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Resumo

A dissertagdo de mestrado em educagdo As Manifesta¢bes Pos-modernistas no
Desenho Industrial e suas Repercussdes no Ensino do Projeto de Produto € resultado de
observagdes e reflexdes sobre a controvérsia “moderno / poés-moderno” e sobre as
praticas pedagogicas nas disciplinas de projeto nos cursos superiores de desenho
industrial. O objetivo principal deste trabalho de pesquisa € desenvolver um modelo para
o ensino do projeto de produtos, capaz de sensibilizar educadores e educandos para as
questdes sociais e filosoficas alusivas a pos-modernidade e & pos-industrializagdo, € que
transcenda a pura transmissao de conhecimentos. O aprofundamento na reflexdo sobre
estas questdes e sobre a pratica do projeto nesta realidade € fundamental, tendo em vista
a necessidade que o profissional do design tem de construir novos conhecimentos que o
tornem capaz de acompanhar a dindmica da sociedade emergente e nela interferir
criativamente através da concepgdo de novos objetos. Esta dissertagdo € constituida de
trés partes fundamentais: a primeira refere-se as questdes da pos-modernidade e da pos-
industrializa¢@o, suas origens, causas e definigdes; a segunda trata do desenvolvimento
do design e do seu ensino a partir da Revolugdo Industrial; e a terceira apresenta o
modelo proposto e os resultados de sua aplicagdo. Ao final sdo apresentadas algumas

recomendagdes para o desenvolvimento e melhoria do ensino do projeto.
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Resumen

La tesis de postgrado en educacion Las Manifestaciones Postmodernistas en el
Disefio Industrial y sus Repercusiones en la Ensefianza del Proyecto de Producto es
resultado de las observaciones y de las reflexiones sobre la controversia
“moderno/postmoderno” y sobre las practicas pedagoOgicas en las asignaturas de
proyecto en las carreras universitarias de disefio industrial. El objetivo principal de este
trabajo de pesquisa es el desarrollo de un modelo para la ensefianza del proyecto de
productos, que sea capaz de sensibilizar educadores y estudiantes para las cuestiones
sociales y filosoficas alusivas a la postmodernidad y a la postindustrializacion, y que
traspase la pura transmision de conocimientos. La reflexion mas profunda a respecto de
estas cuestiones y sobre la practica del proyecto en esta realidad, es fundamental. Hay
que llevar en consideracion la necesidad que el disefiador industrial tiene de construir
nuevos conocinientos para poder acompaiar la dinamica de la sociedad emergente y en
ella intervenir criativamente por medio de la concepcion de nuevos objetos. Esta tesis es
constituida por tres partes fundamentales: la primera dice respecto a la problematica de
la postmodernidad y de la postindustrializacion, sus origines, sus causas y definiciones; la
segunda, trata del progreso del disefio y de su ensefianza, de la Revolucion Industrial
hasta los dias de hoy; y la tercera, presenta el modelo propuesto y los resultados de su
aplicacion. Al final son presentadas algunas recomendaciones para el desarrollo y el

perfeccionamiento de la ensefianza del proyecto.
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Abstract

The masters thesis on education The Post-Modernist Manifests in Design and its
Repercussions in the Teaching of Product Design is result observations and
contemplations about the “modern / post-modern” controversy and about the
pedagogical practices in the disciplines of projects in the undergraduate courses of
design. The main objective of this research is to develop a model to the teaching of
project of products, able to sensitize, both educators and students to the social and
philosophical questions concerning the post-modernity and the post-industrialization, and
that goes beyond the simple transmission of knowledge. The insight in the reflexion
about these questions and about the practice of projects in this reality is fundamental,
having in sight the necessity that the professional of design has to build new knowledges
that enable him to go along with the dinamics of the emergent society, and creatively
interfere in it through the conception of new objects. This thesis is made of three major
parts: the first one refers to the questions of the post-modernity and the post-
industrialization, its origins, causes and definitions; the second one has to do with the
development of designing and its teaching since the Industrial Revolution; and the third
one, presents the proposed model and the results of its practice. By the end are presented

some recomendations to development and improvement about teaching of projects.
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Justificativa da Pesquisa

Com o advento da sociedade pos-industrial e com o surgimento da cultura pos-
moderna, foram inimeras as consequéncias no campo das artes, da arquitetura e do
design. A formagdo de profissionais e o ensino do desenho industrial nas Instituicdes de
Ensino Superior necessitam reformulagSes constantes para que possam corresponder as
exigéncias impostas pela sociedade emergente. Esta pesquisa se justifica na medida em
que: contribui com reflexdes sobre as questdes da pos-modernidade, do ensino e do
design neste contexto, promove uma revisio de conceitos e de concepgdes sobre o
assunto; visa promover adequagdes e atualizagbes nos aspectos pedagogicos do design,
e desenvolve e aplica experimentalmente um modelo para o ensino do projeto de produto

que contempla a pluralidade do desenho industrial contemporéaneo.



O Problema ¢ sua Delimitacdo, Tipo de Pesquisa e

Metodologia Utilizada

Trata-se de uma pesquisa bibliografica e de campo, na qual foram levantados:
aspectos e caracteristicas da controvérsia entre o moderno e o pds-moderno; as origens e
o progresso do design e do funcionalismo; as repercussdes da pos-modernidade neste
campo de atuagdo profissional; e, principalmente, os aspectos pedagogicos envolvidos na

formagdo dos desenhistas industriais.

Em um primeiro momento buscou-se, através de revisdo bibliografica e de leitura
critica, definir termos e caracterizar as principais idéias defendidas pelos filosofos,

sociologos e estudiosos envolvidos na polémica “Moderno/Pos-moderno™.

Através da historia buscou-se determinar os antecedentes do design, tendo como
referéncia os movimentos artisticos a partir da Revolugdo Industrial. Procurou-se
identificar: as concepgdes pedagogicas que prevaleceram no ensino do desenho industrial
ao longo de sua existéncia, as implicagdes da sociedade pos-industrial na maneira de ser

da profissio; e o surgimento do // Nuovo Design.

Estabeleceu-se um breve panorama do ensino do design no Brasil, identificando
as principais influéncias e o0 modelo de ensino adotado. Uma vez caracterizado o modelo,
procurou-se demonstrar a necessidade de criagdo e adequagdo de agdes e processos

pedagogicos mais apropriados para atender as exigéncias da sociedade emergente.
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Assim, partiu-se para o desenvolvimento de uma proposta de modelo para o ensino do
projeto que possibilitasse a adequagdo necessaria, a construgao de novos conhecimentos

através da pesquisa e a reflexdo sobre as questdes do design contemporaneo.

A aplicagio experimental do modelo proposto permitiu analisar sua validade, tirar
conclusdes e elaborar algumas recomendagdes para o ensino do design contemporaneo.
A aplicagdo foi feita numa turma de graduag@o, 4° ano do curso de Desenho Industrial
da Universidade Federal do Parana, durante o segundo semestre letivo de 1996. O
estabelecimento das recomendagdes e conclusdes foi feito com base nas analises dos

resultados dos trabalhos e das agdes pedagogicas adotadas.
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Introducdo: Os tempos Pos-modermnos

Ao ﬁndar este milénio, o homem vivencia uma ampla e profunda sensacio de
crise, que pode ser identificada nos ambitos da ciéncia, da economia, da politica, do
social e do cultural. Em um mundo globalizado como o de hoje a crise, seja ela produto
de um discurso ou tenha ela uma existéncia material, apresenta-se como uma crise da

Humanidade.

Os sintomas da globalizagdo entre eles: a divisdo internacional do trabalho, a
dindmica das transa¢des financeiras e o inter-relacionamento das midias; as novas
tecnologias avangadas, as concepg¢des estéticas ndo-convencionais; as formas de
organizagdes produtivas e sociais completamente distintas das que as antecederam; os
diferentes meios de comunicagdo calcados na micro-eletrdnica e na informatica; entre
outras inumeras novidades, caracterizam a virada do século. Algo profundo esta se

processando no caminhar da Humanidade.

O que mais impressiona € a velocidade com que as coisas se realizam e se
substituem umas as outras. Para alguns, essas mudangas constituem uma ruptura com o
paradigma que se convencionou chamar de modernismo; para outros, trata-se de um
enfraquecimento substancial de convicgdes, valores e objetivos do Iluminismo; € ha ainda
quem diga que as mudangas sdo sintomas visiveis do capitalismo tardio. Alguns afirmam
que o momento histérico apresenta “mutagdes” qualitativas em relagdo ao passado

proximo, outros negam tal muta¢do e defendem a tese de que haveria apenas um



aprofundamento de tendéncias j4 iniciadas na modernidade e préprias a ela. Os primeiros

sdo chamados de pos-modernistas, os Gltimos genericamente, modernistas.

As tendéncias poOs-modernistas sao, muitas vezes, consideradas niilistas e
irracionalistas, principalmente por aqueles comprometidos com uma postura inspirada na
Teoria Critica. Por outro lado, argumentam os pés—modernistas que as promessas feitas
pelo I]u;ninismo - de emancipagdo e liberdade social e politica como resultados do uso

da razdo - se esfumaram no horizonte.

Questiona-se o uso do termo pos-modernismo pois a problematica extrapola o
campo filosofico e adentra o econdmico, passa pelo politico e instala-se no social. Uma
vez extlfapolado o ambito da filosofia, e tendo em vista que os meios produtivos, em
termos tecnologicos, ultrapassam os da sociedade industrial, talvez fosse mais

apropriado o uso do termo pds-industrial para designar esta sociedade emergente.

Para Jean Frangois LYOTARD (1989), o termo pds-industrial destina-se aquelas
sociedades mais evoluidas que ingressam na era assim denominada, € pds-moderno, as

culturas que nela se encontram.

Para Andreas HUYSSEN', pds-modernismo é a palavra que, pelo menos por
enquanto, € a que se apresenta inteiramente adequada para representar a transformagdo
cultural que emerge lentamente nas sociedades ocidentais € que gera uma mudanga na

sensibilidade para o termo.

! In: HOLLANDA (1992)



Para Frederic JAMESON (1996), o termo parece ser o mais adequado para
descrever a condigdo em que se encontram as sociedades capitalistas mais desenvolvidas,
ndo s pelas contingéncias intelectuais mas principalmente por lhe parecer a designacio
mais apropriada da situagdo da modernizagdo, totalmente implantada e que ndo se

defronta mais com obstaculos a serem superados.

Daniel BELL, usa o termo pos-industrial para designar a essa nova sociedade.
Para bem caracteriza-lo e para facilitar a sua compreensio, BELL (1987) especifica
alguns de seus componentes, entre eles: a mudanga no setor econdmico, passando de
uma economia baseada na produgio de bens para outra na qual prevalece a prestagdo de
servigos; a preeminéncia da classe profissional e técnica; a primazia do conhecimento
teorico; o surgimento de uma tecnologia intelectual e o planejamento da tecnologia.
Para ele, a pés-modernidade define-se pelo eixo da tecnologia, isto €, surge com o
advento da pés-industrializagdo ndo sendo exclusividade do mundo capitalista, td0 pouco

do mundo socialista.

Outros filosofos entre eles Pierre BORDIEU ao referirem-se ao poés-moderno e
ao debate Moderno/Pés-moderno diz que o termo nada significa e que tal discussdo leva
a lugar nenhum. Numa entrevista dada ao Jornal O Globo?, BORDIEU (1995), ao ser

questionado sobre o conceito diz:

E uma bobagem que ndo significa nada. Seus defensores constréem um
grande discurso para justificar o fim dos grandes discursos, das grandes
narrativas. E um conceito de uma banalidade extraordinaria, da mesma
forma que a idéia de que “morte do sujeito” esteve em moda anos atras. Séo
expressdes que ndo querem dizer rigorosamente nada.

* In: TRIGO (1995)



Passando do mundo material para o campo filosofico pode-se verificar que € a
propria racionalidade ou melhor, o seu modelo, que esta em xeque. Estdo em crise ndo

apenas as instituigdes, mas também a maneira pela qual o0 mundo e a crise sdo pensados.

De volta ao mundo material, as mudangas acima mencionadas influenciaram e
continuam a influenciar sobremaneira o que aqui denominou-se de “cultura material” do
homem. Isto se realiza através da criagdo e/ou uso dos objetos neste contexto. O
desenho industrial, uma das atividades humanas responsaveis pela concepgéo, criagéo e
desenvolvimento de objetos, sofre diretamente as conseqiiéncias da nova ordem

emergente enquanto exerce influéncias sobre ela.

O desenho industrial, como € conhecido hoje, passou a existir a partir da
Revolucdo Industrial e sempre esteve atrelado a produgdo mecénica. As mudangas em
processo deslocam o foco da produgdo de bens para a produgdo de servigos. O cenario
que se abre ¢é essencialmente cibernético-informatico e informacional. O papel
desempenhado por este tipo de profissional no futuro devera ter outra feigdo. O poOs-
modernismo e a poés-industrializagdo atingem as artes, a arquitetura, a musica, a
literatura, ou seja, as formas de produgdo cultural, e entre elas encontra-se o desenho

industrial.

Com o advento ¢ a consolidagio da sociedade pos-industrial, a formagdo do
desenhista industrial e o ensino do desenho industrial necessitam também adequacdes e
atualizagdes no que se refere aos seus aspectos pedagogicos. Assim, justifica-se todo o

esforgo empreendido nesta pesquisa.



A idéia principal que norteou este trabalho foi desenvolver um modelo para o
ensino do projeto de produtos nos cursos superiores de desenho industrial voltados para
a sociedade pos-industrial e para a cultura pds-moderna, que contemplasse uma visdo da
pluraiid:_ide do desenho industrial contemporaneo. Para tanto, buscou-se caracterizar a
controvérsia entre 0 moderno e o pés-moderno e a apropriagdo de uso dos termos. O
estabelepimento dos conceitos foi feito através de uma revisido bibliografica que permitiu
a identificacdo das idéias defendidas pelos mais influentes filosofos e teodricos que

participam desta polémica.

Através da historia foram caracterizados os antecedentes do desenho industrial
moderno e do funcionalismo, suas origens e progressos. A Bauhaus e a Escola Superior
da Forma de Ulm serviram como marcos referenciais nesse percurso, ¢ delas foram
analisados os aspectos pedagogicos e as suas influéncias no ensino do design’ no século
XX. A idéia de se fazer a aproximagdo da arte com a industria se deve a Bauhaus e a
seus antecedentes proximos. Desta aproximagdo, consolida-se a atividade do design. A
Escola de Ulm promoveu o afastamento do design da arte e a aproximagdo dele com a
ciéncia. Gerou um “modelo” que privilegiava a aplicagdo de métodos racionais e
defendia o funcionalismo austero como filosofia de trabalho. Neste caminho, deparou-se
com o surgimento das primeiras escolas de desenho industrial no Brasil que, ao serem

criadas, espelharam-se na Escola de Ulm.

Procurou-se tragar um breve panorama do ensino do design no pais, identificando

os principais elos de ligagdo entre as escolas brasileiras e Ulm, e seguiu-se o caminho que

°  Optou-se pelo uso indiscriminado do termo design como sindnimo de desenho industrial. Em
1988, na plenaria do V Encontro Nacional de Desenhistas Industriais - V ENDI, realizado em Curitiba,
houve a aprovagio da proposta de alteragdo do nome da profissdo para design como termo genérico.



o funcionalismo, como filosofia de projeto, percorreu para impor-se como ideologia

dominante no ensino do projeto.

Na seqiiéncia do trabalho, apresentou-se o surgimento do I/ Nuovo Design, as
principais manifestagdes do design contemporaneo, 0s questionamentos € as criticas
feitas aos principios do funcionalismo e do design moderno. Apesar das wvarias
denominagdes que assumiram, estas manifestagdes sdo, no contexto deste trabalho,

genericamente chamadas de pés-modernas.

Observou-se também que no design contemporaneo convivem, num mesmo
ambiente mercadologico, conceitos de design completamente diferentes: a estas varias
maneiras de ser do design, denominou-se de “pluralismo”. Neste caminho, deparou-se
com o estudo desenvolvido por Juli CAPELLA e Quim LARREA (1996), que acabou

servindo como referéncia para o modelo proposto para o ensino do projeto.

O modelo foi acompanhado por uma série de a¢des pedagdgicas que procuraram
criar situagdes que possibilitassem: a reflex@o critica sobre a controvérsia moderno/pos-
moderno e sobre os fundamentos do design; o desenvolvimento da criatividade; e a

construg@o de novos conhecimentos através da pesquisa.

Para finalizar o trabalho, aplicou-se experimentalmente o modelo proposto numa
situagdo real de ensino. A aplicagdo foi feita durante o segundo semestre do ano letivo
de 1996, com uma turma de alunos do quarto ano do curso de Desenho Industrial da
Universidade Federal do Parana. Pode-se entdo, através da analise dos resultados obtidos

- projetos de produtos, desenvolvidos pelos alunos -, verificar a validade e efetividade do



modelo. Ao final da dissertagio encontram-se os resultados da pesquisa, algumas

conclusdes e recomendagdes.



O debate Moderno / Pés-moderno

O debate sobre a crise da modernidade e sobre o advento ou nido de uma pos-
modfa_rnid_ade estava na ordem do dia nos anos 80. Os fatos, alguns deles incriveis - a
queda do muro de Berlim, as grandes transformagdes no leste europeu, a guerra no
golfo, o surgimento da Unido Européia, a implosdio da Unido Soviética, o
desenvolvimento da ciéncia e da tecnologia - abalaram convicgdes arraigadas e levaram a

reflexdo sobre elementos que caracterizam esta era.

O aumento da miséria em algumas regides do mundo, a crescente concentragio
de rendas, a proliferacdo das varias formas de terrorismo, a crise moral que se alastra
mundo afora, a opressdo e os processos de exclusdo social, formam um panorama nada
agradivel em comparagiio com os avangos da ciéncia e da tecnologia. “Parece que as
possibilidades de progresso material criadas pela ciéncia e pela tecnologia trouxeram, em
contrapartida, a degradacdo da qualidade de vida, mesmo para as sociedades mais ricas e
desenvolvidas” (VEIGA-NETQO, 1995, p.09). Torna-se justificavel todo o debate,
questionamento e reflexdo sobre o assunto. “E raro uma expressdo causar tanto
desconforto quanto o termo poés-moderno. Partindo do senso comum, € quase impossivel
escapar da marca antagonizante e pessimista que define este momento como o ‘fim da
ideologia’, “cultura do consumo’, ‘amnésia historica’ ou mais uma moda a esta altura ja

ultrapassada” (HOLLANDA, 1992, p.07).



Na Europa, ha uma polariza¢do entre a corrente francesa e a alema em suas
versdes mais extremadas, e que ironicamente sdo chamadas de French Fries e de
Frankfurters, tendo como representantes Juirgen HABERMAS ¢ Jean Frangois
VLYOTARD. O debate filosofico em pouco tempo ultrapassou os limites da Europa e
ganhou o mundo. A corrente alema concentra-se no resgate do poder emancipatorio da
razao i}unﬁnista e relaciona os pressupostos pos-modernistas com as tendéncias
neoconservadoras. A corrente francesa busca valorizar a “condi¢do pos-moderna”,
tentandq demonstrar o declinio do prestigio das grandes narrativas, como 0 marxismo e

o liberalismo, e a exclusdo dos tragos iluministas do projeto modemno.

O ataque dos pos-modernos se concentra nas fbrmulagées da filosofia iluminista,
principalmente nas idéias de “progresso historico” e de “razdo”. Apesar do
questionamento, os pés-modernos afirmam ndo adotar uma posigdo “irracionalista”, mas
sim de “desconstrugdo” do conceito de razdo. N&o se trata, segundo eles, de rejeitar a

racionalidade, mas rejeitar a “‘razdo transcendental” do Iluminismo.

Tomando-se a presenga do pensamento iluminista como critério, pode-se
identificar duas vertentes. A primeira seria aquela cujas formulagdes se situam dentro do
quadro de pensamento iluminista e que a partir dele problematizam a razdo cientifica e os
fundamentos sobre os quais elas mesmas se assentam. Neste caso a crise hodierna €
atribuida a um suposto excessivo desvio da razdo cientifica. Os pos-modernistas
aproveitam-se do fato para argumentar que a situagéio € paradoxal e ironizam dizendo:
“como alguém pretende erguer-se do solo puxando os corddes dos proprios sapatos...”.
Enquadram-se nesta vertente uma parte das reflexdes desenvolvidas pela Teoria Critica,

pelo Humanismo moderno e pela Epistemologia. A segunda € aquela cujas formulagtes
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buscam uma analise externa aos moldes racionais iluministas evitando assim a situagao
paradoxal. Ndo tomam o sujeito € a razao a priori, mas como derivados da existéncia.
Nesta vertente, conceitos como sujeito e razdo sdo vistos ndo mais como
transcendentais, mas como elementos de construgdo de um pensamento com origem,
local e data. Pertencem a esta vertente os pos-estruturalistas tais como Michel

FOUCAULT, o proprio LYOTARD, Jacques DERRIDA, Jacques LACAN, e outros.

[...] uma das caracteristicas do pos-estruturalismo [...] € a dispersdo. a
fragmentagdo, a auséncia de um programa comum que paire acima das
contingéncias historicas e das experiéncias concretas. Ao rejeitar a idéia de
se construirem sistemas que expliquem o mundo - o que s¢ afasta bastante
dos ideais filosoficos, tanto cldssicos quanto iluministas -, 0 que 0s pos-
modernos tem a nos dar sdo fulguragdes. (VEIGA-NETO, 1995, p. 11).

No fundo, trata-se de uma crise da ciéncia e, consequentemente, da verdade. A
discussio trouxe consigo modificagdes substanciais nos estatutos da ciéncia e da
institui¢do responsavel pelo seu desenvolvimento - a universidade. A crise tem como
origem cronologica os ultimos decénios do séc. XIX. Ndo se tratava, simplesmente, da
substitui¢io de uma ma concepgdo de ciéncia por outra. O que ocorreu foi, na verdade,
uma modificagio na natureza mesma desta ciéncia em decorréncia do impacto das
transformagdes tecnologicas sobre o saber. A questdo eleita pelo filosofo moderno era a
problematica do conhecimento (questdes gnoseoldgicas), em detrimento das questoes
ontoldgicas. De certa maneira, transformou a filosofia num metadiscurso de legitimagao
da propria ciéncia. Assim, para os pos-modernos, a ciéncia moderna teve que recorrer a
dialética do espirito, & emancipagdo do sujeito razoavel ou do trabalhador, ao
crescimento da riqueza, entre outros recursos, para legitimar-se como saber. A crise
abarca conceitos do pensamento moderno, tais como: “razdo”, “sujeito”, “totalidade”,
“verdade” e “progresso”. Os pos-modernistas da linha francesa buscam novos

enquadramentos teodricos legitimadores da producdo cientifica-tecnologica, tais como:
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“aumento da poténcia”, “eficacia” e “otimizagdo das performances do sistema” que,

segundo eles, sdo tipicos da sociedade que se quer pos-industrial.

