas de expressio plastica e da téenica, desde a antigiiidade até as origens da civilizacio industrial. O conceito de
modemo.

TECNICAS DE UTILIZAGAO DE MATERIAIS EXPRESSIVOS |
Métodos e recursos para apresentagio grafica de projetos. Técnicas de ilustragio.

MATERIAIS GRAFICOS 1
Estudo dos materiais e téenicas utilizadas na industria gratica.

DESENHO TECNICO |
Instrumental e materiais utilizados no desenho téenico. Caligrafia téenica. Normas brasileiras. Representagio ortogonal de pegas.

FISICA EXPERIMENTAL I )
Calor. Conceitos fisicos da cor. Aplicagio de cores. Aspectos fisicos e psicologicos. Optica.

PRODUGAO E ANALISE DA IMAGEM I

Historia da fotografia. Camaras fotograficas. Formato padrio de negativos. Laboratério fotografico. Material fotossensivel. Estudo de
fotogramas e sua obtengiio sobre papel. Estudo da luz. Objetivas fotograficas. Obturadores. Revelagio de filmes em P/B. Ampliagio de
filmes em P/B.

COMPUTAGAO GRAFICA
Introdugdo a computagio grafica ¢ ao videodesign. A computagio grafica aplicada ao design. Desenvolvimento de projetos de design
grafico em ambiente 2D. Hardware ¢ softeware aplicados.

DESENVOLVIMENTO DO PROJETO DE PROGRAMACAO VISUAL 11
Metodologia ¢ desenvolvimento de projetos de identidade visual. Elaboragao de manuais de identidade.

TEORIA DA COMUNICACAQ 11
Os processos da comunicagdo humana. Estudo do signo. Comunicagio verbal ¢ ndo-verbal, Semidtica ¢ Programagio Visual. Caracieriza-

¢80 do Lexto ndo-verbal como linguagem e comunicagio.

HISTORIA DA ARTE E DA TECNOLOGIA I



Analise histérica e critica da arte e da cultura no mundo modemo e pés-modemno. A Revolugdo Industrial ¢ o Desenho Industrial,

TECNICAS DE UTILIZACAO DE MATERIAIS EXPRESSIVOS 11
Téenicas de ilustragio. Aplicagiio das téenicas de utilizagiio de materiais expressivos no planejamento e na execugiio de projetos de produto
e grifico

MATERIAIS GRAFICOS II
Estudo dos materiais e técnicas utilizadas na indistria grafica.

DESENHO TECNICO II
Representagio de pegas em perspectiva. Principios gerais de representagio em desenho técnico.

FISICA EXPERIMENTAL I
Espago fisico. Visio, defeitos da visio e corregio de defeitos. Funcionamento dos equipamentos de comunicagiio visual.

PRODUGAO E ANALISE DA IMAGEM 11
Fotomontagem. Filtros fotograficos. Iluminagiio. Processamento & cores. Processamento ¢ obtengo de efeitos com filme. Processamento de
diapositivos,

COMPUTAGAO GRAFICA II
Hustragio em 2D. Aplicagiio da computagiio gréfica no desenvolvimento de logotipos e logomarcas. Aplicagio da computagiio grafica em
pegas graficas. Introdugiio a animagiio digital em 3D.

DESENVOLVIMENTO DO PROJETO DE PROGRAMACAO VISUAL 111
Metodologia e desenvolvimento de programas de identidade visual aplicados a produtos industriais e sistemas de produtos industrializados.

METODOLOGIA VISUAL [
Percepgiio. Criatividade. Fundamentos da composigio.

ERGONOMIA [
Contextualizagio da ergonomia. Capacidades ¢ limitagdes da pereepgdo visual humana. As possibilidades de exploragio dos efeitos visuais,

PRODUGAQ E ANALISE DA IMAGEM 111
Histéria do cinema e do video. Recursos da linguagem do cinema e do video. Camaras e formatos de video. Storyboard. Roteiro. Figurino.
Locagdes. Produgio de video.

TECNOLOGIA DA EMBALAGEM I
Técnicas de desenvolvimento de embalagens. Meios de produgiio, materiais, processos, novas tecnologias e reciclagem.

PROCESSOS GRAFICOS 1
Processos de impressio e gravagio. Serigrafia. Gravura, Tipografia. Off-set. Linotipia. Litografia.

ESTETICA1
Conceituagio da estética. Valores estéticos. Correntes estéticas. Arte e témica. Arte enatureza. Forma ¢ fungio.

ADMINISTRAGAO DE EMPRESAS APLICADA AO DESENHO INDUSTRIAL
Tipos de empresa. Planejamento administrativo. Conceitos de gestao. Estrutura das organizagdes. Contabilidade gerencial. Caradieristicas e
tipos de controle.

TEORIA DA COMUNICACAO 11
O signo visual. Objeto interpretante de signos visuais. A semiose ilimitada dos S1gnos.

DESENVOLVIMENTO DO PROJETO DE PROGRAMAGAO VISUAL IV
Metodologia, planejamento e desenvolvimento de programas de identidade visual aplicados a eventos culturais.

METODOLOGIA VISUAL I1
Fundamentos da composigio. Processos compositivos. Analise compositiva.

ERGONOMIA 11
Uso de interfaces visuais para facilitar o processo de assimilagiio de informagdes.