O impacto gerado pela consolidagdo da informatica nas ciéncias e na sociedade
sdo consideraveis e significativas para a sociedade emergente. Para os herdeiros do
Tluminismo, como também sdo chamados os filésofos modernos, a ciéncia era vista como
o meio de romper com o mundo das trevas, do senso comum e das crencas tradicionais.
Era tida como algo auto-referente e que funda sua legitimidade em si mesma,
desvinculada do Estado, da sociedade ¢ do capital. Os pos-modernistas identificam-se,
nas devidas proporgdes, com o pensamento de Alfred N. WHITEHEAD, ao considerar a
informagio como fonte e que a ciéncia nada mais é do que um modo préprio de
organizar, estocar e distribuir certas informagdes. Nesta concepgao, a ciéncia passa a ser
mais operacional e as pesquisas neste campo passam a ser delimitadas pelas
possibilidades das técnicas da informatica. A atividade cientifica deixa de ser aquela
praxis especulativa que investia na formaggo do espirito, do sujeito razoavel, da pessoa
humana e até mesmo da humanidade. A ciéncia no contexto pds-moderno, se impde
como tecnologia intelectual, com valor de troca, desvinculada de quem produz (cientista)

e de quem consome, e submetida ao capital e ao Estado.

[...] o pos-moderno adquire uma forga corrosiva de um niilismo ativo, no
qual os valores tradicionais: razdo, ciéncia, verdade, sdo pulverizados em
pura ‘informagdo’, estocada em bancos e postos em circulagdo como simples
mercadoria. O discurso politico tradicional, de indole liberal ou antiliberal, €
substituido por outro jogo de linguagem, estruturado na relagio input/output,
com o objetivo de melhorar o ‘desempenho’, isto €, aumentar a eficicia do
sistema chamado pos-industrial. (KUJAWSKI, 1991, p.17)
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LYOTARD designa o processo de corrosio dos dispositivos modernos de
explicagdo da ciéncia, entre eles, o especulativo [HEGEL, idealismo alemdo] e o de

emancipagdo [KANT, MARX, Iluminismo] de deslegitimagdo (LYOTARD, 1986).

Uma das caracteristicas mais marcantes do pds-moderno, sob o ponto de vista de
LYOTARD, ¢ a incredulidade em relag@o as pretensdes atemporais e universalizantes do
metadiscurso filosofico-metafisico moderno. Ele coloca a baila a nogdo de ordem,
tentando demonstrar a impossibilidade de submeter todos os discursos - os jogos de
linguagem - a autoridade de um metadiscurso universal e consistente, sintese do

significante, do significado e da propria significagdo.

LYOTARD nomeadamente defende, desde a publicagdo de “A condigdo pos-
moderna” em 1979, que a modernidade €, enquanto projeto cujas bases encontram-se no
Iluminismo, algo mais do que concluido, aparece hoje como esgotado. As meta-
narrativas que legitimavam as idéias nucleares do modernismo desapareceram. Vai mais
além, diz que a humanidade se encontra hoje num estado de incredulidade ndo s6 em
relagdo as antigas narrativas legitimadoras, mas também as tentativas de substitui-las.
Segundo suas idéias a filosofia, as artes e os varios setores da cultura, vivenciam uma
“era da experimentag@o” que se produz sem outros critérios além dos da auto-avaliacio

do interesse das suas proprias realizagdes e virtualidades.

LYOTARD parte da premissa de que a sociedade caminha para uma ordem pos-
industrial e seu principal interesse reside nos efeitos da “computadoriza¢io da sociedade”
sobre o conhecimento e sua produgdo. Segundo suas idéias, ndo se deveria lamentar a

perda de sentido na pds-modernidade, visto que ela marca uma substituigdio do
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conhecimento narrativo pela pluralidade de jogos de linguagem e do universalismo pelo

localismo.

HABERMAS produziu um conjunto de obras publicadas que coloca em duvida o
diagnostico e as teses de LYOTARD. Argumenta, dizendo que tais teses so o culminar
de um longo erro cujas raizes encontram-se no eixo Kant-Hegel (CARRILHO,1989,
p.57). E que a modernidade permanece um projeto inacabado e que necessita continuar
procurando identificar os caminhos tomados erroneamente, bem como repensa-lo nas

condi¢des da cultura e da sociedade de hoje.

No Brasil, bem como na América Latina de maneira geral, a idéia de uma cultura
pos-moderna € tida com uma expressdo do capitalismo tardio, acompanhada de um
sentimento de inadequagdo. Essa idéia possui um sentido de importagdo indevida e
representa uma tendéncia politica e moralmente problematica. Tendo em vista, as
implicagdes dos‘ regimes militares e as posi¢des conservadoras delas resultantes, ainda
muito presentes nos paises latino-americanos, o pés-moderno ¢ identificado de forma

direta com as ideologias do consumo e com as politicas neoliberais.

Sérgio Paulo ROUANET (1992; 1993), é um dos defensores brasileiros do
modernismo. Fortemente influenciado pelo pensamento de HABERMAS, critica o
pressuposto pos-modernista de eficacia pretendida pela civilizagdo pos-industrial,
argumentando que a substitugfo gradual da produgio de bens pela produgio de servigos,
a redugdo da mao-de-obra assalariada na produgdo e a informatizagio crescente, nio
representam de forma alguma indices de ruptura com o industrialismo moderno, de base

capitalista. Para ROUANET, a substituicdo do homem pela maquina esta na logica do
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capitalismo, e que a informatizagao da sociedade torna o sistema industrial mais eficiente

em vez de aboli-lo.

Outros protagonistas surgem neste debate, entre eles Richard RORTY que
procura ir além do significado do debate e das posigdes nele defendidas. Este
pensamento é compartilhado por Gianni VATTIMO que sugere uma outra concepg¢io
em que as oposigdes procuram ser menos rigidas mas nio menos claras, na qual ¢ dada
preferéncia a enunciag@o de diagnosticos do que a analise do processo - principalmente
do processo de dissolugdo da modernidade. VATTIMO pensa que a dissolugdo das
estruturas racionais da modernidade € o programa do pensamento contemporineo. Para
ele este programa ainda ndo se realizou como pretende LYOTARD; e que deve ser
realizado, ao contrario do que pretende HABERMAS (VATTIMO, 1987). Assim, a pos-
modernidade ndo é uma nova posi¢ao face a modernidade, ela define-se, pelo contrario,
como a dissolugdo da propria nogdo do novo, dissolugdo que € ditada pela auséncia de
historicidade que, de um modo provavelmente irreversivel, conquistou a

contemporaneidade, secularizando e esvaziando a propria nog¢do de progresso.

Nos Estados Unidos, a discussdo sobre a pos-modernidade ganha nova dimensio
de maneira contundente e pragmatica. Na América, Fredric JAMESON, uma das poucas
vozes marxistas que incorporaram o termo poOs-modernismo, € outro pensador
contemporaneo que entra no debate. Em seus ensaios defende o marxismo e, ao referir-
se a0 pos-modernismo, considera a reconstrugdo da teoria marxista como a alternativa
viavel para a construgdo de uma teoria mais abrangente e mais penetrante do pos-

modernismo. Para ele o pos-modernismo € a dominante cultural ou a logica cultural da
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terceira etapa do capitalismo - o capitalismo tardio - cuja origem se encontra num

periodo posterior a Segunda Guerra Mundial (JAMESON, 1996).

JAMESON evoca e utiliza criticamente conceitos e métodos de diversas origens.
Isso lhe permite dinamicamente criar um modelo que possibilita a0 marxismo competir
com a explosdo tedrica dos movimentos do pensamento europeu, entre eles o pos-
estruturalismo francés. Usa a dialética como meio para enfrentar os desenvolvimentos
do pos-modernismo que, do seu ponto de vista, devem ser considerados como uma

situagdo historica.

Um outro aspecto importante, € que caracteriza o fim do século, ¢ o
desordenamento das delimitagdes classicas dos campos do conhecimento e a propria
produgdo do conhecimento. Novas disciplinas surgem para substituir ou incrementar
outras. As antigas faculdades, até entdo celeiros publicos do conhecimento, ddo lugar a

centros de pesquisa, muitas vezes financiados pela iniciativa privada.

No contexto pés-industrial, a universidade, como centro de produgic da ciéncia
torna-se cada vez mais importante para os Estados contemporaneos, pois ela passa a ser
considerada um elemento estratégico-politico. “Na sociedade pos-industrial, o problema
de maior relevancia ¢ a organizagdo da Ciéncia, e a instituicdo primordial € a
universidade ou o instituto de pesquisa onde se leva avante esse trabalho” (BELL, 1977,

p.138).

O saber cientifico e técnico passaria a ter um “valor de troca” e a representar

riquezas para a sociedade - caminho que a razao instrumental deu ao conhecimento.
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A capacidade de produzir, estocar e fazer circular informagdo, tanto
qualitativamente como quantitativamente, torna a sociedade mais competitiva em termos

econdmicos e politicos.

LYOTARD estabelece como novo dispositivo legitimador o “critério do
desempenho”. que tem como objetivo aumentar a eficacia do sistema. O novo dispositivo
faz com que o Estado, o capital, bem como a universidade se afastem do discurso
humanista-liberal e se aproximem de um neoliberalista. Nestas circunstancias o ensino e a
pesquisa ganham novas dimensdes. E aqui vale lembrar que, a universidade passaria a
formar profissionais e/ou pesquisadores competentes para ocupar as fun¢des essenciais

ao bom desempenho do sistema.

Este contexto tende a eliminar as diferencas epistemologicas entre o0s
procedimentos cientificos e os politicos. Verdade e poder, pelo que tudo indica, sob este

ponto de vista caminham juntos.

Pos-estruturalistas, neo-marxistas, filosofos adeptos da teoria critica e socidlogos
contempordneos reconhecem e admitem a poés-modernidade ao questiond-la ou ao adota-

la como realidade presente e ou futura.
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Pos-moderno?

Cansadas das vanguardas e decepcionadas com a tradigdo da ruptura, as artes, a
literatura, a musica, a arquitetura e a filosofia foram invadidas pelo pos-modernismo ao
encontrarem-se cada vez mais integradas ao fetichismo da mercadoria na sociedade de

consumo.

O termo pos-moderno é polémico e seu significado, contraditorio. Seu quadro de
referéncia é a propria modernidade. Se o moderno é o presente, o agora, o atual, e se 0
prefixo pos significa apos, depois, entdo o que seria esse “depois” da modernidade se ela
mesma &, por vocagdo, inovagdo constante, € o proprio movimento do tempo? Como o
presente pode negar a sua qualidade de presente intitulando-se pos? A modernidade per
si é complexa e paradoxal, a pos-modernidade ndo pode deixar de ser. (COELHO,

1995).

Para designar a ultima fase dos tempos modernos, Arnold TOYNBEE ja havia
usado o termo pos-moderno, no inicio dos anos 50. O adjetivo reapareceu nos anos 60,
ainda com um sentido pejorativo, através dos criticos literarios norte-americanos,
defensores do modernismo. Estes se posicionaram contra um novo “anti-intelectualismo”
proporcionado pela sociedade pos-industrial, fortemente dominada e influenciada pela
midia. Sob este ponto de vista, o pés-modernismo € tido como a ideologia ou ndo-

ideologia da sociedade de consumo.
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Nos anos 70, na América do Norte, o termo foi retomado de maneira mais
otimista apesar de ainda muito polémica, e ganhou legitimidade filosofica ao generalizar-
se, passando a designar todo o panorama contemporineo estético e intelectual marcado

pelas profundas e incontestaveis transformagdes.

A dificuldade que ainda se apresenta, e que é motivo de inflamadas discussdes na
tentativa de definicdo do que é a pos-modernidade, esta na duvida se ela corresponde a
uma auténtica mudanca de episteme ou de paradigma ﬁo sentido de Thomas KUHN.
Em outras palavras, se reciclou procedimentos antigos em novos contextos ou se deu
lugar a formas originais de pensamento; se ha ruptura ou se ha continuidade com o

modernismo.

Pode-se identificar um paradoxo flagrante no pos-modernismo: ele pretende
romper com o moderno, ao colocar em crise o passado, fazendo sua critica,
diferenciando-se dele e afirmando-se como novidade, mas ao proceder desta maneira,

reproduz uma operagio moderna por exceléncia, ou seja: a ruptura.

Na verdade, dizer que estamos num momento posterior a modernidade ¢
conferir a este fato um significado de algum modo decisivo pressupde a
aceitagio daquilo que mais especificamente caracteriza o ponto de vista da
modernidade, a idéia de histéria. com seus corolarios, a nogdo de progresso
e superagdo... A simples consciéncia - ou pretensio - de representar uma
novidade na histéria, uma figura nova diferente na fenomenologia do
espirito, colocaria o pos-moderno na linha de modernidade, em que
dominam as categorias de novidade e de superagdo. As coisas, todavia,
mudam se como ao que parece, se tem de reconhecer, 0 poés-moderno se
caracteriza ndo sO0 como novidade em relagio ao moderno, mas também
como dissolugio da categoria do novo, como experiéncia do ‘fim da
histéria’, mais do que se apresenta como um estadio diverso, mais avancado
ou mais atrasado, nio importa, da propria historia (VATTIMO, 1987, p.9-
10).
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Ainda nos anos 70 o termo e a discussdo emigraram para a Europa através da
obra “A condigdo pos-moderna” de LYOTARD. Tanto na Europa como nos Estados
Unidos, nesta fase, buscou-se estabelecer as afinidades entre as praticas artisticas pos-
modernas e as teorias pos-estruturalistas (DERRIDA, LACAN, Roland BARTHES) que

tém como precursores Friedrich NIETZSCHE e Martin HEIDEGGER.

Nos anos 80, o conceito ampliou-se e a discussdo em torno dele ganhou mais
consisténcia. HABERMAS foi neste periodo, um dos grandes opositores do pos-
moderno, conseqilentemente, um defensor do modernismo. Como ja foi citado
anteriormente, HABERMAS sustenta sua argumentagdo, identificando o pos-moderno
como sendo um neo-conservadorismo politico e social. FOUCAULT, DERRIDA ¢ o
proprio LYOTARD s@o classificados por ele como “jovens conservadores” que apoiam-
se nas criticas a0 mundo moderno feitas por NIETZSCHE - ressuscitado e cultivado
desde o inicio dos anos 70 - e por HEIDGGER. Para HABERMAS, os pos-
estruturalistas apresentam uma postura moderna (poés-moderna) mas fundamentam um
programa inconciliavelmente antimodernista. A razdo € desmascarada como vontade de
dominagdo de poder e de controle tendo como aliado o saber; enquanto a modernidade €
desmascarada como o império da razdo instrumental - vontade de dominagdo

(FREITAG, 1993, p35-36).

Na Franga, bem como na Europa, o termo suscita ceticismo entre os intelectuais.
E facil entender pois, ao contrario do moderno, o poés-moderno nao foi la criado. Na

América entretanto, o termo flui no meio sem muitas restrigdes.
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A palavra pos-moderno possui uma grande afinidade tanto na forma como no
contetido com o pos-industrial. A sociedade pos-industrial € aquela que sucede a da
Revolucdo Industrial do século XIX. Muito mais amparada pela tecnologia e pela
ciéncia esta sociedade criou, com o seu desenvolvimento, a ilusdo de um eterno tempo
de prosperidade, mas que culminou na crise energética dos anos 70 - crise do petroleo
de 1972. Com os desenvolvimentos cientificos e tecnologicos, evolui para uma
sociedade caracterizada pela produgdo de servigos, pela redugdo da mio de obra

assalariada, pelo uso da eletronica e pela aplicagio crescente da informatica.

A opgio pela disseminagdo da informagdo e da informatica ndo € apenas uma
op¢do natural pelos avangos tecnologicos. E, antes de tudo, uma opg¢do pela
transformagdo do sistema capitalista industrializado para possibilitar-lhe a sobrevivéncia.
A continuidade do desenvolvimento acelerado da produgdo puramente mecénica geraria

uma situa¢do insustentavel a curto prazo.

A sociedade pos-industrial, ao optar pela informatizagéo e ter como consequéncia
a substituicio do produto material pelo informacional, ndo prescinde dos bens materiais
pois ndo existe possibilidade real de simples substituigdo de uma industria pela outra, ja
que sempre existira a necessidade de bens no sentido tradicional - dado significativo para

o futuro do desenho industrial.

O surgimento da sociedade pos-industrial ndo significa o fim da sociedade
industrial assim como a sociedade industrial ndo originou o fim da economia agraria

(BELL, 1987).
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Para BELL (1987) o conceito de sociedade pos-industrial € mais facilmente
entendido quando especificadas as cinco dimensdes ou componentes do termo: a
mudanga de uma economia de produgdo de bens para uma de servigos; a preeminéncia
da classe profissional e técnica; a centralidade do conhecimento tedrico como fonte de
inovacdo e de formagdo politica para a sociedade, o controle da tecnologia € a
distribuicdo tecnologica; e a criagdo de uma nova “tecnologia intelectual™. “[...] A
sociedade pos-industrial organiza-se em torno do conhecimento, a fim de exercer o
controle social e a direcdo das inovagdes e mudangas; e isto tudo da origem, por sua vez,
a novos relacionamentos sociais € a novas estruturas, as quais tem de ser politicamente

dirigidas” (BELL, 1977, p.32).

Se for considerada a aproximagdo dos dois termos, a pés-modernidade
genericamente entendida teria seu inicio marcado com o fim da Segunda Guerra
Mundial, com o surgimento e propagagdo da televisdo e com a reconstrugdo do Velho

Mundo - ber¢o do moderno.

Alguns teoricos defendem a necessidade de definir a pés-modernidade através de
algo mais especifico encontrado apenas no campo da produgéo da cultura ou ainda, de
maneira mais restrita, na area da estética. Neste caso, o pos-modernismo teria surgido
em algum momento nos anos 60 nas sociedades mais desenvolvidas. Esse pensamento ¢
endossado por LYOTARD. O termo assim empregado designaria a condigdo geral da
cultura nessas sociedades apos as transformagdes pelas quais passaram a ciéncia, as artes
e a literatura desde o final do século XIX. Esta colocagdo possui certa propriedade ao

caracterizar o pos-modernismo como fendmeno tipico do Primeiro Mundo, pois como

! Tecnologia intelectual - € a substituicio por algoritmos (regras para a solugdo de problemas)
dos julgamentos intuitivos (BELL, 1977, p.45)
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poder-se-ia falar de pos-modernidade no Terceiro Mundo tendo em vista as condigdes
de vida nele apresentadas? Faz-se necessario tentar escapar da idéia viciada de que os
paises “subdesenvolvidos” ndo podem produzir formas culturais desvinculadas das
condicdes econdmicas. De certa maneira, o que se estabelece € uma suposta
dependéncia entre a arte, a cultura, suas manifestagdes e o poder econdmico; 0 que ndo

¢ uma verdade completa.

[...] O Brasil pré-moderno tem um Glauber pés-moderno. Isto significa que
tentar encontrar no universo estético, enquanto relativamente auténomo, o
elemento especifico para a definigio da pos-modernidade ¢ um procedimento
adequado, capaz de prestar contas da multiplicidade de aspectos da vida
contemporinea, que ¢ pluri e ndo unidimensional (COELHO, 1995, p.57).

O convivio com informacdes e valores de culturas da nova fase dos Estados
avangados (em vias de pos-industrializagdo), num ambiente ainda predominantemente em
vias de modernizagdo - como é o caso do Brasil - cria processos assimilatorios tipicos do

choque entre futuro e passado convivendo juntos (MENEZES, 1975, p.147).

Estabelecer exatamente quando o termo pds-moderno foi utilizado pela primeira
vez e ao que se referia quando foi feito, ndo € facil. No entanto, no Brasil, ainda na
década de 60, mais especificamente em 1966, Mario PEDROSA fez uso do termo para
designar um movimento cultural radicalmente diferente do anterior. A descri¢do de arte
pos-moderna encontrada no artigo “Arte ambiental, arte pos-moderna, Hélio Oiticica”
publicado no Correio da Manha de 26 de junho de 1966, ¢ vaga demais e poucas das
observagdes feitas por PEDROSA, 4 respeito da obra de OITICICA, enquadrarem-se no
que veio depois a ser entendido como pés-modernismo. PEDROSA utilizava o termo

para descrever algo ndo bem definido por ele, mas que tinha certamente uma vocagao
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antiarte e que se diferenciava radicalmente do movimento cultural anterior (COELHO,

1995).

Na cultura hispano-americana, através da literatura, Federico de ONIS, em 1934
utiliza o termo para definir uma reagao ao modernismo por tendéncias presentes no seu
interior. Os poetas da época cunharam o termo pés-moderno para distinguir a produgéo
que buscava superar a poética modernista latino-americana. Sérgio Buarque de
HOLANDA, analisando as tendéncias surgidas na geragdo de 45 brasileira, também o

fez nos mesmos moldes. (MENEZES, 1994, p.135)

Qutro autor brasileiro que nomeadamente tratou da questdo do pés-modernismo
de forma pioneira foi Gilberto FREYRE®, que em 1973, no livio “Além do apenas
moderno”, desenvolve um primeiro exercicio de futurologia em lingua portuguesa. Nao se
referia especificamente as artes, mas genericamente a sociedade e as mudangas tais como:
o regresso a formas roménticas de vida, a retomada do contato com a natureza, as
relagdes entre trabalho e a margem crescente de ocio, a rurbanidade, o futuro da familia; a
cibernética, entre outras. Para FREYRE, o pds-moderno possui também um duplo sentido

ora representa uma continuagdo de tendéncias modernas, ora a oposigao a elas.

* Apud KUJAWSKI (1991, p.17)
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Moderno / modernismo / modernidade

O adjetivo moderno ¢ de certa forma, um adjetivo vazio quando usado como

.. . . [ 1 e

nome para um tempo vivido pois, como lembra sofisticamente Otavio PAZ/, tudo que €
moderno esta condenado a deixar de sé-lo um dia. Chamar-se dessa maneira equivale a

nao ter nome proprio.

Moderno ¢ termo deéitico, termo que designa alguma coisa mostrando-a sem
conceitud-la; que aponta para ela mas nfio a define; indica-a, sem simboliza-
la. ‘Moderno’ &, assim, um indice, tipo de signo que veicula uma
significagio para além a partir de uma realidade concreta em sifuacdo € na
dependéncia da experiéncia prévia que esse alguém possa ter tido em
situagdes analogas (COELHO, 1995, p.14).

A maioria das pessoas é capaz de reconhecer algo como moderno. No entanto,
quase todas, senfio a totalidade delas, sdo incapazes de descrever ou definir em que
consiste esse moderno. Nio é o termo que se encontra vazio; vazia € a idéia de moderno,
vazia é a referéncia do que seja moderno. Como lembra Teixeira COELHO, ao ver-se
um objeto concreto pode-se usar o termo moderno para designa-lo: a relagdo
estabelecida entre esse objeto, a palavra que o nomeia e a mente de quem a faz, € que ¢

vazia. A relagdo ¢ ausente, se refaz a cada momento e varia conforme o objeto concreto

e de quem o vé. E uma relag@o que pode, assim, receber varios conteudos.

! “Muitos povos ¢ civilizagdes chamaram-sc a si mesmos com o nome de um deus, uma virtude,
um destino, uma fraternidade: Istd, Judeus, Nipdnicos, Tenochcas, Arias, etc. Cada um desses nomes ¢
uma espécie de pedra de fundagio, um pacto com a permanéncia. Nosso tempo € o unico que escolheu
como nome um adjetivo vazio: moderno. Como os tempos estdo condenados a deixar de sé-lo, chamar-se
assim equivale a nfio ter nome proprio” (PAZ, 1996, p.135).
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O modernismo é, por sua vez, um estilo, uma linguagem, um codigo ou seja, um
sistema ou um conjunto de signos com suas normas ou regras proprias de utilizagdo e

unidades de significag@o.

Para Henri LEFEVRE, por modernismo pode-se entender a consciéncia que cada
uma das geragdes sucessivas teve de si mesma, a consciéncia que as épocas e Os
periodos tiveram de si mesmos. Para COELHO, melhor seria o uso da palavra
representagdio no lugar de consciéncia, pois consciéncia parece eliminar o fendmeno de
alienagdo - constante historica. Antes de ser consciéncia, o0 modernismo parece ser “um
signo produzido por um individuo ou grupo de individuos, signo de toda uma geragao ou

apenas um recorte dela” (COELHO, 1995, p.16).

Enquanto o modernismo é o fato em si, a modernidade ¢ a reflexdo sobre ele. A
modernidade, essa sim, pode ser considerada a consciéncia que uma época tem de si

mesma. Ela sugere um sentido de €época.

O moderno é o novo. No século V, modernos eram os novos tempos cristdos em
oposigdo ao passado romano. A nogdo de novo e o valor dado & novidade na historia
ndo é uma constante. Nem sempre o novo representou algo desejado ou foi condigdo
para a sua aceitagio. De maneira diferente do que acontece nos tempos modernos, a
“novidade” esteve intimamente ligada a “diferenga”, que nem sempre tinha valor
positivo. Foi com o processo de industrializagdo e de mercantilizagdo dos séculos XVIII
e XIX que o “original” passou a ser um valor supremo. O mercado e o consumo passam
a exigir coisas diferentes e justamente por serem diferentes passavam a valer mais (valor

monetario) que as coisas ja existentes. A novidade € “a consciéncia neurotizada, a
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representaciio neurdtica do novo. E por isso o moderno €, ndo raro, a consciéncia
neurotizada da modernidade: uma época ndo se pensa tanto como modernidade quanto
moderna, ¢ o que ela entende por moderno ¢ mais a novidade que o novo [...]”

(COELHO, 1995, p.18 -19).

Frederik R. KARL, inclui o termo vanguarda na discussdo e confronta com os

conceitos que faz de moderno, modernismo e modernidade:

[...] A vanguarda ¢ a linha de frente de qualquer espécie de modernismo.
Num breve prazo, no entanto, a vanguarda corrompe-se € ¢ assimilada a
algo mais familiar a que nos aplicamos o rotulo de moderno. Quando o
moderno deixa de ser estranho. mas € mais ou menos associado com uma
paisagem familiar, dizemos que ¢ parte do modernismo, uma palavra ampla.
No entanto, modernidade ¢ um termo totalmente diverso, que sugere o
presente, em contraste com algum passado historico. A palavra
‘modernidade’ também sugere uma condigdo estdtica, ou scja, que se
alcancou uma coisa ou outra, enquanto vanguarda, ‘moderno’ e
‘modernismo’ significam o processo, assim como o fato de que se estd
chegando a algum lugar (KARL, 1988, p.21).

Afirma-se, de modo geral que a modernidade surgiu com o Renascimento e foi
definida em relacdo a Antigiidade (FEATHERSTONE, 1995). Ela surge com o
Iluminismo na forma de um projeto denominado de “projeto da modernidade”. Esse
projeto recobriu de modo amplo os trés ultimos séculos da cultura ocidental de raiz
européia. Consistia em estabelecer a distingdo entre os dominios da ciéncia, da arte, e

mais tarde da lei e da politica. Com o Iluminismo surge a primazia da razio humana.

O iluminismo ¢ a saida do homem do estado de minoridade que ele deve
imputar a si mesmo. Minoridade € a incapacidade de valer-se de seu proprio
intelecto sem a guia de outro. Essa minoridade € imputavel a si mesmo se
sua causa ndo depende de falta de inteligéneia, mas sim de falta de decisdo e
coragem de fazer uso de seu proprio intelecto sem ser guiado por outro.
Sapere aude! Tem a coragem de servir-te de tua propria inteligéncia! Esse €
o lema do iluminismo (KANT, 1784).

21In REALE, Giovanni e ANTISERI, Dario.
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No século XVII ciéncia e religido faziam parte de uma tnica coisa. No século
XVIIL, com o projeto iluminista, fé e verdade (da ciéncia) passaram a ser tratadas como
coisas distintas, bem como a arte passou a ter uma relativa autonomia. Ela deixa de fazer
parte do projeto da religidio e passa a desenvolver seu proprio projeto. Deixa de atrelar-

se as decisdes externas, entre elas as religiosas.

O Tluminismo é uma filosofia otimista. Nasceu com a ascensdo da burguesia nos
varios paises da Europa e as suas idéias ndo penetraram as camadas mais baixas da
populagio européia do século XVIII, que permaneceram estranhas ao movimento. No
entanto, os iluministas conseguiram propagar com facilidade seus ideais entre os
intelectuais e a burguesia avangada. Os meios por eles utilizados foram as academias, a

magonaria, os saldes e a enciclopédia.

O projeto da modernidade firma-se ao longo do século XIX, marcado
principalmente pela Revolugdo Industrial, pelo surgimento de um novo pensamento
sobre o social (Karl MARX) e pelo inicio da psicanalise. Mas € no século XX que a
modernidade parece tomar contornos mais bem definidos. O inicio deste século foi
marcado, entre outros acontecimentos, pelas revolugdes russas (1905 e 1917) e pelo
surgimento da teoria da relatividade (1907): espago e tempo foram a partir dai jamais
vistos como antes. As “verdades eternas” iluministas sdo questionadas num mundo agora
tdo relativo. As duas grandes guerras mundiais e a guerra fria foram outros marcos do
século. O desenvolvimento da ciéncia e da tecnologia, nesses momentos, parece ter sido
muito maior do que nos tempos de paz. Mas sem duvida, foram as comunicagdes que

tiveram, através do meio impresso, do radio, da televisaio e do computador hoje
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associado a eles, um desenvolvimento tamanho que passou a ser uma das principais

caracteristicas dessa era.

A literatura, a pintura, a misica, a arquitetura, o cinema, o design, entre outras
formas de produgdo da cultura sdo, cada qual a sua maneira, os primeiros a manifestar as

consequéncias de tamanhas mudangas.

Mudando-se os referentes e as referéncias, as reflexdes sobre moderno,
modernismo e modernidade sdo validas para pés-moderno, pds-modernismo e pos-
modernidade. Porém, até o momento nio hd entre aqueles tedricos envolvidos na
discussdo do assunto, significados consensuais para os termos. S0 usados muitas vezes

de maneira confusa e seus significados sdo intercambiados entre si.
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O Design Moderno

Foi no final da década de 60 que comegaram a surgir 0s primeiros projetos de
arquitetura e design, que pouco depois receberiam a denominagdo de pds-moderno. Ao
bem da verdade foi através da arquitetura que o termo se tornou moda e adquiriu um
sentido mais preciso que em qualquer outro lugar. Ele designa uma corrente com origem
na América do Norte, porém nio s6 americana, mas também européia e japonesa, que

faz oposigdo a arquitetura dita moderna.

[...] A arquitetura pos-moderna quer romper com o estilo funcional
internacional; reivindica o direito ao sincretismo, ao localismo e a
reminiscéncia; ela se diz originiria de um sincretismo tolerante que se
contrapde ao purismo geométrico. A arquitetura moderna, que se caracteriza
desde o inicio do século pelo racionalismo e por dar prioridade as fungdes, €
acusada de haver rompido com a vida das formas. Segundo a madxima
modernista: form follows function, ‘da fungdo decorre a forma’, esse ponto
de partida da abordagem racional corresponde, para seus detratores, muito
mais a um cubo ideal. inumano e inabitivel, do que a uma cabana ou uma
palhoca bem real. (COMPAGNON, 1996, p.106).

O mesmo poderia ter sido dito a respeito do design pois nele também € possivel
identificar adeptos do pos-modernismo. A origem € que muda, pois 0s primeiros a
questionarem o design moderno foram os europeus, mais especificamente os italianos.

No entanto, o movimento rompe fronteiras e instala-se nos trés continentes.

As primeiras manifesta¢des pos-modernas causaram entusiasmo e ceticismo por
parte da critica e do publico. O ceticismo aparece associado a uma visdo pessimista, pois
o pos-moderno seria a representagdo de uma sociedade desiludida com as promessas ndo

cumpridas pelo neopositivismo, tdo pouco pelo marxismo, restando como alternativa
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para o preenchimento do vazio existencial uma nova forma de ecletismo. Sob este ponto

de vista 0 pés-moderno seria um antncio do caos.

O entusiasmo ficou por conta das novas possibilidades geradas pela linguagem
estética e pela semantica radical adotada, em oposi¢do as variantes do funcionalismo e a
ditadura do angulo reto do international style, que tanto influenciaram o design ¢ a
arquitetura nas ultimas décadas. Assim, “[...] o pos-moderno representaria a liberdade da
pratica estética, a recuperacao da expressividade, a revaloriza¢do do subjetivo: enfim, a
legitimagdo da linguagem estética popular marginalizada pelo discurso do racionalismo

funcionalista” (BOMFIM; ROSSI, 1990).

Note-se que ao referir-se ao pos-moderno na arquitetura e no design ele parece
caracterizar-se muito mais como pds-modernismo, ou seja, como conseqiiéncia da
reflexdo da pos-modernidade. Por vezes o pés-modernismo € tido como um estilo

arquitetonico entre tantos outros da arquitetura contemporanea.

La Posmodernidad no es un estilo homogéneo en el sentido de las épocas
estilisticas del pasado. Se trata mds bien de un colectivo que engloba
distintas tendencias que, en los afios setenta, rompieron radicalmente con la
Modernidad comercializada. El spectro abarca desde un historicismo
directo que imita sin escripulos los modelos, mediante el empleo algo
distante e irénico de elementos historicos, hasta creaciones muy
individuales con un proprio linguaje de formas y un racionalismo mds bien
descolorido. (CEJKA, 1995, p.26).

A controvérsia entre 0 moderno e o poés-moderno surgiu no campo da filosofia,
mas foi na arquitetura, nas artes plasticas, na literatura, na muasica, no cinema e no design
que ela tornou-se realidade. A importancia da controveérsia para o design esta no fato de
que a partir dela, abre-se um caminho para uma discussdo mais ampla sobre o problema

da estética e da semantica no produto industrial.
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O principio do pds-modernismo como movimento na arquitetura e no design € a
dentuincia de um impasse do modernismo e que teria iniciado com a Bauhaus. Ao bem da
verdade, para ter-se uma compreensdo real do que significa a controvérsia moderno/pos-
moderno nessas areas, se faz necessario um retrocesso historico até meados do século

XVIIIL, ao periodo denominado de Revolugé@o Industrial.

Pode-se dizer que o processo de industrializagio foi um dos fatores responsaveis
pelo surgimento do design moderno'. Na produgio artesanal nio havia separagio entre
arte e ciéncia; eram exercidas pelo mesmo sujeito. A concepgdo, a execugdo € a
comercializagdo do objeto eram atividades de uma uUnica pessoa. A maior parte das
profissdes era assim caracterizada e o ensino ou a formagdo de novos artesdos era feita

através da relagdo estabelecida entre mestre e aprendiz - modelo medieval.

Com o surgimento das manufaturas, a unidade entre criagdo, produgdo e
comercializagdo foi rompida, pois sob a nova forma de produgao, resultante do processo

de aplicagdo da ciéncia, surgem as diversas especializa¢des do trabalho.

A divisdo do trabalho acentuou a distancia entre a criagdo e a producio e deste
distanciamento surge o projeto - outro fator que certamente colaborou com o
surgimento do design moderno. Os desenhos e esbogos utilizados para a nova forma de
produgdo passaram a ser considerados mercadorias, uma vez que podiam ser

comercializados - vendidos, alugados, emprestados.

' BOMFIM (1990) identifica trés fatores significativos para o surgimento do design moderno: a
industrializagdo da produgfo; o surgimento do projeto; € a substitui¢do da arte pela ciéncia.
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O processo de industrializagdo permitiu a multiplicagdo de novos produtos
conseqiientemente a multiplicagdo de novos projetos. A produgdo resultante dessa
demanda foi caracterizada pelo uso de codigos formais do passado. A Revolugédo
Industrial foi promovida pela burguesia, o que justifica a predominéncia de formas que
lembravam os simbolos identificadores da nobreza, grupo que naturalmente lhe servia

como referéncia.

A produgdo industrial permitiu o acesso de um grande nimero de pessoas ao
consumo de produtos que antes era privilégio de apenas alguns. A proliferacdo de
objetos produzidos industrialmente gerou uma anarquia formal, que foi identificada e

combatida imediatamente por alguns intelectuais da época.

Nao cabe aqui caracterizar os motivos e condicionantes que acabaram
ocasionando a Revolugdo Industrial, mas um fato é importante: a mudanga de paradigma
ocorrido. O que antes era produzido de forma artesanal passou, com o surgimento da

maquina, a ser produzido industrialmente.

As conseqiiéncias desta mudanga foram de significativa importancia para, um
século e meio depois, tornar possivel e necessario o surgimento de uma escola na
Alemanha - a Bauhaus, que tinha como objetivo harmonizar a arte com os produtos
desta revolugdo e que viria a estabelecer as diretrizes para o ensino futuro da arquitetura,

das artes e do design moderno.
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A produgdo artesanal atribuia a um tnico individuo, familia ou grémio (ex.: a
Bauhiite®), a "invengdo", a escolha da matéria prima, a escolha dos meios de produgéo
(técnicas) e finalmente a forma de comercializag@o (vendas). Isto caracteriza o artesanato

e o artesdo - aquele responsavel pela produgdo artesanal.

A produgio industrial, por sua vez, se caracteriza pela divisdo do trabalho dentro
das fabricas e especializagdo do trabalhador visando uma maior produtividade e
consequente lucratividade no processo. O artesdo torna-se proletario. H4 neste momento
historico a dissociag¢@o entre trabalhador e a apropriagio dos meios pelos quais realiza

seu trabalho (aliena¢do).

[...] o sistema capitalista pressupde a dissociagdo enire trabalhadores e a
propriedade dos meios pelos quais realizam seu trabalho. ... O processo que
cria o sistema capitalista consiste apenas no processo que retira do
trabalhador a propriedade dos seus meios de trabalho, um processo que
transforma em capital os meios sociais de subsisténcia ¢ de produgio, ¢
converte em assalariados os produtores diretos. (MARX - O Capital - cap.
XXIV).

Aparentemente eram inumeras as vantagens da producdo industrial, pois objetos
de uso domeéstico, moveis, tecidos, entre outros, que antes eram produzidos pelo artesdo
para apenas alguns privilegiados, passaria a ser do alcance de muitos, em fungdo da
producdo mecanizada. Ao bem da verdade, os bens assim produzidos continuavam
atendendo apenas aquelas pessoas mais abastadas. As péssimas condi¢des de trabalho

nas industrias e as consequéncias sociais da industrializagdo se fizeram patentes na

Europa, na América e principalmente na Inglaterra - bergo da revolugéo.

* Bauhiite era a denominagio dada as agremiagdes de construtores de catedrais na Idade Média.
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Inameros produtos disformes, incoerentes, extremamente decorados, de péssima
qualidade, sem padrdes produtivos, nem mesmo funcionalidade deram a muitos enormes
decepgdes. Um dos principais palcos desta falacia foi o Cristal Palace, de Joseph
PAXTON (1801-1865), que sediou a primeira exposi¢do internacional de produtos da

industria (1851).

A baixa qualidade dos produtos produzidos pela inddstria na primeira metade do
século XVIII era atribuida ao processos tecnologicos da época e ao fato de serem

produzidos em série.

A proposta de revisdo daquilo que se chamava "produgdo artistico-industrial" nao
tardou. John RUSKIN (1819-1900) e Willian MORRIS (1834-1896), fundaram na
Inglaterra um movimento que ficou na historia conhecido por Arts and Crafis (Artes e
Oficios). O movimento fazia abertamente uma critica a insuficiéncia estética da produgéo
mecénica. O Arts and Crafts propunha, ingenuamente, resgatar a produgdo artesanal.
Ingenuamente pois a maquina tinha vindo para ficar, o processo de industralizag¢ao era
irreversivel. Alguns historiadores descrevem o movimento como retrogrado pois
inspirava-se nas formas produtivas da Idade Média. No entanto, os resultados
apresentados principalmente por MORRIS chamaram a atengdo dos industriais que

procuraram assimilar os conceitos estéticos, mas sob a otica da produgio industrial.

O Arts and Crafts criou uma linguagem formal austera e nela ja sdo identificaveis
tracos da funcionalidade e da racionalidade formal. O movimento colocou em pratica
uma forma de organizagdo do trabalho que tentava valorizar a atividade manual. Mais

tarde, as caracteristicas do movimento inglés viriam influenciar as concepgdes formais e
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filosoficas do design funcionalista - como também é conhecido o design moderno -

porém, 0 movimento propunha claramente um revival/ da ética da Idade Meédia.

O principio do funcionalismo ja era anunciado por Augustus Welby Northmore
PUGIN, apud PEVSNER (1996, p.9), em 1841 num livro entitulado “The true
principles of pointed on christian arquiteture”. Na primeira pagina desta obra encontra-
se: “[...] ndo deve haver aspectos de um prédio que ndo sejam necessarios em termos de
conveniéncia, constru¢do e propriedade [...] O menor detalhe deve [...] servir a um

proposito, e a propria constru¢do deve variar de acordo com o material empregado™.

Os esforgos de MORRIS por uma renovag@o da arte do artesanato encontraram
na Inglaterra, a partir dos anos 80 do século XIX, uma surpreendente difusdo do Arts
and Crafts. Muitos foram os seguidores das idéias de RUSKIN e MORIS; mas entre
eles, no tocante a genealogia intelectual da Bauhaus e da historia do design moderno,
interessa sobremaneira citar Charles R. ASHBEE (1863-1942). O posicionamento de
ASHBEE, frente ao trabalho mecanico ja era diferente, apesar de estritamente ligado a
MORRIS, representando assim um elo de ligagdo com a Bauhaus. ASHBEE, apud
PEVSNER (1980, p.31), diz: “A civilizagdo moderna depende da maquina , e ndo €
possivel a qualquer sistema que pretenda encorajar ou favorecer o ensino das artes deixar

de reconhecer este fato".

ASHBEE trabalhou como pratico e teorico, mas foi com a fundagdo em 1888 da
Guild and School of Handcrafi, na qual a formagdo dos alunos ndo era mais

desenvolvida em ateli€s, mas em oficinas de aprendizagem, que desenvolveu uma nova
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proposta de ensino. Esta concepgdo, caracterizou-se como uma inovacao de fundamental

importincia para a reforma do ensino da arte no século XX.

No final do século XIX e inicio do século XX surgem novas tendéncias artisticas
ligadas a questio da producdo industrial, simultaneamente em toda a Europa e também
na América. Estas tendéncias podem ser chamadas genericamente de Art Nouveau - no
Brasil, Arte Floreal. Na concepgdo artistica e de produtos, fazem uso das mesmas
tematicas basicas do Art and Crafts - ou seja, flora, fauna e elementos orientais - mas
diferenciavam-se pelo fato de aceitarem a maquina como meio produtivo. Um de seus

principais representantes foi Henry van de VELDE (1863-1957).

Assim como MORRIS, Van de VELDE sentia uma certa responsabilidade frente
a sociedade, mas como artista julgava-se incapaz de responder a este dever;, resolveu
entdo, dedicar-se as artes industriais projetando sob o lema: "evitar tudo o que nao
pudesse ser realizado pela grande industria". Mas a realidade da produgdo de Van de
VELDE ¢ contraria ao seu pensamento progressista sobre a produg@o artistica. “[...] A
linguagem da arte mecanica ndo € propria dos objetos de arte industrial criados e
projetados por Van de VELDE. Eles carregam muito mais a marca de uma
individualidade artistica altamente cultivada e estdo longe dos postulados teéricos da

produgdo mecénica em massa e em série” (WICK, 1989, p.20).

Na Austria o Art Nouveau assumiu uma forma distinta das suas outras versdes
européias, mantendo-se mais proxima do Arts and Crafts e da linha escocesa. Viena vivia
momentos de intensa produgdo cultural. Foi nessa época que Sigmund FREUD apresenta

ao mundo os principios da psicanalise. O movimento austriaco foi chamado de
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“Secessdo” e nele eram debatidas questdes estéticas, sociais € politicas. Otto WAGNER
(1841-1918), liderava os trabalhos do grupo. O uso de formas geométricas com poucos
adornos nos objetos desenhados pelo grupo, antecipou o que viria ser uma configura¢do
funcionalista. Qutro integrante importante do grupo vienense foi Adolf LOOS que

radicalmente condenava os adornos nos objetos e na arquitetura.

Do mesmo modo que LOOS, Alfred LICHWARK® (1852-1914), em suas
conferéncias pronunciadas entre 1896 e 1899, preconizava o uso de formas limpas -

isentas de ornamentagdes - € cdmodas. (PEVSNER, 1980, p.38).

Em 1907 surge na Alemanha uma associagdo constituida por artistas e
empresarios, com o objetivo de melhorar a qualidade do produto industrial germanico
pela cooperagdo da arte, da industria e dos trabalhos manuais. Buscava atribuir aos
produtos, a expressdo dos novos tempos. A associagdo ficou conhecida como Deutscher

Werkbund - Liga Alema de Empreendimentos.

Segundo Hans HOGER (1996, p.27), ao referit-se a Werkbund, “ndo havia em

nenhum lugar uma concep¢io de forma que refletisse a expressdo da propria época”.

Os membros da Werkbund incentivavam industriais e fabricantes a adotar
principios de qualidade, simplicidade e planejamento. Desenvolveram um verdadeiro
programa educativo dirigido ndo so aos fabricantes mas também ao publico em geral. O
design foi, pela primeira vez, utilizado explicitamente como elemento fundamental para a

expansio econdmica alema.