PRODUCAO E ANALISE DA IMAGEM 1V
Recursos especiais - trucagem. Edigiio e montagem. Efeitos sonoros. Titulagio-gerador de caracteres. Computagio aplicada a montagem.
Pos-montagem. Apresentagio de trabalhos.

TECNOLOGIA DA EMBALAGEM 11

Téenicas de desenvolvimento de embalagens. Meios de produgio. materiais. processos, novas tecnologias e recicla gem.

. PROCESSOS GRAFICOS II

Processos de impressdo e gravaglo. Serigrafia. Gravura. Tipografia. Off-set. Linotipia. Litografia. Flexografia. Tampografia. Compugrafia.
ESTETICA I

Anilise e classificagio dos objetos industriais, Teoria da informagdo e consumo do design industrial. Valores e limites do designer. O
kitsch.

MARKETING APLICADO AO DESENHO INDUSTRIAL



Histéria e evolugdio do Marketing. Conceito de Marketing, Sistema de Marketing. Meio ambiente e Marketing. Segmentagio de mercado,
Comportamento do consumidor . Pesquisa de mercado. Conjunto de produto e servigos. Posicionamento de produto. Prego como elemento
de posicionamento. Distribuigdo. Comunicagio mercadologica. Planejamento de Marketing,

TEORIA DA COMUNICACAO IV
Percepgio e comunicagiio visual. O ato de ver. Percepgio, leitura e interpretagio de signos visuais. Leitura polisensorial e sinestésica de
mensagens da Programagfio Visual.

DESENVOLVIMENTO DO PROJETO DE PROGRAMACAO VISUAL V
Principios de gestéo de projeto. Planejamento e desenvolvimento de programas de identidade visual aplicados a grandes coorporagbes.

PRODUGAO E ANALISE GRAFICA 1
Terminologia grifica. Técnicas de elaboragiio de layout e arte final, Composigdo de textos. Principios de diagramagio e pagimagiio.

EXPRESSAO FORMAL I
Geraglio de relevos a partir de superficie plana. Planificagio de poliedros. Seccionamento e divisio de poliedros regulares e semi-regulares.

CULTURAE CIDADANIA 1
Conceituagio de cidadania, scus aspectos diferenciados. Conceituagiio de cultura, seus diversos condicionamentos. Implicagdes da cultura e
cidadania. Exigéncias individuais e sociais da cidadania.

TEOLOGIA I
Fundamentos antropolégicos do fenémeno religioso. O sentido da existéncia humana no mundo. O homem diante do fenémeno religioso.
As grandes religides ndo-reveladas: a religiio na India, a religiio na China e a religido no Japdo.

DEONTOLOGIA
Objeto da &ica. Relagiio entre &ica e outras ciéncias. Carater historico da moral & doutrinas fundamentais. Praxis espontinea e intencional.
Andlise das principais questdes éicas.

TEORIA DA COMUNICACAO V
Fungdes da imagem na linguagem visual. O processo de recepgiio das mensagens visuais. Anatomia das mensagens visuais.

PRODUCAO E ANALISE DA IMAGEM V
Introdugio a multimidia. Tipos de arquivos graficos e softwares de conversio, Aquisigio de imagens por meio de scanner. Ediciio e corre-
¢30 de imagens. Modelamento em 2D/3D. Aquisigiio e mapeamento de texturas, Animagiio em 2D e 3D.

PRATICA PROFISSIONAL I
Campos ¢ Formas de atuagio profissional. Estigio Supervisionado.

DESENVOLVIMENTO DO PROJETO DE PROGRAMAGCAO VISUAL VI
Principios de gestdo de projeto. Plangjamento e desenvolvimento de programas de identidade visual aplicados a grandes corporagdes.
Desenvolvimento de projeto de graduagio.

PRODUCAO E ANALISE GRAFICA II
Principios de diregio de arte. Custos e orcamentos graficos,

EXPRESSAO FORMAL II
Empilhamento e encaixe de solidos. Estabilidade estrutural de solidos em materiais diversos. Selegiio ¢ mterpretagio de estruturas naturais.
Estruturas geométricas. Integragiio de estruturas bi e tridimensionais.

CULTURA E CIDADANIA 11
Implicagdes da cultura com a cidadania. Cultura e politica. Cultura paranaense. Expressoes culturais, Cuhura e qualidade de vida.

TEOLOGIA II
A revelagdo judaico-cristd ¢ Judaisme. Cristianismo. A religiosidade afro-brasileira.,

LEGISLACAO E NORMAS
Introdugiio ao Direito do Trabalho no campo social. nas relagdes de emprego e sua aplicagio ao profissional da drea téenica.

TEORIA DA COMUNICACAO VI
Usos ambientais das mensagens visuais. Comunicagio visual e percepglo estética. Produgiio de signos visuais.

PRODUGAO E ANALISE DA IMAGEM VI
Gravagio e edi¢io de som por computador. Recursos de apresentagio em multimidia. Softewares de desenvolvimento de multimidia.
Trabalho pratico de desenvolvimento de uma apresentagdo em multimidia.

PRATICA PROFISSIONAL II

Conduta profissional do designer (empregado. empregador. autonoma). Normas ¢ leis que envolvem a pratica do design. Estagio Supervisi-
onado

1.5. ESTAGIOS
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