3 LICHWARK influenciou sobremaneira a educagio artistica nas escolas alemds no inicio do
século XX e na formacfo da opinido da burguesia.
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Os trabalhos da Werkbund foram interrompidos pelo nazismo mas sobrevivem até
hoje, apesar das inumeras transformagdes ocorridas ao longo do tempo. Em sua fase de
fundagio objetivava reunir e institucionalizar, em forma de federagdo, os esforgos de

renovagAo artistica e social, objetivo até entdo de personalidades isoladas.

No segundo paragrafo do estatuto da Werkbund 1€-se: “O objetivo da federagédo €
o enobrecimento do trabalho industrial através de uma agdo combinada da arte, industria
e artesanato, obtida por meio da educagdo, da propaganda e de um posicionamento

coerente com respeito a questdes dessa ordem”. (WICK, 1989, p.25).

Além de Van de VELDE, uma das personalidades mais proliferas dos primordios
do Werkbund, foi Hermann MUTHESIUS (1861-1927). No reconhecimento da
necessidade de objetividade e funcionalidade nos objetos e na arquitetura, tece
comentarios e criticas ao Art Nouveau, propondo a demanda da legitimidade do material,

da economia na produgdo e ampla difusio social.

MUTHESIUS teve a oportunidade de observar as conquistas do movimento Arts
and Crafts durante o periodo que passou na Inglaterra como diplomata e observador das

i . 4
artes domésticas inglesas.

Nas definigdes dos objetivos e das posigdes da federag@io, surgiram muitas

controvérsias; talvez uma das mais famosas foi a de 1914, que envolveu MUTHESIUS e

4 “A administragdo estatal prussiana delegou a Londres, de 1896 a 1903, o arquiteto Hermam
Muthesius como adido cultural da Embaixada Imperial Alemi na capital britdnica, para que la ele
pudesse entrar em contato com a qualidade superior britinica do desenho industrial, e para transmitir
suas experiéncias a Berlin”. (HOGER, 1996, p.27).
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Van de VELDE durante a exposi¢do organizada pela Werkbund em Colonia. Tratava-se
de um conflito fundamental, que permeou toda a futura histoéria da Bauhaus e que
também deixou marcas na proposta pedagogica daquela Escola. O conflito refere-se a
oposi¢do entre a livre expressdo artistica - individualismo e subjetividade de uma arte
aplicada a4 produgdo em massa - defendida por Van de VELDE e a busca de uma
linguagem formal que levasse em conta as necessidades da produgdo em massa -
racionalismo e objetividade, em uma sociedade altamente industrializada, sustentada por

MUTHESIUS.

Outros membros da Werkbund, foram Peter BEHRENS (1868-1940) e Walter
GROPIUS (1883-1969). BEHRENS afastou-se do Art Nowveau Alemdo, também
conhecido como Jugensdstil, e voltou-se cada vez mais aos principios do funcionalismo
e do racionalismo formal. Pode ser considerado o primeiro "designer" do século XX,
entendendo o desenho industrial como ele € hoje. BEHRENS foi um "artista" consultor
da Allgemeine Eletricitis Geselschafts (AEG)’, cujas atividades iam do
desenvolvimento do logotipo a arquitetura da empresa, passando pela criagdo de
intmeros produtos, num cenario de desenvolvimento da indistria e da racionalizagdo da
produgdo. Esse método resultou no conceito futuro da Gufe Form que caracterizou o

design moderno alemao.

Artistas, industriais e artesdos deveriam, a partir de entdo, se esforcar para criar

objetos de uso diario que fossem modernos, que estivessem de acordo com as novas

> “No ano de 1907, a empresa AEG convocou a Berlim os artistas do “Jugendstil’ para que

assumissem a fungfo de arquitetos € consultores artisticos. A empresa ndo somente lhes confiou a nova
configuragdo de iniimeros aparelhos elétricos, mas também entregou-lhes a completa concepgio da
publicidade da firma. Este foi o primeiro encargo concedido por uma grande empresa para a concepgdo
daquilo que hoje se denomina ‘corporate design’ no sentido da visualizagdo de uma filosofia
empresarial”. (HOGER, 1996, p.28).
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exigéncias do tempo e despidos da fachada historica até entdo vigente. “A partir de
entdo, a forma do objeto deveria corresponder as técnicas de fabricagdo, e o material
deveria estar de acordo com as necessidades do usuario [...]”. (HOGER, 1996, p.27).
Pela primeira vez foi reconhecida na Alemanha, a necessidade de criagiio e produgdo de
produtos de massa que fossem baratos e cujas formas correspondessem ao mesmo

tempo, aos ideais dos tempos modernos.

GROPIUS e seu socio Adolf MEYER desenvolveram projetos arquitetdnicos
sob a estética de novos materiais entre eles o vidro e o ago. Exploraram e aplicaram as
novas possibilidades formais e estruturais desses materiais na constru¢do. A simplificagao
de linhas gerava uma linguagem estilistica que vinha ao encontro dos anseios da
burguesia ascendente alemd. GROPIUS foi logo consagrado como arquiteto e promotor

de um design voltado para a induastria.

Houve outros movimentos no seio das artes que depois vieram influenciar o
surgimento da Bauhaus e do design moderno, entre eles, o De Stjil (1917-1931) e o
Construtivismo Russo, cujo principal representante foi Kasimir MALEWITSCH (1878-
1935). Mas com a Werkbund chega-se ao limiar da Bauhaus que, embora ndo tenha dele
sido criagdo, surgiu do espirito da associagéio, conforme afirmou o proprio GROPIUS -

fundador da Bauhaus de Weimar.

Outro fator que colaborou para o surgimento e a consolidagdo do design
moderno no século XX foi a aproximagdo do design com a ciéncia, em outras palavras, a
busca e a aplicagdo de principios da ciéncia na criagio e desenvolvimento de produtos. O

design, a partir deste momento passa a ser considerado pelos defensores desta idéia
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como uma atividade autdnoma. A substituigdo da arte pela ciéncia como fundamento do
projeto se consolidou apos a Segunda Guerra Mundial em diversos paises, mas foi a
Alemanha, com a Hochschule fiir Gestaltung - Ulm (doravante citada como HfG),

herdeira dos principios bauhauseanos, a principal representante desta idéia.

[...] O Bauhaus tentou associar arte ¢ técnica para a criagdo de um mundo
mais harmonico, mas foi praticamente ignorado pelos meios produtivos e
definitivamente eliminado pelo sistema nazista. A Escola Superior da
Forma. em Ulm, Alemanha, deu continuidade aos ideais do Bauhaus, mas
rejeitou a influéncia artistica em troca de principios cientificos. Procurava-se
fundamentar o design por mecio de critérios objetivos e racionais |...]
(BOMFIM; ROSSI, 1990).

|

Hoje, os critérios objetivos e racionais almejados pelo design moderno, foram
banalizados e de certa maneira reduzidos a axiomas simplistas. Os pos-modernistas
procuram denunciar a superficialidade e o imediatismo do design funcionalista, porém

ndo apresentam novos principios para o processo de configuragao.

[...] E a rejeicdo indiscriminada de fundamentos tedricos e racionais podera
transformar o designer em mero criador de simulacros, pois a manipulagio
de elementos estéticos e simbdlicos. que tanto caracteriza essa vertenie do
design pés-moderno, muitas vezes nio passa de um disfarce que quer fazer
da incapacidade uma virtude. (BOMFIM, 1990).

No campo do ensino do design, a substituigdo da arte pela ciéncia possibilitou a
legitimagdo do funcionalismo através de fundamentos cientificos. A inclusio de
disciplinas tais como teoria da informagao, metodologia do projeto, ergonomia, entre
outras, no curriculo formal da HfG-Ulm, fez com que ela rompesse com a tradicdo

artistica da Bauhaus e a superasse.



42

O contexto educacional no século XIX

e no inicio do século XX na Alemanha

Em toda a historia da educagdio, ela sempre esteve intimamente ligada aos
acontecimentos politicos e sociais. Assim, a Revolugdo Industrial, iniciada nos fins do
século XVIIIL, desenvolve-se intensamente no século XIX e origina a concentragdo de
grandes massas de populagdo nos centros urbanos e a consequente necessidade de cuidar

de sua educagio.

O século XIX, em quase toda sua totalidade, caracterizou-se por um continuo
esforgo por efetivar a educagio do ponto de vista nacional. Lutas intensas entre partidos
politicos, conservadores e progressistas, reacionarios e liberais, foram tragadas com o
fito de apoderar-se da educagdo e da escola, para seus fins. Pode-se dizer que, em geral,

a luta foi entre a Igreja e o Estado, com a vitéria do ultimo.

Em cada pais, europeu e americano, foi organizada uma educagdo publica
nacional. A escola primaria foi consolidada de forma universal, gratuita e obrigatoria e na
maior parte, leiga ou extraconfessional. A educagao secundaria também fica fundada, no
entanto, limitada a uma s6 classe social, a burguesia, por ser considerada apenas como
preparagio para a universidade. Esta por seu lado, adquire novo carater como centro de
alta cultura e de investigagio cientifica, ante o sentido puramente profissional e docente

das épocas anteriores.
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Na Alemanha, com a sua derrota para Napoleio BONAPARTE, vem abaixo a
educagdo pregada pelos “reis do despotismo esclarecido” (LUZURIAGA, 1981, p.182).
Surge uma nova educagdo com bases mais amplas e nacionais. A nova organizagdo do
Estado, proposta pelo Bardo von STEIN (1757-1831) e por HARDENBERG (1750-
1822), funda-se na educagdo dos cidaddos. Isto da inicio a uma reforma da educagéo
prussiana. A reorganizacgio efetiva se da com as reformas de HUMBOLDT (1767-1835)
na educagdo secundaria, com sentido humanista, e com a introdug¢do das idéias de
PESTALOZZI (1746-1827) nas escolas primarias. A reorganiza¢do culmina com a
criacdio da Universidade de Berlim, na qual reuniram-se as mais importantes

personalidades cientificas e filosoficas da época, € foi simbolo da nova cultura germanica.

Com o movimento contra a Revolu¢do de 1848, em grande parte, as reformas de
sentido progressista foram suprimidas. Assim, até fins do século, a educagdo alemd
progrediu em sentido técnico e administrativo, mas permaneceu estagnada na ordem
pedagogica. Em 1870, foram publicadas algumas “Disposigdes Gerais™ (Allgemainen
Bestimmungen), inspiradas no sentido liberal, acentuando o valor do Estado sobre a
Igreja, até entdo dominadora do ensino. Estas disposi¢fes ainda modificaram o plano de

estudos, introduzindo novas matérias e novas orientagcdes metodologicas.

No final do século, a educago publica alemi ficou orientada como institui¢do do
Estado. Todavia, tratava-se de uma educag@o inspirada por espirito autoritario e

disciplinar.
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Pode-se dizer que o século XX se caracteriza pela “democratizagdo” do ensino.
Apos a Primeira Guerra Mundial introduziram-se reformas profundas no ensino nos
principais paises europeus e americanos. Ao surgir a Revolugdo Russa, produziram-se
também movimentos reformadores, mas em sentido totalitario. Foi o que aconteceu na

Alemanha com o dominio Nacional-Socialista.

No inicio do século XX, na Alemanha, os partidos avangados - Social-
Democrata, Socialista - e o magistério levaram a cabo a idéia da educag@o democratica
por meio da Escola Unificada (Einheitsschule), pela qual o acesso ao ensino superior era

facilitado a todos os alunos ou, pelo menos, aos mais capazes.

[...] a Escola Nacional Unitria tinha sido discutida no “Reichstag”
(Assembléia Imperial) desde 1911, por iniciativa dos social-democratas ¢
socialistas; mas so depois da guerra, aceitou-se a lei correspondente na
Turingia (regido na qual estd localizada a pequena cidade de Weimar,
contando entiio com uma populagio de 40.000 pessoas). “A implantacdo da
idéia da Bauhaus ¢ parte da grande reforma da educagdo, como a realizamos
na Turingia”; anuncia um documento oficial do governo regional (fev. de
1923). Essa reforma advogava um ensino por meio de um fazer manual,
para compensar a formagdo exclusivamente intelectual discursiva.
(BONSIEPE, 1983, p.87).

Ap0s a Primeira Guerra Mundial, ...

[...] os paises da velha cultura, [...]. como a Alemanha ¢ a Austria, buscavam
os quadros de uma nova vida social e por outro lado, os Estados
recentemente criados tiveram de proceder a uma completa organizagdo ou
reorganizagio de seus processos de ensino: nesses paises € que as novidades
pedagogicas mais se desenvolveram, e filosofos, educadores, homens de
estado, pensaram numa educagiio mais profunda e mais efetiva, que melhor
aproximasse os homens e os povos. (HUBERT, 1976, p.127).

Mas com a ascensdo do Nacional-Socialismo, a formagdo da juventude passou

gradativamente a ter um papel importante na criagdo, segundo os partidarios, do homem
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novo com raizes na raca e no passado; esforgou-se por inscrever e concretizar sua
filosofia numa educagdo construtiva, da qual deveria sair aquele novo homem. Por tratar-
se de uma doutrina totalitaria, visava a unificagdo e sistematiza¢do rigida de todas as

instituicdes, meétodos e programas de educagio.

Em um discurso proferido na Turingia neste periodo, Adolf HITLER apud
RICHARD (1988, p.189) declara: “De agora em diante, vamos colocar o sistema solar
de Turingia a servico de uma educagio que fara do alemdo um nacionalista fanatico.
Vamos também extirpar do corpo docente suas tendéncias marxistas e democraticas e,
inversamente, adaptar os programas de ensino as nossas orientagdes e as nossas id€ias

nacional-socialistas”.

Essa concepgdo emergente na época teve de lutar contra dupla resisténcia, a da
antiga pedagogia que se desenvolveu até a guerra de 1914, e a pedagogia da época de
Weimar, a qual combateu, sem deixar de tomar-lhe certo nimero de inovagdes. O regime
de Weimar foi o resultado dos trabalhos da Assembléia Constituinte de Weimar, velha e
prestigiosa cidade alemd, foco do antigo liberalismo. Essa Assembléia, reunida em
seguida ao fim da Primeira Guerra Mundial, votou o tratado de paz com os aliados
(junho de 1919) e depois a Constitui¢do, chamada "Constitui¢do de Weimar" (julho do

mesmo ano).

La contribuicién de la Bauhaus al disefio industrial no puede ser tratada,
como suele hacerse, sin tener en cuenta las condiciones socio-econdémicas y
culturales particulares de Alemania ‘antes’ y ‘durante’ la Republica de
Weimar. No es casual que la Republica de Weimar y la Bauhaus tengan la
misma fecha (v fugar) de nacimento, y la misma fecha de desaparicién
(1933) MALDONADO, 1993, p.46).
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Um dos principios do regime de Weimar, exposto no Art. 148 da Constitui¢do de
Weimar, era que "em todos os estabelecimentos de ensino, deve-se procurar
desenvolver, num espirito de consciéncia nacional alem3 e de reconciliagdo dos povos, a
educagdo moral, os sentimentos civicos, o valor pessoal e profissional”. (RICHARD,

1988, p.170).

Assim, “[...] a pedagogia de Weimar representava aos olhos do Nacional-
Socialismo, o espirito de liberalismo e de individualismo, que cumpria abater antes de

mais nada" (HUBERT, 1976, p.144).

Todas as reformas propostas vieram abaixo com a irrup¢do no poder do partido.
A Bauhaus foi criada dentro deste contexto em Weimar e como ndo podia deixar de ser,
sofreu todas as conseqiiéncias de sua posigdo contriria aos anseios do ascendente

Partido Nacional-Socialista.
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A Bauhaus

Henry van de VELDE, arquiteto, pintor e decorador belga, sob forte impacto das
idéias de RUSKIN e MORRIS, como ja foi mencionado, dedica-se ao design. Em 1901,
fora chamado a Weimar para trabalhar como consultor artistico do Grao-Duque da
Saxonia. Em 1902, organizou e fundou uma escola artesanal particular, a Weimar
Kunsigewerblicher Institut e em 1906 fundou a Escola de Artes e Oficios do Grao-
Ducado da Saxonia que pouco mais tarde, transformar-se-ia numa das células geradoras
da Bauhaus. O ensino e a metodologia adotados na escola de Artes e Oficios, orientava-
se no sentido da renovag@o da arte industrial, com vistas a solu¢do de problemas de

configurag@o, sob o ponto de vista pratico.

A fabricagfo de produtos industriais em série, em conformidade com a
mediagfo criativa entre técnica ¢ estética, exige pessoal especializado, para
cuja formacgdo, no comego deste século, quase ndo havia escolas profissionais
na Alemanha. Uma das poucas instituigdes jd existentes era a escola de arte
industrial de Weimar, fundada por Henry Van de Velde no ano de 1906.
(HOGER, 1996, p.28)

Com o advento da Primeira Guerra Mundial, Van de VELDE, cedendo a pressio
dos acontecimentos politicos e sobretudo as hostilidades que sofria por ser estrangeiro,
vé-se obrigado a abandonar seu trabalho na Alemanha. Em 1915, sugeriu 0 nome de

Walter GROPIUS como seu sucessor.

GROPIUS foi assistente de Peter BEHRENS em Berlim. Ainda antes da Guerra,

ja se destacava como um arquiteto progressista, que ndc negava a técnica e sim,
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empregava-a explorando as possibilidades estéticas e construtivas. Em 1910 ja havia, de
certa maneira, formulado suas metas arquitetonicas, criticando o exagero e o falso
romantismo em favor da proporgdo, da simplicidade pratica, nas obras da arquitetura.
Nesta mesma é€poca, sugere a criagao de uma sociedade para a construgdo civil, na qual
vigoraria a divisdo do trabalho tdo comum na industria. As propostas de GROPIUS sdo
muito proximas das desenvolvidas pela Werkbund, idéias com que Van de VELDE, com

certas restrigdes, também comungava.

Terminada a Guerra e como sucessor de Van de VELDE em 1919, GROPIUS
estrutura e funda, seguindo a idéia de uma “academia unica de arte livre e aplicada”, a

Staatliches Bauhaus - Weimar, uma fusio da antiga Academia de Artes e da Escola de

Artes e Oficios.

Para o estudo histérico da Bauhaus s3o varias as possibilidades de divisio em
fases ou periodos, compreendidos entre 1919, ano de fundag¢io e 1933, ano de
fechamento. Uma destas possibilidades consiste na divisdo segundo seus diretores; assim
pode-se falar de uma era Gropius (1919-1928), era Hannes MEYER (1928-1930) ¢ era
Mies van der ROHE (1930-1933). Outra divisdo pode ser derivada das trés cidades que
sediaram a escola: Bauhaus Weimar (1919-1925), Bauhaus Dessau (1925-1932) e
Bauhaus Berlim (1932-1933). Pode-se ainda utilizar uma divisio baseada em aspectos
estilisticos primarios ou ainda uma divisdo baseada no aspecto socio-psicologico. De
acordo com esta ultima proposta, desenvolvida por Friedhelm KROLL (1974)',
distinguem-se trés fases: fundagdo (1919-1923); consolidagdo (1923-1928) e

desintegracdo (1928-1933).

' In WICK (1989).
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- Ano : Diretor : Local . Fase

1919 Walter Gropius Weimar Fundacﬁo

1920

1921

1922

1923 Consolidagio

1924

1925 Dessau

1926

1927

1928 Hannes Meyer

1929

1930

1931

1932

1933

Tabela 01 - Fases da Bauhaus

Fase de fundagdo (1919-1923)

Em 1919 GROPIUS convida para fazerem parte do quadro de professores varios
artistas, entre eles, o norte-americano Lyonel FEININGER, o sui¢o, Johanes ITTEN e o
alemao, Gerhard MARCKS. Até o ano de 1922 seguiram-se as contratagdes de Georg
MUCHE, Oskar SCHLEMMER, Paul KLEE, Lothar SCHREYER e Wassily
KANDINSKY. Em 1923, ITTEN se desligou da Bauhaus e Laszlo MOHOLY-NAGY

entrou em seu lugar.
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Uma das caracteristicas deste periodo foi uma “instabilidade estrutural”. A
situagdo era instavel, o grupo de professores era muito heterogéneo. Nao tardou
verificar-se uma tendéncia de alguns professores ao antigo academicismo das escolas de
arte. Outro foco de desentendimentos decorre da ordenag@o dos postos e hierarquias da
Bauhaus. Na época, a formagdo ofertada aos alunos era dentro de um “sistema dual”.
Para cada oficina da escola havia um Formmeister (mestre da forma) e um
Werkstattmeister (mestre de artesanato). Este emparelhamento de mestres da forma e de
artesanato, tinha como objetivo inicial suprir a falta de personalidades que reunissem em
si capacidades artisticas e experiéncia artesanal. O problema consistia na ndo atribui¢do
aos mestres de artesanato, apesar da aclamag¢io programatica no documento de fundagio

da Bauhaus, de qualquer poder de decisdo dentro da escola.

O que foi decisivo para a busca da estabilizagdo da Bauhaus neste periodo foi a

criagdo do Curso Preliminar, valiosa contribui¢do de ITTEN.

O objetivo deste curso preliminar, que era obrigatorio para todos os recém-
ingressos na Bauhaus [...], consistia ndo apenas da depuracio do lastro de
concepgdes académicas sobre arte e livre desenvolvimento da personalidade,
mas também da preocupacdo de conferir ao aluno uma qualificagfio criativa
basica no sentido de uma “linguagem formal que transcendesse ao
individualismo™, que servisse de base para uma compreensdo miitua entre os
membros da Bauhaus (WICK, 1989, p.40).

ITTEN era, originalmente, um professor da escola primaria conhecedor dos
métodos de ensino de Friedrich FROBEL. Decidiu estudar pintura relativamente tarde na
Academia de Belas Artes de Stuttgart onde, naquela época lecionava Adolf HOELZEL,

um dos pioneiros da abstragdo e que lhe exerceu grande influéncia.
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Nos anos iniciais a Bauhaus esteve submetida a duras provas, devidas aos
conflitos ja mencionados e em particular ao conflito Gropius/Itten. Os desentendimentos
resultavam da confrontagdo de dois conceitos de vida distintos, ou seja, o objetivo de
criagdo comprometido socialmente de GROPIUS e a arte auténoma proposta por

ITTEN.

When Gropius invited Iiten to become a Master of Form, he was running his
own private scholl in Vienna and developing an unconventional method of
art teaching based partly on the techniques of Pestalozzi, Montessori and
Franz Cizek. |...] Itten was not even Gropius’ first choice. The director had
asked the Berlin Expressionist painter and stage-designer César Klein to
come to the Bauhaus in April 1919. Klein had accept, but failed to turn up.
(WHITFORD, 1995, p.51).

Em 1922 a Bauhaus teve contato com o Construtivismo russo através da
contratagdo de KANDINSKY e da participagdo de El LISSITZKY no Congresso
Construtivista-Dadaista, ocorrido naquele ano em Weimar. Somam-se a isto, os
contatos mantidos com Theo van DOESBURG, teérico do grupo construtivista
holandés De Stjil. Apesar de considerado demasiadamente radical e agressivo por
GROPIUS, DOESBURG exerceu grande influéncia no pensamento bauhauseano deste

periodo.

[.-.] van Doesburg, protagonista de primer plano de la vanguardia europea,
reside durante casi dos afios en Weimar sin ensefiar en la Bauhaus, sino
fuera de la Bauhaus y, en cierto sentido, en polémica con la Bauhaus. Sus
conferencias y Lecciones sobre el movimiento De Stjl tienen lugar en el
taller de su amigo K. P. Rohl, muy frecuentado por la mayoria de los
estudiantes de la Bauhaus (MALDONADO, 1993, p.55).
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Fase de consolidagdo (1923-1928)

Com o ingresso de KANDINSKY, em 1922, ¢ de MOHOLY-NAGY, em 1923,
no lugar de ITTEN, o Instituto caminhou para um periodo de estabilizacdo e de
acomodagdo dos conflitos internos. Em 1925 foram incorporados aos quadros de
professores da Bauhaus, alguns dos jovens mestres por ela formados. O ingresso dos
antigos aprendizes possibilitou amenizar 0s problemas decorrentes da dire¢do dual das
oficinas, pois ambas as fungdes, tanto &o mestre da forma como a do mestre de
artesanato, eram agora desenvolvidas por uma unica personalidade. Isto permitiu a

conformidade dos objetivos e a continuidade dos trabalhos desenvolvidos pela Escola.

Em 1927, criou-se o Departamento de Arquitetura, dirigido por Hannes
MEYER. A inclusdo do novo departamento objetivava a eliminagdo de conotagdes de
qualquer possivel e remanescente “proximidade com a arte”. Sob este aspecto, trata-se
de uma subversio aos propositos iniciais da Bauhaus. Voltar-se-4 ao assunto mais

adiante.

Este processo de renovacdo da estrutura organizacional da Bauhaus fortaleceu a
institui¢@o de tal maneira que o periodo compreendido entre 1923 e 1928, ano em que se
afastaram GROPIUS, MOHOLY-NAGY, Herbert BAYER e Marcel BREUER, pode

ser caracterizado como a “fase de consolida¢do”.

Nesta fase, a Bauhaus se direciona a industrializagdo. Este direcionamento gerou
algumas insatisfa¢gdes internas que levou Georg MUCHE a desligar-se da escola em

1921,
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“Notoério é o fato de a Bauhaus, a partir de 1923, ter-se transformado
paulatinamente em um estabelecimento de ensino, e sobretudo num centro de produgdo,
cujo ponto central era o projeto e a produgdo de prototipos para a indastria” (WICK,

1989, p.45).

Por tras desta atitude, a dire¢do da Bauhaus intencionava depender o menos

possivel do dinheiro publico e de incrementar o escasso orgamento.

O distanciamento da produgdo de obras de arte Gnicas das atividades da escola,
relegadas a esfera de ateli€s particulares, fez com que se desenvolvesse um funcionalismo
rigido e despojado, que ja havia sido notado em 1923 por ocasido da famosa exposi¢ao

da Bauhaus.

A exposi¢do, primeira grande mostra publica do Instituto, caracterizou a

passagem de uma fase inicial expressionista para uma fase de orientagdo funcionalista.

Apesar do sucesso da exposi¢cdo, da recepgdo positiva pela imprensa alema e
internacional, da solidariedade da Werkbund, que na mesma época realizava um simposio
em Weimar, a situagdo, do ponto de vista politico e financeiro da escola, era precaria.
Havia criticas dos partidos de direita e antipatia do Ministro das Finangas, o social-

democrata HARTMMANN.

Pouco depois das eleigdes para o parlamento regional de Weimar, em 1924,
vencidas pelos partidos de direita - depois da ocupagdo da Saxonia e da Turingia pelo

exército do Reich - chegou o fim da Bauhaus em Weimar. Os recursos destinados foram
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tdo reduzidos que os mestres decretaram a dissolugdo do Instituto, em 31 de margo de

1925.

Por iniciativa do social-democrata Fritz HESSE, prefeito de Dessau, a Bauhaus
foi acolhida nesta destacada cidade industrial. A transferéncia ndo prejudicou a
estabilidade da Escola, pelo contrario, contribuiu para a sua consolidagdo. Foram
construidos, segundo projetos de GROPIUS, novos prédios e oficinas para a escola, bem
como casas para os mestres. Em Dessau, a Bauhaus encontrou condigdes materiais ideais

para o seu desenvolvimento.

Neste mesmo ano, Marcel BREUER (1902-1981), que havia estudado na
Bauhaus desde 1920, assume como jovem mestre a nova oficina do movel (antes
chamada de marcenaria), criando um design funcionalista e adequado & produgdo em

massa, bem de acordo com as novas orientagdes da Escola.

MOHOLY-NAGY (1895-1946) dirigiu a oficina de metais fundida em 1929 com
a oficina de moveis, formando a oficina de acabamento. NAGY foi assistido até 1925 por
Christian DELL que ocupava a fungdo de mestre artesdo e nesse periodo conseguiu-se
passar de um artesanato estetizante para um design que obedecia as exigéncias da

funcionalidade. :

Gunta STOLZL (1897-1983), na diregdo do Departamento Téxtil, também busca
a adaptagdo dos projetos as exigéncias da produgdo industrial, e iniciam-se experimentos

com novos materiais.
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KANDISNKY foi substituido por Hinner SCHEPER (1897-1957) na direcdo do
Departamento de Pintura Mural. Iniciam-se pesquisas com as possibilidades de utilizag@o

e aplicagdo das cores na decoragdo de interiores.

O Departamento de Tipografia e Publicidade foi dirigido por Herbert BAYER
(1900-1985) e depois por Joost SCHMIDT (1893-1948). Postulavam a racionalizagdo

da escrita e da forma dos caracteres.

Em 1927 institucionaliza-se o ensino da arquitetura através da criagdo e

implantagdo do Departamento de Arquitetura, dirigido por Hannes MEYER.

A fase de consolidagdo teve ai o seu fim, pois o ensino da arquitetura conseguiu
uma superioridade em relagdo as outras modalidades, o que colocou em risco as idéias

iniciais de uma escola unificada da arte.

MEYER tem o mérito de ter estabelecido um ensino sistematico e cientificamente

embasado para a arquitetura.

A fase de consolidagdo caracterizou-se pela orientagdo ao funcionalismo,
\

5. . g ! ; 5 N p.
tipificagdo, normatiza¢do, desenvolvimento de projetos voltados & producdo em série e

em massa - principios postulados por MUTHESIUS, vinte anos antes.

Em 1928, encerra-se também a era GROPIUS que, desgastado com as questdes
administrativas e com as criticas dos conservadores, resolveu dedicar-se & pratica da

arquitetura como autoénomo, em Berlim. No mesmo ano, desligaram-se também: Herbert
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BAYER, Marcel BREUER ¢ MOHOLY-NAGY. Com estes desligamentos, a Bauhaus

sofreu grande perda de substancia, iniciando um gradual processo de desintegragéo.

Fase de desintegragdo (1928-1933)

Hannes MEYER (1889-1954) substitui GROPIUS em 1928, na direcao da
Bauhaus e impde uma nova orienta¢do ao Instituto, dando claramente énfase ao ensino
da arquitetura, ainda que n3o atendendo ao sentido pretendido pelo manifesto de

fundagéo da Instituigdo.

A nova orientagdo enfraqueceu ainda mais a influéncia dos pintores e como
conseqiiéncia houve “uma perda de qualidade espiritual da Bauhaus” (WICK, 1989,
p.57). A inclusio de “classes livres de pintura” tornou-se desconexa em relagdo aos
demais trabalhos da escola. Representavam um retrocesso ao sentido oposto da idéia de

GROPIUS, aquela de uma nova unidade entre arte e técnica.

SCHLEMMER desligou-se do Instituto em 1929, KLEE em 1931 e
i
KANDINSKY incompatibilizou-se com as idéias do gigvo diretor.
MEYER era socialmente engajado e por motivos politicos foi obrigado a afastar-

se da dire¢do da Bauhaus em 1930. Ludwig Mies van der ROHE (1886-1969), arquiteto

com grande reputagdo na época, assumiu a partir de entdo o lugar de MEYER.
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Van der ROHE foi, assim como GROPIUS, assistente de Peter BEHRENS de
1908 a 1911, de quem herdou varias de suas concepgdes arquitetonicas. Van der ROHE
deu continuidade a trajetoria tragada por MEYER, mantendo a Bauhaus como uma
academia de arquitetura com algumas classes de design, de pintura livre e de fotografia.
Diferentemente de MEYER, durante sua diregdo, em beneficio do programa de ensino,

reduziu drasticamente o trabalho de produgao.

Nas eleicdes municipais de 1932, os social-democratas, simpatizantes politicos
das concepgdes da Bauhaus, foram derrotados. Pela segunda vez, a escola foi obrigada a
buscar uma nova sede. Como alternativa, estabeleceu-se em um antiga fabrica de
telefones em Berlim-Steiglitz. Sob condigdes adversas, agora como instituigdo privada e
ainda sob a dire¢ao de Van der ROHE, tentou dar continuidade aos seus trabalhos como

instituigdo de ensino.

Com Adolf HITLER no poder, ndo havia como uma escola com carater
experimental e com aspiragdes socializantes sobreviver as desconfiancas nazistas. Em 20
de julho de 1933 os nacional-socialistas, através das forgas policiais, levaram a Bauhaus
a autodissolugdo involuntaria, sob a acusac@o de ser ali um centro de cultura bolchevista

- AL
e comunista. Alguns de seus alunos e professores foram presos e interrogados. Findou-se
%

=

assim a fase de desintégragao.
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A pedagogia da Bauhaus

O programa da Bauhaus compunha-se basicamente de dois objetivos: a sintese
estética e a sintese social. O primeiro objetivo refere-se a integra¢do de todos os géneros
artisticos e de todos os tipos de artesanato sob a supremacia da arquitetura. O segundo,
refere-se a orientagdo da produgdo estética segundo as necessidades de uma faixa mais

ampla da populag@o e ndo de uma camada privilegiada social e economicamente.

Para o cumprimento destes objetivos fizeram-se necessarias alteragdes na
formagdo do artista, que exigiram novas concepgdes de ensino. Para demonstrar estas
mudangas far-se-a uma exposigao historica da formagdo artistica, complementando a ja
apresentada no inicio deste trabalho, a fim de tornar possivel posicionar a Bauhaus e sua

pedagogia num contexto historico mais abrangente.

O surgimento da Bauhaus ndo se da por acaso e ndo se constitui num fenomeno
J‘.

isolado; é algo que se insere no contexto mais amplo das reformas do ensino e das
' g }
& 2

escolas de arte verificada entre 1900 é 1931‘3.
-

A formagio artistica até os finais do século XIX.

O termo Bauhaus foi escolhido por GROPIUS e teve como inspiragdo as

Bauhiitten medievais, apesar de que com certo anacronismo de objetivos admitido pelo
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proprio GROPIUS. A Bauhiitte era uma comunidade de trabalho, formada por artistas e
artesdos, construtores de catedrais. Havia nas Bauhiitten uma estrutura hierarquica bem
definida formada por mestre de construgdo, mestre de outras modalidades de artesanato,
aprendizes e ajudantes. Tratava-se de uma estrutura com distribui¢do precisa de fungdes.
O objetivo principal das Bawhiitten era a construgdo coletiva e harmonica, através da
divisdo e integragio do trabalho. Uma das caracteristicas da Bauhiitfe era a limitagdo do
direito a propriedade espiritual e a sujeigdo do trabalho individual ao trabalho coletivo.
Este principio e a estrutura hierarquica, norteavam toda a forma de transmissdo de
conhecimentos. Os artistas e artesdos aprendiam o oficio com o mestre, na pratica, “in
loco”, sem um padréo de ensino determinado. Usavam o principio da imitagdo - ensinar
fazendo, aprender imitando. Este principio pedagogico perdurou por muito tempo. A
exemplo dos construtores, outros artesdos passaram a se organizar em corporagoes. As
regras e estatutos das corporagdes eram rigidos com seus membros e restringiam
severamente a liberdade de mestres e aprendizes, deixando pouco espago para inovagoes
estéticas. Na Baixa Idade Média ja havia mestres independentes, que mais tarde
tornaram-se artesdos e artistas independentes.

[;ma ruptura da unidade medieval entre pratica e aprendizagem inicia-se na Italia
por v'qjtz de 1400. Consistia no afastamento da formacdo artistica da esfera das oficinas
e no deslccamento para-institutos de aprendizagem, fundados para este fim. Estes

institutos foram chamados de "academias".

Nio cabe aqui argumentar sobre os antecedentes do pensamento platénico e sua
concepgdo de academia, cumpre lembrar apenas que originalmente a academia era uma

escola de filosofia fundada por PLATAO em 385 a.C., cujo objetivo era formar a
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juventude para servir ao Estado (ideal). A concepgao de academia do Século XV, com
raras excegdes, pouco tem a ver com este objetivo uma vez que eram orientadas para
setores sociais bem determinados a exemplo das academias de arte. Elas pleiteavam o
direito, antes universal, a formagio e a educagdo, para atender a crescente necessidade

de diferenciagdo social e especializagao profissional.

A verdadeira historia das academias de arte s6 comega mesmo na segunda
metade do século XVI, quando Giorgio VASSARI funda, em 1561, a Academia del
Disegno. Nesta instituicio ministrava-se o ensino da Geometria, Perspectiva, Anatomia,

entre outras, que eram complementares ao aprendizado nas oficinas.

Ja no periodo do Maneirismo as academias eram instituigdes perfeitamente

organizadas, com planos de estudo sistematicos.

O conceito de academia sofre uma mudang¢a quando passa a ser vista como
instrumento de produgdo de arte de prestigio das monarquias e das cortes, distanciando-
se dos objetivos que as originaram. Por outro lado, havia o reconhecimento das

finalidades econdmicas envolvidas na formagao profissional.

Com a Revolugio Francesa, as finalidades da academia foram questionadas. A
academia como protetora do conceito de arte conservativo-classicista, como institui¢do
tradicional rigida e adversa ao progresso, foi combatida com vigor por DELACROIX,

COUBERT, pelos impressionistas e outros.
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Uma verdadeira reforma na formagio artistica se processou na segunda metade
do século XIX a partir das Escolas de Artes e Oficios, fruto dos anseios de suprir as

lacunas deixadas pela produgéo industrial entre as artes € o artesanato.

Por detras da desejada educagdo estética dos produtores, havia uma forte
motivagdo mercantil, ou seja, reconquistar faixas de mercado com produtos de bom

gosto e de qualidade, perdidas para a produgdo mecanizada.

Na Alemanha, o arquiteto Gottfried SEMPER (1803-1879), apos a exposigdo
mundial de Londres (1851), postulava “uma educagdo geral e popular do bom gosto™.
Para tanto, SEMPER sugeriu a criagdo de galerias, que mais tarde viriam a se
concretizar em forma de museus de artes e oficios, onde fosse possivel influenciar a
educagdo do gosto tanto de produtores como de consumidores. Nas concepgoes
educativas de SEMPER, as galerias deveriam promover em seus espagos eventos
pedagogicos complementares sobre “Arte e Industria”. Coincidentemente, GROPIUS
comungava com diversas das idéias de SEMPER, principalmente com a de que deveria
haver uma atuagdo conjunta das artes sob a supremacia da arquitetura. SEMPER
também propagava o incentivo das aulas ministradas nas oficinas pois, segundo ele, esta
seria uma das unicas formas de reunir o que uma teoria errénea separou no passado, ou

seja, arte e artesanato.

SEMPER antecipa a idéia de uma escola unificada de arte quando questiona a
organizagio e a conseqiiente formagdo dada nas academias e nas escolas industriais.
Suas idéias foram frutiferas, delas surgiram instituigdes modelares em toda a Europa.

Uma das mais significativas foi o Osterreichische Museum fiir Kunst und Industrie
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(Museu Austriaco de Arte e Industria), fundado em 1864, ao qual em 1867 foi anexada
uma escola de artes e oficios. Nos estatutos de fundagio da Escola, era prevista uma
divisdo em trés escolas técnicas: a de arquitetura, a de pintura e a de desenho. Além das
trés divisbes, havia uma chamada escola preparatoria que tinha como objetivo servir
como curso de nivel introdutorio e de orientagdo. Verifica-se uma similaridade entre o
“curso introdutério” com o “curso preliminar” introduzido por ITTEN na Bauhaus,
cinqilenta anos depois. Tudo indica que direta ou indiretamente a Escola de Artes e
Oficios de Viena serviu de modelo para a fundagdo da Bauhaus em Weimar. E fato que
GROPIUS tinha conhecimento dos acontecimentos de Viena, através da sua primeira
esposa Alma MAHLER e possivelmente através de ITTEN, que trabalhou varios anos na

capital austriaca antes de ser convidado para fazer parte da Bauhaus.

A Kunst-und-Industrieschule (Escola de Artes e Industria) de Offenbach,
fundada em 1868, também foi importante neste contexto, pois diferenciava-se das
academias tradicionais. Nas suas aulas, buscava-se uma interpenetragdo da expressdo
artistica e das finalidades dos objetos de tal forma que os mesmos atendessem uma
necessidade concreta. Em outras palavras, propunha unir o belo e o atil. A origem

intelectual deste postulado €, sem duvida, de SEMPER e foi decisivas para a Bauhaus.

A Bauhaus ¢ a reforma das escolas de arte.

O surgimento da Bauhaus representa um fato entre outros tantos que ocorreram
num determinado momento da historia da formagéo artistica: o da reforma das escolas de

arte no final do século XIX e inicio do século XX . S3o comuns interpretagdes que
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colocam a Bauhaus como marco de uma nova fase. O proprio Walter GROPIUS nido
nega os pressupostos historicos da pedagogia da Bauhaus quando, por ocasido de um
discurso no Parlamento da Turingia, declarou que “a Bauhaus ndo era um experimento,
ndo se tratava de uma idéia original nascida de uma tunica cabega, e sim, da realizagdo

conseqiiente de ‘idéias reformistas tipicas de uma época’ (WICK, 1989, p.70).

Outras escolas com o mesmo espirito inovador, que romperam com as formas
tradicionais de ensino da arte, sdo dignas de citagdo. E o caso da Escola Obrist-
Debschitz em Munique, a escola de Belas Artes de Frankfurt e a Academia de Arte ¢
Artesanato de Breslau, entre outras. Fica claro que a criagdo da Bauhaus ndo foi um fato

isolado.

O artesanato. organizado em agremiagdes, ndo satisfazia as novas
necessidades do desenho: ¢ menos ainda - no setor do ensino - as academias
de belas artes e escolas de artes aplicadas. Nas primeiras, cultivava-se a Arte
Pura, ecm forma de quadros e esculturas, cnquanto. nas scgundas,
predominava o projeto de objeto de luxo e individual. A Bauhaus preencheu
esse vazio pedagogico. (BONSIEPE, 1983, p.86).

As principais criticas recaiam sobre as academias e seu sistema de ensino e sobre
as escolas de artes aplicadas. Os apologistas da reforma defendiam a fusdo da formagao
de artistas e artesdos e culminaram na nog¢do da escola de arte unificada e na idéia de um
nivel preliminar ou escola preliminar. A Bauhaus foi, sem duvida, a escola que captou de

forma mais coerente as idéias reformistas e que tentou buscar para elas solugdes praticas.
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Objetivos e estrutura organizativa do ensino na Bauhaus

No programa inicial da Bauhaus o ensino artesanal deveria ser um componente
essencial e deveria constituir o fundamento da escola. Todo o estudante deveria aprender
um oficio. O que foi inovador na Bauhaus, em relagio as outras escolas de arte da
mesma época, foi a implantagdo do conceito gropiusiano de uma dupla qualifica¢do
artistico artesanal formalizada. Ao final do curso o aluno deveria prestar exame a

Camara de Artesanato e ao Conselho de Mestres.

Para GROPIUS o artesanato ndo era “algo isolado”, mas um meio imprescindivel
para se chegar a um fim. O artesanato constitui uma categoria pedagdgica fundamental,
representa a forma como o individuo aprende, através do uso das mdos, o manejo
técnico dos objetos. Ainda que o meio seja altamente industrializado, para GROPIUS o
artesanato continuara sendo insubstituivel enquanto meio de trabalho e de aprendizagem.
O artesanato foi entendido como uma atitude ética frente ao trabalho, ou seja, como
ideal de responsabilidade, cuidado na execugdo de detalhes, busca de qualidader.

\

O fazer artesanal ja gozava de tradi¢do enquanto motivagdo pedagogica. John
LOCKE (1632-1704) foi um dos primeiros a reconhecer o valor e o carater educativo da
atividade artesanal. Para LOCKE, representante da pedagogia realista’, aprender um

oficio deveria fazer parte da educagdo do ser humano. LOCKE combatia o inatismo

' <A pedagogia realista insurgiu-se contra o formalismo humanista pregando a superioridade

do dominio do mundo exterior sobre 0 dominio do mundo interior, a supremacia das coisas sobre as
palavras. Desenvolveu a paixfio pela razdio (Descartes) ¢ o estudo da natureza (Bacon). De humanista a
educaciio torna-se cientifica. O conhecimento so possuia valor quando preparava para a vida e para a
acdo” (GADQTTL 1993, p.78).
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antepondo a idéia da experiéncia sensorial. Para ele, nada poderia existir na mente do

homem que néo tenha tido sua origem nos sentidos.

August Hermann FRANKE (1663-1727) representante da pedagogia do
Pietismo” também enfatiza o aspecto pratico, vital da educagdo. As atividades artesanais
deveriam fazer parte da formagio do homem, mesmo que fossem concebidas para os

momentos de recreagdo ou de tempo livre (WICK, 1989, p.84).

O iluminista Jean-Jacques ROUSSEAU (1717-1778) postulava para seu
“Emilio”, uma educacio na qual se aprendesse um oficio, ndo para exercé-lo como
profissdo, mas para servir como meio para a completa formagdio da pessoa e da
personalidade. Para ROUSSEAU o trabalho manual era o mais natural. A educagdo por
ele proposta deveria estar de acordo com a natureza e com as inclinagdes naturais do
individuo. A educagdo natural deveria ser resultante da a¢do dos instintos ¢ ndo de

imposigdes externas.

Johann Heinrich PESTALOZZI (1776-1827), Friedrich FROBEL (1782-1852) e
Johann Friedrich HERBART (1776-1841), fortemente influenciados pelas idéias de
ROUSSEAU sobre educacio, viam no trabalho manual um meio para se chegar a uma
formagdo completa e abrangente do homem. PESTALOZZI foi o marco, para a época,
da valorizagdo do trabalho manual. Para ele, a base da instrugdo € constituida pela
observacdo ou percepgdo sensorial (intui¢do). Defendia a educagdo como fator de

reforma social.

2 O Pietismo foi um movimento de intensificagdo da fé, nascido na Igreja Luterana Alema no
s¢culo XVIL
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HERBART, como professor universitario aprofundou as propostas de
PESTALQZZI, dando-lhe um cunho mais tedrico. Para HERBART, a instrugdo como
mera informagdo ndo era educativa; para sé-la deveria pomover mudanga nos grupos de
idéias ja possuidas pelo espirito, levando-as a formag@o de novas unidades ou séries de
unidades harmoniosas, que determinam a conduta do individuo. Para ele, a instrugdo

forma apenas o circulo do pensamento, a educagio o carater.

FROBEL, defendia a vevéncia como meio para a aprendizagem. Para que as
vivéncias se realizassem satisfatoriamente, FROBEL considerava de muita importancia, o
brinquedo, o trabalho manual e o estudo da natureza, enquanto processos espontaneos

para o ensino e para o aprendizado.

Para o alemdo Georg KERSCHENSTEINER (1854-1932), sob influéncias de
PESTALOZZI e de John DEWEY (1859-1952)°, acreditava que o artesanato era a base
de toda a arte verdadeira e que a educag@o, como produto da sociedade, tinha uma
importante fun¢do social. KERSCHENSTEINER propde um método no qual a atividade
manual estava em primeiro plano. Desenvolve severas criticas ao ensino livresco e de
memorizagdes, colocando em oposi¢do a escola ativa cujas bases sdo o trabalho, a

cooperagdo e o autogoverno. O pensamento de KERSCHENSTEINER ¢ coincidente

? John DEWEY. filésofo. psicologo ¢ pedagogo norte-americano. foi influenciado pelo
pragmatismo de William JAMES (1842-1910) e exerceu forte influéncia na pedagogia contemporinea.
Foi defensor da “escola ativa” na qual o aprendizado sec fazia através da atividade pessoal do aluno.
DEWEY “construiu idéias de carater progressista. como o autogoverno dos estudantes. a discussdo sobre
a legitimidade do poder politico, além da defesa da escola publica e ativa” (GADOTTI, 1993, p.149).
Para DEWEY o conhecimento ¢ uma atividade que ndo tem fim em si mesmo, mas esta voltado para a
experiéncia. Sua proposta pedagogica consistia em incentivar o learn by doing (aprender fazendo) para
isso. enfatizava o trabalho e as atividades manuais (problemas concretos) no processo pedagogico.
Critica severamente a escola tradicional. sobretudo o predominio do intelectualismo ¢ a memorizagio.
Opunha-se as idéias de educagio pela instrugio de HERBART, propondo uma educacdo pela agio.
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com as idéias desenvolvidas por GROPIUS e por outros ativistas da reforma das escolas

de arte.

No programa da Bauhaus de 1919, a formag@o artesanal gréafico-pictorica e a
formagdo teodrico-cientifica, constituiam as sua bases. No estatuto de 1921 as diretrizes
foram repetidas, especialmente a nog¢do de educag@o de todos no artesanato como base
unificante. No novo estatuto ndo se falava mais em formagdo grafico-pictorica, mas

falava-se de estudo da forma.

Na conferéncia proferida durante a exposi¢io da Bauhaus, em 1922°, GROPIUS
cita a Werkbund, critica o academismo e reafirma a necessidade de reunificagdo do
artista com o mundo do trabalho. Como exemplo de concepgdes pedagogicas afins a da

Bauhaus, cita MONTESSORI e a escola ativa.

Maria MONTESSORI (1870-1952), médica italiana, propunha despertar na
crianca a auto-educac¢do através de atividades estimulantes dos sentidos. Em sua
proposta, cabia ao educador criar as condi¢des necessarias para a autoformagdo sem
interferir diretamente sobre o aluno. Seu método baseava-se no uso de materiais
didaticos criados para a estimulagdo sensorio-motora. O uso desses recursos tinha a

inten¢do de alcangar um maior dominio do corpo, das coisas, dos objetos e do ambiente.

A principal inovagdo no estatuto da Bauhaus de 1921 foi a institucionalizagdo do

Vorkurs (curso preliminar), mais tarde denominado de Grundlehre (curso basico ou

* Houve duas exposigdes da Bauhaus nesse periodo; uma dos alunos em 1922 e outra, a grande
exposigdo da escola. em 1923. Esta dltima contou co 15.000 visitantes. GROPIUS ¢ KANDINSKY
foram conferencistas na ocasido, houve uma representacdo do Ballet Triddico de SCHLEMMER e outras
apresentagdes especiais de musica.
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fundamental). Como ja foi citado anteriormente, a implantagdo do curso preliminar €

mérito de Johannes ITTEN.

Indiscutivelmente, o curso preliminar foi a contribuicdo pedagogica mais
significativa da Bauhaus para o ensino do design. Tornou-se a base pedagogica da
Escola. Tinha como objetivo “permitir ao ingresso o autoconhecimento e assegurar a
todos os alunos a compreensdo de questdes fundamentais da criagdo, que deveriam
servir de base para o estudo ulterior da forma e para o aprendizado em oficinas” (WICK,
1989, p.87). O curso preliminar surgiu também como medida corretiva para aproximar
artistas e técnicos e como recurso para “treinar a sensibilidade na exploragdo das leis

geradoras da forma” (BONSIEPE, 1983, p.88).

As influéncias da escola nova e do ativismo se fazem presentes nas concepgoes
pedagogicas da Bauhaus na medida que adotam o trabalho manual’ como meio para a
formagdo integral do homem; ao adotarem técnicas de ensino que visavam desenvolver a
sensibilidade; ao valorizarem a educag@o pelo trabalho, ao adotarem métodos ativos de
ensino e ao acreditarem na educagdo como meio para a reforma social. GROPIUS
agrupou numa mesma instituigdo homens e mulheres que, com um mesmo ideal,
habilmente trouxeram para o ensino das artes e do design a nivel superior, os principios
desenvolvidos pelos pedagogos da escola nova. Através destes principios fizeram surgir
uma nova proposta pedagogica, que tinha como principal objetivo a formagdo global do

homem.

“Para Gropius, 0 artesanato constitui uma categoria pedagogica findamental, representa a
forma basica do trabalho pratico e do aprendizado profissional [...]"(WICK, 1989, p.84).
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/

Figura 01 - O. SCHLEMMER: esquema para uma danga, 1926. A ilustragfo sintetiza uma concepgdo de
homem.

As linhas gerais do ensino na Bauhaus sdo apresentadas nos estatutos da Bauhaus
Estatal de Weimar, em julho de 1922. A formagdo do curso caracteriza-se por trés
etapas: ensino preliminar, aprendizagem na oficina, e o ensino da constru¢do. Foi
possivel colocar a ultima etapa em consondncia com a formulagio dos objetivos
estabelecidos no manifesto de fundagdo somente em 1927, com a criagdo do

Departamento de Arquitetura.

ApoOs o estabelecimento da Bauhaus em Dessau (1925-1932), os objetivos
pedagogicos sofreram algumas modificagdes, a industria e a tecnologia foram
explicitamente incluidas nos objetivos da Bauhaus. O curso preliminar passou a ser
definitivamente chamado de “ensino basico™ e foi estendido a um ano. Os novos planos
de ensino demonstram a orientagdo instrumentalista e utilitarista da Bauhaus em sua fase
pos-expressionista, tecnicista-construtivista. Esta tendéncia alcanga seu ponto alto sob a

dire¢do de Hannes MEYER.
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A {ltima modificagdo significativa nos direcionamentos pedagogicos ocorreu na
direcdio de Van der ROHE. No estatuto de 1930, o perfil tragado outrora por GROPIUS
perde seus contornos e o conceito de escola unificada de arte se dilui. O ensino em trés
fases continua, embora os conceitos de ensino basico, ensino principal e constru¢ao
assumam outros significados. Enquanto para ITTEN o curso preliminar servia para
estimular o potencial criativo dos alunos e desenvolver suas potencialidades, o “primeiro
nivel”; agora visava a educagdo voltada para a conformidade - com isto cai em um novo
academicismo; no “segundo nivel”, os alunos decidem pelo estudo da Arquitetura, da

Propaganda, da Fotografia, da Tecelagem ou das Artes Plasticas ; ¢ no “terceiro nivel” o

aluno ingressa numa fase de livre execugdo de projetos.

Observa-se neste periodo uma valorizagdo do aspecto industrial em prol do
artesanal. O ensino da construgio difere daquele com sentido amplo e integral, postulado
originalmente por GROPIUS. O ensino das artes € do artesanato passou a ocupar um
lugar secundario dentro dos planos de estudo, sendo tratado como apéndice do ensino da
arquitetura, onde a formagdo de especialistas profissionais toma o lugar da formaggo de

possiveis generalistas criadores.

Os integrantes da Bauhaus tentaram demonstrar a compatibilidade da proposta de
interagdo da arte/tecnologia, com a razio iluminista. Para GROPIUS n&o havia conflito
algum entre os valores sociais democraticos, a razio e o cosmopolitismo de um lado e a
beleza do outro. “A Bauhaus abracava a tecnologia como parte da modernidade em

sentido amplo” (HERF, 1993, p.54).
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Influéncia da Bauhaus no ensino

do design no século XX

Freqiientemente se discute sobre a Bauhaus enquanto movimento no campo da
arquitetura, da arte ou do design, esquecendo-se que a Bauhaus foi antes de tudo uma

auténtica escola, um instituto de ensino.

Sua maior contribuigdo foi a criagdo do curso preparatorio. Nao € de se
estranhar, quando se estudam as questdes pedagogicas da Bauhaus, que se restrinjam

estes estudos aos aspectos do curso preliminar.

O programa pedagogico proposto pela Escola visava libertar as forgas
expressivas e criadoras através da praxis manual e artistica, desenvolver uma
personalidade ativa, espontdnea e sem inibigOes; exercitar integralmente os sentidos do
educando buscando  reconquistar a unidade psico-biologica perdida, onde as
experiéncias visuais, auditivas e tateis nunca estivessem em contradi¢do; e finalmente
adquirir e cultivar um conhecimento ndo exclusivamente intelectual, mas também
emocional, ndo so através dos livros mas através do trabalho. Os objetivos do programa
pedagogico ilustram as influéncias da “escola nova” porém, inseridas num contexto

reformista pedagogico liberal.
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Os objetivos centrais da Escola, apud BURDEK (1994, p.33), podem ser

resumidos da seguinte maneira:

- alcangar uma nova sintese estética mediante a integragdo de todos os géneros da
arte e todos os ramos do artesanato sob a primazia da arquitetura; e
ial miediante a orientagdo da produgdo esiética voltada

para as necessidades de um amplo espectro de classes sociais.

Uma constante em todo o pensamento pedagogico dos mestres da Bauhaus € o
ensino através da arte, da a¢do e do trabalho. Bem caracterizada e contextualizada na
reforma do ensino das artes, a filosofia da Bauhaus enraizou-se fortemenie no
pensamento pedagogico que se desenvolveu a partir do inicio do século XX. Reconhece-
se com facilidade a influéncia direta do movimento da “escola ativa” de Georg
KERSCHENSTEINER, do “ativismo” de Maria MONTESSORI e do “progressivismo”
norte-americano de John DEWEY - apesar de GROPIUS negar o conhecimento das
idéias de DEWEY, elas ja circulavam nos meios intelectuais europeus desde 1908 -
enfim, da “escola nova™. As idéias naturalistas de ROUSSEAU, PESTALOZZI,

FROBEL e HERBART também se fazem presentes indiretamente.

“A originalidade do curso preparatorio da Bauhaus consiste, fundamentalmente,
em ter transferido a nivel da formagdo do jovem e do adulto as propostas didaticas que

essas correntes desenvolveram para a educag@o infantil” (MALDONADO, 1977, p.151).

' Uma das preocupagdes da “escola nova” é com o trabalho. KERSCHENSTEINER, principal
representante alemdo deste pensamento, sofreu a influéncia de PESTALOZZI e de DEWEY. Critica
severamente o ensino livresco € voltado para a memorizagio. Sob este ponto de vista fica facil entender o
fato da Bauhaus s6 iniciar a formagfo de uma biblioteca em 1928 com Hannes MEYER na direcio.
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Nio se tem um dimensionamento preciso da repercussio das idéias desenvolvidas
na Bauhaus. Sabe-se que no campo do ensino da arquitetura, das artes e do design, as
idéias, principios e métodos desenvolvidos ha mais de meio século, continuam servindo
como lastro tedrico, mesmo que criticado, para a formagdo de novas escolas. Também
ndo existem estudos feitos precisando as influéncias, especificamente no campo da

pedagogia.

Os mestres e discipulos da Bauhaus estavam impregnados com as idéias la
desenvolvidas e cultivadas. Estas emigraram com muitos deles quando exilados. A
emigragdo, condicionada por problemas politicos, de varios membros da Bauhaus para
outros paises, possibilitou a divulgacio e consagra¢do dos ideais e dos métodos de

ensino da Institui¢do e dos principios do design moderno.

Josef ALBERS lecionou, depois de 1933 no Black Mountain College na Carolina
do Norte, de 1950 a 1954 na Universidade de Yale em New Havem e proferiu
conferéncias e palestras em outras varias universidades nos Estados Unidos. Participou

como professor convidado em cursos especiais no México, Chile, Peru, Cuba, e Japao.

Na Hungria foi fundada, em 1928, uma oficina para as artes graficas que ficou

conhecida como a “Bauhaus de Budapest”, que se manteve até 1938.

Em Weimar, logo ap6s a dissolugdo da Bauhaus, sob a dire¢cdo de Otto
BARTNING - arquiteto que ja havia trabalhado com GROPIUS - surge a
Bauhochschule Weimar que tentou dar prosseguimento a tradicdo da Bauhaus naquela

republica até 1930.
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Lazlo MOHOLY-NAGY fundou em Chicago a New Bauhaus em 1937, e dois
anos mais tarde a School of Design, uma das responsaveis pela divulgagdo das idéias da
Bauhaus na América. Em 1949 a escola foi anexada ao /nstitute of Design do [llinois

Institute of Technology.

Walter GROPIUS e Peter BEHRENS lecionaram na Harward University, em
Cambridge, Massachusets. Hebert BAYER abriu um escritorio de arquitetura em Aspen,

Colorado. Concentraram seus esforgos no desenvolvimento da arquitetura.

“Pero no solo en los Lstados Unidos se puede observar la influencia de la
Bauhaus, sino también en escuelas de disefio europeas, sudamericanas y asidticas. Asi
por ejemplo, en escuelas de disefio mejicanas o brasilefias se incluyeron inalteradas

algunas tareas tipicas de la Bauhaus” (BURDEK, 1994, p.38).

Max BILL, ex-aluno da Bauhaus, funda nos anos 50 a Hochschule fiir
Gestaltung (HfG) em Ulm, que tinha como objetivo inicial resgatar os principios

filosoficos e pedagdgicos da Bauhaus, apos a Segunda Guerra Mundial.

A HfG foi particularmente importante para a propagag¢io das idéias da Bauhaus
no Brasil e para o design brasileiro pois, foi baseado nesta escola que fundou-se, em
1963, no Rio de Janeiro (na época, Guanabara), a primeira escola de desenho industrial
brasileira, conhecida como ESDI - Escola Superior de Desenho Industrial. Qutras
atividades promovidas pela vanguarda nacional antecederam ao surgimento da ESDI.

Max BILL, entdo diretor da HfG-Ulm proferiu uma série de palestras no Rio de Janeiro
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e propde, na ocasido, a criagdo da Escola Superior da Forma que funcionaria em anexo
ao Museu de Arte Moderna. Vale lembrar que BILL foi um defensor dos principios
bauhauseanos, motivo pelo qual entrou em atrito com Tomas MALDONADO, que

postulava um ensino mais tecnologico para a HfG-Ulm.

Outras fontes de propagacdo das idéias da Bauhaus, € que permanecem até hoje,
sdo os livros didaticos: “Estudos Pedagogicos”, de Paul KLEE; “Ponto, Linha e Plano”
de Wassily KANDINSKY; os livros publicados pela propria Bauhaus, durante a sua
existéncia; e a infinidade de novos trabalhos, teses e estudos que estdo constantemente

sendo publicados sobre o assunto.

Para GROPIUS, o projeto didatico da Bauhaus consistia na formacdo de uma
linguagem visual comum a artistas e artesdos, orientada para a constru¢do de uma nova
sociedade. O método didatico de ITTEN, com sua meta de pleno desenvolvimento da
personalidade do aluno através da pratica criativa, desenvolveu-se além deste programa
inicial, conquistando um lugar privilegiado no ensino contemporaneo, artistico ou nio,
no mundo inteiro, independentemente dos vinculos que o ligavam aos objetivos da

Bauhaus.

A meta da Bauhaus ndo consistia em propagar um “cstilo” qualquer, mas
sim em exercer uma influéncia viva no “design”™ (gestaltung). Um “estilo
Bauhaus™ significaria recair no academismo estéril ¢ estagnado, contra o
qual precisamente criei a Bauhaus. Nossos esforgos visavam a descobrir uma
nova postura, que deveria desenvolver uma consciéncia criadora nos
participantes, para finalmente levar a uma nova concepgio de vida. Que eu
saiba a Bauhaus foi a primeira institnicio do mundo que ousou apresentar
este principio em um programa de ensino definido. A formulagio desse
programa foi antecedida de uma andlise das condi¢es de nossa cra
industrial e de suas correntes basicas. (GROPIUS, 1988, p.33).
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A adogdo dos principios da Bauhaus por outras institui¢des, contrariamente ao
pensamento de GROPIUS, gerou uma “nova forma de academicismo” (BURDEK,

1994).
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A Escola Superior da Forma de Ulm

Logo apos a II Grande Guerra a Alemanha encontrava-se com sua estrutura
econdmica desestabilizada. Pode contar com o auxilio norte-americano através do plano
Marshall - programa americano para a reconstru¢do da Alemanha do pos-guerra. O
plano tinha implicitamente, o objetivo de evitar o avango da Unido Soviética na Europa e
acima de tudo, assegurar os interesses econdmicos dos Estados Unidos no continente

curopeu.

Por iniciativa do alto-comissariado norte-americano na Alemanha, através do Sr.
John J. McCLOY, instituiu-se em 1947 a Fundagdo Irmdos Scholl. A Fundagio teria
como finalidade erigir e dar suporte a uma escola na qual o saber profissional e a criagdo
cultural deveriam caminhar juntos com a responsabilidade politica (BURDEK, 1994,
p.40). Num primeiro momento, participaram dos estudos para a criagdo dessa escola
diversos intelectuais alemaes, englobando desde liberais até sociais democratas, todos
ligados a oposigido ao nazismo. Uma escola de ciéncias politicas e sociais parecia ser o
destino mais acertado para a nova instituigdo. No entanto, na Alemanha j4 existiam
varias instituigdes com essa mesma natureza, entre elas a Universidade de Miinster. Max
BILL foi o responsavel pela definigéo do principal interesse da nova escola. Optaram por
trilhar um caminho ja aberto, mas ainda ndo completamente percorrido, pela Werkbund.
BILL integrou-se ao planejamento do projeto através de contatos com Otl AICHER

(1922-1991), jovem grafico casado com Inge SCHOLL.
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Pelas maos de Inge AICHER-SCHOLL (1920), mentora da Fundag@o Irmaos
Scholl, concretiza-se o projeto de criagdo de uma escola superior da forma em Ulm, em

memoria a seus irmdos Hans e Sophie, executados em 1943 pelo regime nazista.

A Fundag@o tinha a seu cargo a responsabilidade financeira pela HfG. Contava
com contribui¢des da industria € com subvencdes da cidade de Ulm, da provincia de
Baden-Wiirtemberg e do Governo Federal. A Fundagéo por sua vez, era mantida através
de recursos norte-americanos oriundos do plano Marshall. O embaixador McCLOY , até

o fim dos anos cinqiienta garantiu a ajuda a Fundagio.

Na concep¢ao do curriculo da escola, trabalharam: Max BILL (1908), Inge
AICHER, Otl AICHER, e Walter ZEISCHEGG (1917-1983). O projeto arquitetonico
das dependéncias oficiais da escola na montanha de Kuhberg, suburbio de Ulm, ficou a

cargo de BILL. As obras tiveram inicio em 1953

A HIfG iniciou seus trabalhos mesmo antes do término das obras da escola, os

cursos foram realizados em instalagdes provisorias na cidade de Ulm.

A concep¢do de ensino e sua pratica, nos primeiros anos da HfG foram

fortemente influenciados pela Bauhaus.

La ensefianza se caracterizaba por una clara continuidad de la tradicion de
la Bauhaus, si bien no existian en el programa classe alguna de pintura,
escultura, artes pldsticas o aplicadas. Aunque los primeros docentes
poseian una formacioén artistica, la Fscuela Superior de Diseiio de Ulm
lenia respecto al arte un interés puramente cognoscitivo e instrumental, v
ejemplo de ello era la aplicacion que de él se hacia en los llamados
trabajos de formacion basica. (BURDEK, 1994, p.40).
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Entre os primeiros professores, antigos alunos da Bauhaus, encontra-se: Helene
NONNE-SCHMIDT, Walter PETERHANS, Josef ALBERS e Johannes ITTEN e o

proprio Max BILL.

Em 1954, Max BILL foi nomeado primeiro reitor da HfG. A inauguragao oficial
da escola aconteceu em 02 de outubro de 1955. Otl AICHER, Hans GUGELOT (1920-
1965), Tomas MALDONADOQ', Walter ZEISCHEGG e Friedrich VORDEMBERG-

GILDEWART, foram os primeiros docentes convocados’.

O discurso de inauguragio foi proferido por Walter GROPIUS e nele propos
batiza-la informalmente de Bawhaus de Ulm. Nio tardou o surgimento de linhas de
pensamento antagonicas entre os professores. “Cuando Walter Gropius nos propuso em
Ulm llamar a la Hoschschule fir Gestaltung la ‘Bauhaus de Ulm’ no dudamos em

rechazar la propuesta” (AICHER, 1994, p.81).

A questdo que se colocava era: estariam os conceitos e as propostas didaticas de
vinte ou trinta anos atrds em condi¢des de serem usadas na escola que se inaugurava,
numa €poca tio diferente, onde fendmenos como o consumo de massa e o estilismo

passaram a fazer parte da nova realidade? Admitia-se uma idéia de continuidade com a

1

O ingresso de MALDONADO como professor na HfG se deu quase que por acaso.
MALDONADO foi visitar Max BILL, com outras intengdes, para discutir questdes relacionadas a arte
concreta . na ocasifio, encontrou na casa de BILL alguns dos envolvidos com a criagdo da escola e com
eles estabeleceu relagdes (SOUZA. 1993, p.19).

? “Ha uma forte ligagdo entre as origens das escolas de desenho industrial e as vanguardas
artisticas; no caso de Ulm, os artistas concretos” (BONSIEPE, 1983, p.44). MALDONADO, BILL,
VORDEMBERG-GILDEWART e ZEISCHEGG eram concretistas ¢ influenciaram de forma decisiva a
fase inicial da Escola.
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Bauhaus, porém, somente apos uma severa comprovagdo da atualidade dos seus

5 . . & 3
pressupostos didaticos, culturais e organizativos’.

As principais criticas e restrigbes eram feitas ao curso basico praticado na

Bauhaus:

Fundamentalmente, una de las caracteristicas principales de esa
concepcion, empezo a desarrollarse em 1956, no sin grandes debates, sin
polémicas internas, sin diferencias de opiniones, que en lineas generales
podria ser caracterizada, por la necessidad, en toda nuestra filosofia
pedagdgica, de reconocer la importancia, de una ensefianza mas objetiva.
Una ensefianza mas objetiva significaba, preponderantemente, tratar de
alejarse de ciertos resabios expressionistas de la vieja didactica del
Bauhaus, un culto a ciertos comportamientos motores, irracionales, con que
se expresaban principalmente en el Curso Bdsico (MALDONADOQ, 1964,
p.9).

A critica se concentrava também nas concep¢des pedagogicas adotadas pelos

professores que conduziam o curso basico da Bauhaus:

Nunca han querido aceptar, que ellos en el fondo no hacian otra cosa que
aplicar todos los principios, métodos y la diddctica de la Escuela Activista,
sobre todo de la Escuela Activista de 1905 hasta 1920. - La influencia de
Kerschensteiner era decisiva en ese sentido; era el hombre que
representaba en Alemania, en esa época, a loda la Escuela Activista que
Juncionaba bajo la gran consignia de Escuela.de Trabajo contra Escuela de
Libros (MALDONADO, 1964, p.9).

A oposi¢do entre trabalho e livros era uma das caracteristicas fundamentais do
ativismo. Era de certa maneira, uma reagdo justificada ao ensino essencialmente livresco

da universidade e das escolas em geral do século XIX na Europa.

Divergéncias e antagonismos fizeram parte integrante do complexo processo

democratico vivenciado nos primeiros anos da HfG e, sob este ponto de vista,

. Segundo MALDONADQ (1964), foram realizados diversos encontros ¢ seminarios internos
com ex-professores da Bauhaus, durante o periodo de implantagdo da nova escola.
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assemelha-se a sua antecessora. As diferentes orientagbes pedagogicas de BILL e do

grupo de MALDONADO, refletem esse estado de espirito.

Max BILL foi um defensor da continuidade da tradicio da Bauhaus e das
relagoes do design com a arte mas encontrou uma forte oposi¢do dentro da escola.
GUGELOT, AICHER, MALDONADO e ZEISCHEGG, defendiam a idéia de que o
design teria uma estreita relagdo com a ciéncia e com a tecnologia € que o design deveria
ter uma orientagdo produtivista-funcionalista em lugar de uma orientagdo estilistica-
formalista. Mas havia um pensamento comum a todos: acreditavam na funcio social da

atividade projetual e sob este ponto de vista estavam proximos da tradi¢io Bauhauseana.

Cuatro afios depués de abrirse la escuela, Max Bill se despidié. Sin el no
habria habido una escuela de disefio en Ulm. Desedbamos conocer sus
experiencias con la Bauhaus. Sus opiniones sobre el disefio las
encontrabamos muy orientadoras. Pero en lo fundamental Bill era para
nosotros un prisionero de la Bauhaus. Nunca dejoé de ser un artista, y tenia
reservado al arte un rango especial (AICHER. 1994, p.87).

BILL demite-se do cargo de diretor, um ano apos a fundacdo e abandona a
Escola em 1957. O principal motivo de seu afastamento foi a ndo concordincia com o
desenvolvimento dos conteudos ministrados na Escola; outro, foi a desconfianga que

tinha do rumo que estava sendo dado a Instituigio.

“Durante un tiempo, Bill parecio estar con nosotros cuando se trataba de
coordinar arte y disefio. El punto critico era su disposicion a secundar noestra
concepcion de que la pintura, o la escultura, es una disciplina experimental cuyo
objecto es la definicion de colores y volumenes, esto es, sin ningun significado

superior” (AICHER, 1994, p.86).
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A nova dire¢do da escola passa a ser formada por MALDONADO, AICHER e
Hanno KESTING. Esse triunvirato promoveu alguns ajustes na proposta pedagogica
inicial da Escola, dando a ela um carater mais operacional. A mudanga teria como
objetivo, superar a dicotomia, ja detectada, entre a teoria e a pratica. Tratava-se da
implantagio de um operacionalismo de cunho cientifico e que representava o estado mais

puro e latente do funcionalismo.

MALDONADO desconfiava do romantismo idealista do periodo antecedente da
guerra. Para ele o operacionalismo cientifico deveria nortear o design bem como o
processo de produgdo dos objetos. “Somente ¢ indubitdvel que as consideragdes de
ordem estética deixaram de ser uma base conceitual para o ‘industrial design™

(MALDONADO, apud NIEMEYER, 1995, p.59).

Neste periodo, foram incorporadas disciplinas cientificas ao programa educativo
(curriculo) entre elas: ergonomia, técnicas matematicas, economia, fisica, teoria da

informag@o, estética numeérica, psicologia, semiotica e teoria da ciéncia.

Nosotros habiamos heredado de la tradicion universitdria alemana, un muy
buen principio, principio que estq totalmente ausente en la tradicion
pedagogica americana, que no se puede separar investigacion de
ensefianza. - Este es el principio bdsico, no de la nueva universidad
alamana, sino de la universidad humboltdiana. - El hacer pedagogico y el
hacer cientifico, constituyen una unidad (MALDONADO, 1964, p.10).

O pensamento que prevaleceu na escola € claramente exposto por

MALDONADO:

La HfG que estamos constuvendo en Ulm se propone redefinir los términos
de la nueva cultura. No se conforma - como Moholy-Nagy em Chicago - con
Jformar hombres capaces de crear, de expresarse a si mismos. La Escuela de
Ulm quiere sefialar el camino a seguir para lograr el mas aito nivel de



83

creatividad, pero a la vez, y no en menor medida, sefialar cual ha de ser la
finalidad social de esta creatividad, es decir, indicar cudles son las formas
que merecen ser creadas y cudles no. Es decir, en su programa, el acento
va no se pone mds en lo moderno ‘en general’, sino en un tipo determinado
de modernidad v de creatividad que destacan el contenido social tanio de
una como de otra (MALDONADO, 1977, p.70).*

O caminho para o cumprimento da proposta era estabelecer bases cientificas para
o desenvolvimento, passando de uma concepgdo estética calcada na arte para uma
calcada na fungiio e na utilidade dos objetos. Foram criados dentro da Escola, institutos
onde professores e alunos desenvolviam trabalhos, projetos e pesquisas. Estes institutos
acabavam favorecendo aos professores a oportunidade de elaboragdo de novos
conhecimentos e, por um processo direto ou indireto, incorpora-los ao dominio

pedagogico.

O design alemdo dos anos 50 era ainda fortemente influenciado pelos arquitetos e
artistas, tidos como colaboradores da industria. Esta forte influéncia tendia a considerar a
atividade como sendo artistica em primeiro lugar. Havia nesse periodo uma riqueza de
formas e fantasia sem iguais nos produtos de uso cotidiano. Com o desenvolvimento da
economia houve um incentivo ao design. Os industriais viram na atividade um grande
potencial para negbcios principalmente aqueles que adotavam a racionalizagdo € a
funcionalidade como principios administrativos. O novo profissional substituiu
gradativamente os antigos colaboradores e integrou-se ao processo de fabricagdo e
produgdo dos objetos. O design de certa maneira emancipa-se. A oposi¢do entre a
ciéncia e a arte no design, ou seja, entre uma corrente racional, onde a ordem logica e a

sistematica sdo fundamentos, e outra idealista, que tem como base a procura da

4 Ao referir-se a MOHOLY-NAGY, lembra das experiéncias académicas por ele desenvolvidas
na New Bauhaus de Chicago fundada em 1937 e na School of Design que mais tarde, como /nstitute of
Design, passou a fazer parte do lllinois Institute of Technology.
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satisfagdo estética e que coloca os sentimentos em primeiro plano, ja se fazia presente

nesta época e intensificou-se. Porém, o racionalismo foi mais forte.

Com a substituicio da arte pela ciéncia no campo do ensino, o design
funcionalista ganhou uma nova dimensdo. uma vez que S¢ procurou
legitimar o funcionalismo através de fundamentos cientificos. Essa
substituicio significa um compromisso definitivo com a atitude
esclarecedora do moderno, com a tentativa de tornar explicitas e
transparentes aquelas tarefas que o designer resolvia de modo implicito ou
intuitivo (BOMFIM; ROSSI. 1987).

A HfG se situava claramente engajada na tradigdo do racionalismo alemdo
(LEIBNIZ, KANT, HEGEL) porém, esta longe de ser considerada uma herdeira
tranqiiila das raizes iluministas, do racionalismo e do positivismo, das pedagogias
inovadoras da Bauhaus e das idéias das vanguardas historicas. A HfG foi antes uma
demonstracgio pratica de que o ensino livre e democratico constitui-se numa experiéncia

quotidiana complexa que vai muito além dos ideais que a geraram.

O uso de métodos matematicos buscava demonstrar o carater cientifico da
Instituicdo. Em 1957 os referidos métodos ja constituiam a base para os projetos
desenvolvidos nas trés areas curriculares da Escola, ou seja, no desenho industrial, na

comunicagdo visual e na construcao.

A oferta de disciplinas do plano de estudos da escola acabava sendo um pouco
casual pois dependia da disponibilidade de docentes e da incorporagdo de outros. A
aspiragdo vanguardista da HfG como centro de produgdo teorica, em determinadas

ocasides, acabava sofrendo descrédito pela falta de continuidade.
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ZEISCHEGG, Horst RITTEL, Herbert LINDIGER e Gui BONSIEPE’, foram
indicados como docentes no Departamento de Desenho de Produto (Desenho
Industrial). Empenharam-se no desenvolvimento de metodologias para o design
aplicaveis ao projeto de produto. As idéias de modulagdo e de sistemas modulares foram

intensamente utilizadas como principios projetuais.

Entre 1962 e 1966, estabeleceu-se um equilibrio entre as disciplinas teoricas e
praticas. O sistema de ensino adotado foi formalizado e este serviu como modelo para
outras institui¢des de ensino do design, inclusive a ESDI - Escola Superior de Desenho

Industrial do Rio de Janeiro.

No que se refere a pedagogia, o modelo adotado inclui a nogdo de formagao de
um designer com solidos conhecimentos de sua profissio e possuidor de uma

consciéncia critica.

Com MALDONADO na diregdo da escola a orientagdo do design para a ciéncia
se consolida. A HfG rompe definitivamente com a tradi¢gdo artistica da Bauhaus e a
supera. MALDONADO reforca as bases cientificas do ensino numa orientagdo

positivista.

Gui BONSIEPE, foi aluno de Max BENSE no Departamento de Informacio. Neste
Departamento teve oportunidade de estudar teoria do design. Ainda estudante, passou a trabalhar no
grupo de trabalho de MALDONADO, no desenvolvimento de projetos de produtos ¢ de comunicagio
visual. Posteriormente foi assistente de MALDONADO no Curso Basico e depois, docente nos
departamentos de Desenho Industrial e de Comunicagdo Visual.



86

“Q programa da Escola de Ulm ¢é dirigido para a formagao de criadores que serdo
treinados para um trabalho junto a industria e que possuam os conhecimentos cientificos

e tecnologicos necessarios para tanto” (FUCHS, 1985, p.74)

Vale lembrar que “a opgdo pela ciéncia como suporte tedrico para o design nao
significa necessariamente uma opg¢éo pelo funcionalismo” (BOMFIM; ROSSI, 1987) e
nao é mérito, tampouco exclusividade de Ulm: “Ja na segunda metade da década de 20,
houve uma discussdo semelhante na Bauhaus de Dessau, especificamente promovida por
Hannes MEYER. ‘Construir ¢ apenas organizar. social, técnica, economica e
psiquicamente’ e ainda ‘O ato de construir € um fendmeno biologico € ndo um processo

estético’, dizia ele” (FUCHS, 1985, p.74).

Os principios da racionalizagdo dos processos de fabricagdo e administrativos
estavam em alta no meio empresarial, o que aumentou o interesse da industria alema para
a utilizagdo do design. Na Escola formaram-se equipes auténomas para o

desenvolvimento de projetos em colaboragdo com as industrias.

Havia um ponto de concordincia entre BILL e MALDONADO, ou seja, a
necessidade de aplicagdo do pensamento l6gico; porém, BILL enfatizava a necessidade
do trabalho artistico - base de sua proposta pedagogica. MALDONADO, ao assumir a
reitoria da Escola, valoriza a necessidade de uma formagdo lastreada na ciéncia que
capacitaria o designer assim formado a atuar como um elemento critico no sistema

produtivo, no campo da pesquisa, da técnica, do marketing e da estética.
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“Con Hans Gugelot, el grupo gand una cabeza lecnica-inveniora, con
Maldonado, un tedrico y disefiador apeado de la pintura. Gugelot aporto la base
técnica ligada a la ingenieria para disefiar el proceso de produccion, y Maldonado

organizo en una estrutura cientifica el plan de estudios” (AICHER, 1994, p.86).

Apesar da aceitagdo e assimilagdo dos profissionais formados em Ulm pela
industria, a consciéncia critica tdo almejada por MALDONADO ndo se desenvolveu
plenamente na pratica (FUCHS, 1995). Percebe-se que os interesses de mercado em
determinados momentos sobrepuseram os interesses académicos. Resultado da
aproximacgdo da escola com a industria € a famosa “Linha Braun”. Pela primeira vez foi
possivel avaliar os efeitos da estética racional-funcionalista numa linha de produgéo e de

difundi-la a nivel do consumo de massa.

MALDONADO reconhece que o “Estilo Braun” nio € mais que a apropriagdo

indevida dos métodos de Ulm por parte do neocapitalismo alemao:

En los afios cincuenta, los docentes de la Hochschule fiir Geltaltung
Gugelot y Aicher, hacen una aportacion decisiva a la elaboracion de la
linea de los productos de la firma Braun, de Frankfurt. De ahi se
desarrollard el llamado ‘estilo Braun’[...] En tanto que el ‘estilo Olivetti’
buscaba siempre la unidad en la variedad, el ‘estilo Braun’ es un ejemplo
de busqueda de la unidad en la unidad. [...] el ‘estilo Braun’ constituye un
Jormidable banco de pruebas para la concepcion de la gute Form, como
alternativa al styling. Es evidente que la gute Form, acto de disenso segin
Bill, se hace acto de concenso, transformandose em ‘estilo Braun’. FEl
neocapitalismo alemadn ha actuado en este caso con refinada astucia: ha
cooptado la gute Form. Seria exagerado, e incluso injusto, afirmar que el
‘estilo Braun', llamado también abusivamente ‘estilo Ulm’, sea algo
parecido a um styling del neocapitalismo alemdn. Pero una cosa es
indudable: pode de manifesto los limites reales del disenso de la gute Form
(MALDONADO, 1977, p.77).

De certa maneira a critica de MALDONADOQ confirma a falta de consciéncia

critica e politica, tdo almejada em seu modelo pedagogico. Observa-se também, um
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comprometimento dos objetivos sociais do proprio funcionalismo historico que tentavam

6
resgatar e fomentar em Ulm.

O Estilo Braun, no preciso momento que se transformou num elemento de
mercado, consequentemente a Guite Form, transformou-se de elemento de contestagdo
em ato de consenso. O neocapitalismo alemdo soube assimilar o que lhe interessava da

Gute Form e da HfG, a quem mais tarde negaria a subsisténcia.

Vale lembrar que a Braun foi em 1967 absorvida pela empresa Gillete norte-
americana e desde entdo tem havido uma dissolucdo progressiva de sua identidade e dos

seus modos de produgdo (BAYLEY, 1985, p.129).

Segundo MALDONADQO, o afastamento de BILL ndo gerou mudangas radicais
no planejamento que ele havia feito inicialmente para a escola. Mas houve mudangas
importantes principalmente no caso especifico da doutrina educativa e de sua
correspondente manifestagdo didatica e organizativa. Os planos de estudo sofreram
alteragdes de acordo com a importdncia dada as disciplinas cientificas e técnicas. O
planejamento didatico do “curso fundamental” também sofreu alteragdo com o intento
de reduzir ao minimo aqueles elementos do ativismo, intuicionismo e formalismo

herdados da didatica propedéutica da Bauhaus (MALDONADO, 1977).

Outra mudanga significativa ocorreu no programa do Departamento de Desenho

Industrial, que passou a orientar-se definitivamente para o desenvolvimento e

® “Q objetivo social declarado do funcionalismo histérico era elevar o padrio de vida.

diminuindo as diferengas sociais através de produtos basicos bem feitos” (BURKHARDT in: FUCHS:
BURKHARDT, 1985. p.83).
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aprofundamento no estudo dos métodos do projeto de design. A adogdo da
metodologia como fundamento para o desenvolvimento do projeto no campo do design
talvez tenha sido um dos aspectos mais relevantes deste departamento e que exerceu

grande influéncia no ensino do projeto nas demais escolas criadas depois da de Ulm.

“f...] Desde un punto de vista pedagogico, existe claramente un ‘anles’ y un
‘despues’ de Bill, no se puede decir lo mismo en lo que se refiere a los productos que
los docentes de la Hochschule fiir Gestaltung, a veces con la colaboracion de

estudiantes y asistentes, proyectaron para la industria” (MALDONADO, 1977, p.76).

Para MALDONADO as formas resultantes destes projetos correspondem
fielmente a concepgio da forma de produto que BILL', ajudou a definir através de seus
escritos e que no fundo tém a ver com a orientagdo estético-formal da Bauhaus. Apesar
da contrariedade dos principais protagonistas da escola, o funcionalismo e a
racionalizagdo de Ulm passaram a representar na pratica, um estilo de design com alto

poder de influéncia.

El funcionalismo de Ulm alcazo la categoria de estilo finalmente gracias a
la negacion de los aspectos semdnticos, asi como los significados
correspondientes de las medidas proyectuales. [...]

La “moral de los objectos™ que se formula en la Escuela Superior de Ulm
se basa principalmente en la entonces nueva posicion tedrica del disefio
para justificar racionalmente los conceptos proyectuales. La manera de
pensar v expresarse sobre los productos aqui desarrollada ha llegado a
generalizarse con el tiempo (BURDECK, 1994, P.170-171).

" Ainda que BILL tenha estudado na Bauhaus de 1927 a 1929, periodo sob a diregdo de Hannes
MEYER, sua orientagido permaneceu mais estético-formalista que produtivista-funcionalista. BILL foi
sem duvida, o aluno da Bauhaus que melhor soube levar esse conceito s ultimas conseqiiéncias.
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Charles JENCKS, caracteriza o ensino praticado na HfG e apresenta a

consequente formagdo de um estilo de design:

Uma escola que assentou fortemente neste tipo de desenho sistematico foi a
“Nova Bauhaus™. a Hochschule fiir Gestaltung, que abriu em 1955, em Ulm
(Alemanha), € que existiu até que os fundos governamentais lhe foram
retirados, em 1968. Dirigida por desenhadores como Max Bill ¢ Tomads
Maldonado, esta escola produziu um estilo muito especial de desenho
paramétrico: os resultados foram sempre claramente suaves. moderados at¢ a
discrigdo acentuando fortemente o pormenor, {riamente anti-sépticos. As
metaforas visuais que mais se adequavam ao desenho paramétrico seriam as
do computador ¢ do hospital, com os seus sinais distintivos de precisio ¢
neutralidade. A énfase posta pela escola de Ulm numa abordagem rigorosa
da ciéncia e da tecnologia, bem como a tendéncia politica de esquerda,
foram factores que levaram o governo conservador do estado de Baden-
Wiirttemberg a suprimi-la. A teoria radical do desenho. que estava a
desenvolver-se por essa ¢época, baseada na andlise de computador ¢ na
semiologia (a teoria dos signos), ficou, infelizmente, fragmentada com a
dispersdo dos professores (JENCKS, 1987, p.73).

Dez anos apos a fundagdo da Escola ja se podia vivenciar os resultados do
“milagre alemdo” - fruto do plano Marshall. A sociedade alemad se converteu pouco a
pouco numa sociedade consumista. A filosofia de Ulm opunha-se frontalmente ao
consumismo, ao styling® e a obsolescéncia programada de produtos. A razo na fungio
ou na finalidade do objeto parecia ndao mais interessar tanto a sociedade emergente,
muito mais sugestionada pelos modismos e formalismos. A nova ordem exigia uma

produgdo voltada ao consumo.

Havia na Escola uma polémica de origem ideologica. A HfG estava
compromissada, desde o inicio de suas atividades, com uma pratica emancipatoria,
enquanto a inddstria alemd, em franco crescimento, estava muito mais interessada no

desenvolvimento do sistema econdmico da sociedade de consumo. Esta oposi¢do de

8 Stvling é um termo pejorativo que se utiliza para definir um estilo de design
predominantemente norte-americano em que a aparéncia do produto ¢ determinada pelo propdsito de
torna-lo mais atrativo ao publico e assim, aumentar as vendas. Floresceu nos anos trinta € quarenta,
tendo como principais representantes Raymond LOEWYe Harley EARL (BAYLEY, 1985, p.343).
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interesses passou a fazer parte dos debates internos da instituigdo. As controveérsias em
relagdo a validade dos conceitos e das idéias da escola de Ulm, ultrapassaram os limites
académicos e foram a publico por meio da imprensa. Um impasse foi gerado quando, em
prol da manutengdo das verbas publicas para a escola, foi exigida uma reformulagdo
ideologica para a Instituigdo. A ndo-aceitagdo dessa imposi¢do externa, tanto por parte
dos professores como dos alunos, levou a escola a se auto-extinguir em 1968. Havia
ainda a possibilidade de absor¢do da HfG pela Universidade de Stuttgart, o que
significava a perda de autonomia administrativa e académica institucional, que também
ndo foi aceita. O fechamento da escola foi confirmado por uma resolu¢do do Conselho

de Baden-Wirttemberg no outono europeu, daquele ano.

Em 1968, as pressbes orgamenidrias. chegaram a tal extremo que os
docentes e discentes decidiram buscar uma saida que, como se Vviu
posteriormente, acabaria com sua autonomia, ao subordinar-sc 4 tutcla da
Universidade de Stuttgart. Em 1972, quando a ultima turma de alunos que
haviam entrado para aprender a projetar terminou seus estudos, a HfG foi
fechada - um triste exemplo para uma politica educacional cega e
retrograda. (BONSIEPE, 1983, p.196).

Segundo BONSIEPE (1983, p.43), a Escola de Ulm foi fechada principalmente
por pressdes politicas e por questdes culturais. A Escola nunca se inseriu no ambito da
politica da Republica Federal da Alemanha, assim como a Bauhaus na Republica de
Weimar. O pensamento critico da escola, seu racionalismo e atitudes pouco
conformistas, ndo permitiam que a HfG se enquadrasse num meio profundamente
conservador como o periodo da guerra fria naquela Republica. Outro fator importante
foi a maneira como a vida cultural alemi se organizou no que se refere a formagéo
superior. Havia um esquema tripartido: a universidade humanistica, a universidade
tecnoldgica e a academia de arte. “A Escola de Ulm foi um outsider, um fenémeno novo

que se distanciou programaticamente, didaticamente e organizacionalmente do resto das
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instituicdes terciarias.” A HfG ndo tinha apoio de nenhuma destas instituigdes, além de
ser vista com certo ciume, pois atendia a uma nova realidade, experimentando novas

formas didaticas e novas organizagdes curriculares, com grande autonomia.

A Escola mostrou-se insensivel frente as incidentes criticas ao funcionalismo e ao

debate iniciado, pouco mais tarde, as questdes ecologicas.

O envolvimento de professores e alunos com as questdes comerciais dos projetos
ja nao mais permitia falar-se de independéncia e distanciamento critico, td0 necessarios

para a consolidagdo dos objetivos da Escola como centro de formagao superior.
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O Design e a Ciéncia

“O conhecimento cientifico, aquele verificavel, demonstravel e erudito, surge da

ruptura com 0 senso comum ou seja, com o conhecimento vulgar, popular [...]”

(BOMFIM, 1994b, p.104).

O conhecimento cientifico é caracterizado pelo uso de métodos rigorosos, o que
permite obter um tipo de conhecimento sistematico, preciso e objetivo. Busca descobrir
relacBes universais e necessarias entre os fendmenos por ela observados ou estudados,
para entdo poder prever acontecimentos e agir sobre a natureza de maneira mais segura.

(ARANHA,; MARTINS, 1993).

A ruptura com o senso comum teve sua origem no Iluminismo. A confianga na
razdo substitui a aceitacdo dos dogmas, mitos e fatalidades. Porém, a busca da verdade
atraves das luzes foi permeada por ideologias. O poder da ciéncia, sua potencialidade
tornou-se num novo dogma e a partir do positivismo logico a ciéncia dispensou também
qualquer fundamento epistemologico. Ndo mais interessa colocar em questdo as suas

origens, mas sim medir seus resultados utilitarios (BOMFIM, 1994b, p.104).

No campo do design algo semelhante ocorreu. Existem relagdes estabelecidas
entre o conhecimento cientifico, o design e o senso comum. A manufatura de muitos dos
objetos de uso criados pelo homem, utensilios, ferramentas, por longo tempo foi baseada

no senso comum.
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Com a Revolugdo Industrial, os meios de produgdo passaram a exigir um
planejamento mais elaborado; a aplicagdo da ciéncia, em forma de tecnologia passou aos

poucos a substituir o acaso do artesanato.

O design, como atividade responsavel pela criagio e desenvolvimento de
produtos, tornou-se auténomo somente quando passou a substituir gradativamente as
concepgdes artisticas por principios cientificos. Para BOMFIM (1990, p.22) a
substituigdo da arte pela ciéncia caracterizou o terceiro momento da historia que
completa o ciclo' de acontecimentos que transformaram o design numa atividade
autonoma: “a substitui¢do da arte pela ciéncia como fundamento do projeto, fato que
ocorreu apds a Segunda Guerra Mundial em diversos paises, mas do qual a HfG-Ulm

(Hochschule fiir Gestaltung = Escola Superior da Forma) é simbolo maior”.

ITTEN, MOHOLY-NAGY, ALBERS, KLEE, KANDINSKY, entre outros, ji
haviam desenvolvido na Bauhaus teorias da cor e da forma atrelando-as as questdes
econdmicas, politicas e sociais. Na Bauhaus, que a principio se propunha integrar a arte
ao cotidiano, a produgio de conhecimentos tedricos que buscavam justificar através de
uma logica certas decisdes projetuais ja era tida como um meio para o desenvolvimento

de projetos.

' Os trés momentos do ciclo apresentado por BOMFIM sio: o surgimento do projeto; a

industrializaco da produgdo; e a substituigdo da arte pela ciéncia. Esses momentos sdo determinados
através de duas varidveis: a primeira diz respeito aos procedimentos que fundamentam o processo de
criacdo da forma dos objetos e a segunda se refere aos processos de produgdo desse objetos. (BOMFIM,
1990, p.21-22).
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No campo do design a aproximag@o com a ciéncia se deu pelo desenvolvimento e
pela aplicagdo de métodos rigorosos, com o objetivo de produzir novos conhecimentos e
aplica-los no desenvolvimento de projetos. A intui¢do, processo bastante comum na
concepgdo de objetos, foi aos poucos, sendo substituida pela aplicagdo de métodos

racionais.

Foi com a HfG de Ulm, que efetivamente a ciéncia passa a fazer parte do

universo do design. Ela entra em substitui¢do a arte como fundamento do projeto.

MALDONADO e BONSIEPE, em 64 efetuaram uma primeira visdo
retrospectiva da fase de transformagdo em sentido cientifico da atividade projetual.
(BURDEK, 1994, p.158). A HfG claramente se diferenciava das outras escolas de
desenho que, por se prenderem a tradigdo artistica, tinham dificuldade de diferenciar o
design artesanal do design industrial. A Escola de Ulm apresentava um interesse especial
pela relag@o entre ciéncia e desenho. “FEsta escuela Superior se ha merecido ciertamente
la reputacion de ser el baluarte de la metodologia. Una caracteristica importante de su
programa se manifiesta en el énfasis que se pone en el aprovechamiento de
conocimientos y procedimientos cientificos en el trabajo proyectual” (MALDONADO,

BONSIEPE, 1964).

Em Ulm, foram desenvolvidas pesquisas que envolviam disciplinas cientificas,
visando os possiveis empregos de seus respectivos métodos no processo de projeto;
entre elas: a cibernética, a heuristica, a psicofisica, a ergonomia e a antropologia. Os

debates sobre métodos e metodologia permitiram sistematizar, através de agrupamentos,

* in BURDEK (1994. p. 158)
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diversos métodos passiveis de serem aplicados na hora de desenhar os produtos. Havia
um enfoque matematico predominante cuja intengao era acometer metodologicamente o
verdadeiro processo de configuragdo dos produtos. O aspecto da racionalizagdo foi
fomentado nos anos 60 mediante as possibilidades tecnolégicas da industria. Foi neste
periodo que autores como Geoffrey BROADBENT, Christopher JONES, Bruce
ARCHER, Morris ASIMOV, Christopher ALEXANDER, entre outros, iniciam uma
discussdo tedrica sobre os aspectos da metodologia e sua aplicagd@o no design e na
arquitetura, € que acabou influenciando fortemente varias geragdes de profissionais

dessas areas.

A linguagem formal resultante da aplicagdo dos métodos desenvolvidos e
adaptados pela HfG, rapidamente se transformou num novo principio de estilo, “o

funcionalismo de Ulm” (BURDEK, 1994, p.159).

A HfG foi uma instituicdo modelar e assim influenciou diversas outras,
consolidando as concep¢des do design orientado pela ciéncia. No Brasil o ideario de
Ulm encontrou acolhida na ESDI. A Escola brasileira, por sua vez, originalmente, serviu

como referéncia para o ensino no pais.

A concepgdo resultante da aproximagido do design com a ciéncia foi o que
denominou-se “design moderno”. Essa foi a denominacdo mais apropriada, escolhida

pelos designers funcionalistas, para designar os projetos por eles desenvolvidos.

Essa substituicio de expressdes tem naturalmente outro objetivo: em tempos
de controvérsia entre moderno e o pds-moderno, o funcionalismo ¢ alvo facil
de criticas de toda a espécie, enquanto o “moderno” tem um significado mais
nobre. complexo ¢ portanto, menos vulneravel. Em outras palavras. os
defensores do design funcionalista procuram resgatar suas origens historicas
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¢ com isso salvar o funcionalismo da vulgarizagio e banalizacdio em que
parece ter incorrido nos ultimos vinte anos (BOMFIM, 1990, p.20).

A Bauhaus tinha como ideal associar a arte e a técnica na construgdo de um
mundo mais harmdnico. Este ideal foi praticamente ignorado pelos meios de produgao e
sufocado pelo regime nazista. A HfG deu continuidade aos ideais da Bauhaus porém,
rejeitou a influéncia artistica em prol de fundamentos cientificos. “Procurava-se
fundamentar o design por meio de critérios objetivos e racionais, mas também este

modelo foi banalizado e reduzido a axiomas simplistas” (BOMFIM, 1994a, p.79).

Os homens do século XIX e o do inicio do século XX, estavam convencidos da
exceléncia do meétodo cientifico para conhecer a realidade. Filosofias como o positivismo
de Auguste COMTE e o evolucionismo de Herbert SPENCER traduziram o otimismo da
época. A educagdo, que até entdo era baseada exclusivamente na cultura humanistica,
sofre reformulagdes visando a inclusdo de estudos cientificos nos curriculos escolares.
Porém, com o surgimento da geometria ndo-euclidiana e da fisica ndo-newtoniana, as
concepgdes classicas da ciéncia sdo golpeadas, originando o que se pode chamar de

“crise da ciéncia moderna”.

A critica ao racionalismo, em especial a sua forma idealista ¢ ao primado da
razdo, teve seu inicio ainda no século XIX, promovida por Séren KIERKGARD (1813-
1885) e por Friedrich NIETZCHE (1844-1900). KIERKGARD ndo aceitava o projeto
da filosofia moderna. Foi o pensador da subjetividade; para ele, o saber ndo era algo
absoluto e, por isso, ndo buscava a verdade, mas uma referéncia para a vida.

NIETZCHE, altera o papel da filosofia, deslocando o problema do conhecimento. Para
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ele, o conhecimento ndo passa de uma interpretagdo dos sentidos e € resultado de uma

luta, de um compromisso entre instintos.

“O que ocorreu no inicio do século [XX] é uma necessidade de reavaliagdo do
conceito de ciéncia, dos critérios de certeza, da relagdo entre ciéncia e realidade, da

validade dos modelos cientificos” (ARANHA; MARTINS, 1993, p.162).

Karl POPPER (1902) desenvolve uma concepgio de ciéncia baseada na condigdo
de refutabilidade do discurso cientifico. Para ele, quando a teoria resiste a refutacéo, ela
¢ corroborada, ou seja confirmada. Thomas KUHN (1922) contrapde-se a teoria de
POPPER; propde uma nova orientagdo para a metodologia e para a ciéncia atraves da
idéia de “mudanga de paradigma” . Para KUHN, a ciéncia evolui através das crises
geradas por ela mesma. As crises sdo, para ele, caracteristicas das mudangas de
paradigmas. Sob esta maneira de pensar, os paradigmas s3o suposigdes teoricas, leis que
sdo admitidas em determinado momento por determinada comunidade. Nesta linha de
estudo, o pensamento de Paul FEYERABEND (1924), também foi particularmente
decisivo para a metodologia. Defendia o pluralismo metodologico em oposicdo as
metodologias normativas que segundo ele, ndo sdo instrumentos de descoberta. Sob esta
concepgdo, para se chegar a um conhecimento objetivo s@o necessarios varios pontos de
vista. FEYERABEND tenta harmonizar as idéias de POPPER - ideal de refutabilidade -

e de KUHN.

Os representantes da Escola de Frankfurt, Teodor ADORNO, Max
HORKHEIMER, Herbert MARCUSE e Walter BENJAMIM, retomam o conceito de

razdo afastando-se do cientificismo materialista, da crenca na ciéncia e na técnica como
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condicdes de emancipagdo social. Os frankfurters, estavam convencidos de que a
racionalidade havia sido usada para a dominagéo da natureza com fins lucrativos e que a
ciéncia e a técnica haviam sido colocadas a servigo do capital. Para eles a emancipagio
do individuo so € possivel ao resolver-se os conflitos entre a autonomia da razdo e as
forcas obscuras e inconscientes que invadem essa mesma razio. Karl MARX ja

acreditava na forga da razdo para combater o obscurantismo no conhecimento.

Sob a influéncia da obra de ADORNO, HORKHEIMER, MARCUSE e
BENJAMIM, foram desenvolvidos, na Escola de Ulm, estudos de design em torno da
sua fung¢dio social e que levaram a uma critica da estética dos artigos de consumo
(BURDEK, 1994). Porém, esta posigdo critica nio possibilitou um desenvolvimento
libertador em relagdo ao poder do capital e acabou por aumentar a distancia entre a

teoria e a pratica do design, existente ainda hoje.

Contra o irracionalismo que vé a razdo como uma arma do poder e agente de
repressio, surge uma corrente que apregoa o iluminismo renovado; busca colocar a
razdao sempre a servigo da critica do presente; visa resgatar a atividade critica da raz@o.

Um dos representantes desta maneira de pensar € Jirgen HABERMAS.

A relevancia do questionamento dos métodos no design e da aproximagdo dele
com a ciéncia, s6 adquiriu verdadeira importdncia nos anos 80, quando o “// Nuovo
. K-} . sl ow .
Desigi’™ comegou a ganhar terreno. Nesta ocasido, iniciava-se no campo do design,

principalmente na Italia, um processo de mudanga de paradigma, no sentido dado por

> Por “Il Nuovo Design” entenda-se: aquelas manifestagdes contempordneas no campo do

design que de alguma forma questionam os métodos tradicionais de concepcdo de objetos ¢ scus
resultados. Entre os grupos que iniciaram este movimento € que sdo genericamente chamados de pos-
modernos, estdo: o grupo Archizoom (1966-1974)), Studio Alchimia (1979) e o grupo Memphis (1981).
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KUHN, na metodologia do projeto. Até os anos 70, os métodos utilizados eram de
“corte dedutivo™ isto é, partiam de uma vis3o geral do problema e chegavam a uma
solugdo especifica (do exterior para o interior). O “Nuovo Design” age cada vez mais de

forma indutiva percorrendo um caminho inverso dos métodos dedutivos.

Hoje, com o desenvolvimento acelerado das comunicagdes que derrubaram
fronteiras de espago e de tempo; com o surgimento e consolidagdo dos meios eletrdnicos
e informatizados aplicados a produgfo; com a mudanga de enfoque, passando da
produgdo para o consumo e informagdo; com as recentes transformagdes politicas,
sociais € econdmicas ocorridas a nivel mundial - surgimento da sociedade pds-industrial
e da cultura pés-moderna - , coloca-se novamente em duvida os preceitos da ciéncia,

seus métodos e acima de tudo, a razzo.

A controvérsia entre o moderno e o pos-moderno trouxe a tona esta discussdo. A
condigio pods-moderna € envolvente e a arte, a arquitetura € o design, como
manifestagdes da cultura, ndo lhe escapam. “Como herdeiro da modernidade, o design

sofre hoje do mesmo mal-estar que se abateu sobre o paradigma da ciéncia moderna”™

(BOMFIM, 1994b, p.104).
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A pedagogia e a formagdo em Ulm

A HfG surgiu num periodo de pos-guerra, como uma conseqiiéncia indireta da
resisténcia alemi antinazista. Surgiu num momento quando a maioria dos alemies

buscava um caminho novo e democratico para seu pais.

A Fundagdo Irmaos Scholl, antes mesmo de definir-se como mantenedora de uma
escola de design, estabeleceu seus primeiros planos em 1947 e neles ja se faziam
presentes alguns principios pedagogicos de grande interesse pois norteariam a futura

escola. Os planos previam'":

- no que se refere a formagdo politica, a instituicdo deveria possibilitar a seus
alunos desenvolverem pensamentos politicos independentes e ensina-los a agir
politicamente como participes de uma elite democratica;

- culturalmente, a institui¢do deveria objetivar o universalismo, e a integragdo da
capacidade profissional, a formagdo cultural e a responsabilidade social, deveria
contribuir para a elevagdo do nivel de vida e ser contemporinea no que se refere aos
conhecimentos transmitidos;

- profissionalmente, a escola deveria ligar-se as novas profissdes e o ensino nela
praticado estar diretamente relacionado ao trabalho em oficinas e laboratorios; deveria

também, conduzir o educando & pesquisa,

" Apud SOUZA (1993).
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- no que se refere a pedagogia propriamente dita, a institui¢do deveria adotar um
caminho que evitasse o ensino massificado da teorizagdo e da especializagdo; o ensino
deveria ser regulado de acordo com o desenvolvimento do educando, evitando
autoritarismos; os métodos de ensino adotados deveriam possibilitar o desenvolvimento
da iniciativa pessoal, o surgimento de uma personalidade livre e auténoma e contemplar
as formas cooperativas de trabalho;

- em sentido geral, a instituigdo deveria ser independente, autogerir-se
democraticamente e sua dire¢do deveria fundamentar-se na experiéncia € ndo no

controle.

A HIG no seu inicio foi pensada como uma retomada da Bauhaus. No entanto,
uma inovagdo radical apresentada por ela em relagdo a sua antecessora foi a introdug@o
do ensino de sociologia, de ciéncias politicas e a psicologia, pensadas mas nao praticadas

na Bauhaus sob a dire¢cdo de MEYER.

Assim como na Bauhaus, a Escola de Ulm possuia um curso basico e lhe era
atribuido uma grande importdncia. O objetivo do curso basico era oferecer
conhecimentos teoricos e fundamentos gerais de desenho, bem como introduzir o aluno
nas praticas projetuais, incluindo as técnicas de representagdo e de construgdo de
modelos. Outro objetivo era sensibilizar o aluno e agugar sua capacidade perceptiva

mediante experimentagdes com cores, materiais, formas, texturas, etc.

Com o passar do tempo o curso basico, resultado da influéncia da Bauhaus,

tomou outros caminhos, e foram introduzidos principios matematicos e geometricos.
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Passou de uma proposta inicial estético-formalista para outra caracterizada como

produtivista-funcionalista. Mais tarde o curso fundamental foi abolido.

A verdadeira intengdo da formagdo basica da escola consistia na busca de uma
intelectualizagdo por meio do exercicio da precisio manual. “Fl pensamiento cartesiano
dominaba em los niveles teorico y cientifico” (BURDEK, 1994, p.43). A busca do

racionalismo nas formas e nas construgdes passou a determinar o pensamento da escola.

As ciéncias toleradas eram apenas as ciéncias exatas e alguns aspectos das
ciéncias sociais. Foram investigadas as possiveis aplicagdes da matematica nos processos
de design. A combinatoria foi aplicada no desenvolvimento de sistemas modulados e na
combina¢io de medidas. A teoria dos conjuntos, a teoria das curvas, a geometria
espacial e a topologia foram aplicadas no desenvolvimento de redes e sistemas, para o
tratamento matematico de transi¢gdes e transformagdes de formas, para a estruturagdo e

constru¢@o de corpos e para o estabelecimento de principios ordenadores de projetos.

O afastamento de BILL ndo determinou mudangas radicais na escola. Os
postulados originais, entre eles, o da consideragdo dos valores das ciéncias sociais, ainda
permaneceram. Houve um aprofundamento nas questdes da estética informacional, da

teoria da comunicagdo e da semiologia.’

Exigia-se dos educandos a elaboragdo de processos de design de maneira
controlada e consciente, para que pudessem enfrentar qualquer tipo de dificuldade no

campo do desenvolvimento de produto, na produgio industrial e na comunicagio.

* Max BILL nunca deu muita importdncia a esses assuntos apesar de que ja faziam parte do
programa inicial da escola do qual foi co-autor.



104

A HfG era estruturada por departamentos, eram eles: o de Construgdo, o de

Cinematografia, o de Informagdo, o de Desenho de Produto e o de Comunicagdo Visual.

Na area de construgdo foi dada especial atengdo a arquitetura pré-fabricada, ao
desenvolvimento de sistemas de construgdo por elementos, as técnicas de montagem e a
modulagdo. Buscava-se a criagdo de uma arquitetura econdmica e racional. Sob este
ponto de vista havia uma coincidéncia de intengdes entre a proposta de Ulm e a

apresentada por Hannes MEYER na Bauhaus.

No Departamento de Cinematografia foram desenvolvidas experiéncias
cinematograficas e havia uma tendéncia de direcionamento a comunicagdo social. Em
1967 este departamento passa a ter vida propria e converte-se em Instituto de Realizagdo

Cinematogréafica, independente da escola.

No Departamento de Informagdo, trabalharam, entre outros, Max BENSE,
Abraham MOLES e Gerd KALOW. Concentravam os esforcos na formacido de
especialistas para as novas profissdes emergentes dos meios de comunicacdo. O enfoque
teorico-informativo teve sua origem neste departamento. Os preceitos teoricos ali

desenvolvidos exerceram grande influéncia nos demais.

Na area de desenho de produto o enfoque era dado no desenvolvimento de
produtos industriais, fabricados em grande escala, voltados ao consumo cotidiano. Os
processos administrativos e de produgdo desempenhavam papeéis importantes nas

concepgOes de design oriundas deste Departamento. Desenvolveram métodos projetuais
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que levavam em consideragdo fatores determinantes para a criagdo do objeto, entre eles:

os funcionais, os culturais, os tecnologicos e os econdmicos.

A tematica dos projetos abrangia predominantemente as questdes sobre os
sistemas de produgdo e objetivava obter produtos integrados a imagem da empresa
produtora (ex. “Linha Braun”). Entre eles eletrodomésticos, maquinas e instrumentos.
Evitavam os objetos que possuissem carater artesanal, bem como objetos que de alguma

maneira eram tidos como objetos de prestigio ou luxo. Tratavam-os como tabus.

No Departamento de Comunicagdo Visual os esfor¢os eram concentrados nos
estudos da comunicagdo de massa. A tipografia, a fotografia, a embalagem, os sistemas
para exposi¢do, a identidade corporativa e os sistemas de signos, eram alguns dos

projetos desenvolvidos no Departamento sob a coordenagdo de Otl AICHER.
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Influéncia da HfG no ensino

¢ na pratica do design

A Escola de Ulm foi a primeira escola de design que se integrou de maneira
completamente consciente na tradigdo historica do movimento moderno e do
pensamento iluminista. A rigida atitude cartesiana, a crenga na razdo e na ciéncia foram

marcas registradas da Instituigfo.

Apesar de sua curta existéncia, apenas 15 anos, a dissolugdo da HfG teve
repercussio tio grande quanto o fechamento da Bauhaus. Possuir um titulo obtido em
Ulm passou a ser simbolo de status muito respeitado pelos empresarios. Na década de
70, ex-professores e antigos alunos, exerceram tamanha influéncia no design alemao que

chegaram a determinar o que era e 0 que ndo era bom design naquele pais.

Segundo Bernard E. BURDEK (1994), do total de 640 estudantes que passaram
pela escola, apenas 215 deixaram a Instituigio com um titulo; quase a metade dos
titulados em Ulm trabalha hoje em dia em escritorios de design ou em departamentos de
design em empresas. Um grande nimero de designers de produtos emigraram para a
Italia e a maior parte dos arquitetos ali formada radicou-se na Sui¢a. A outra metade dos
formados na HfG, se dedica a docéncia em escolas superiores alemds - Berlim,
Offenbach, Hamburgo, entre outras - e em outros paises, inclusive no Brasil - Carl Heinz

BERGMILLER, Alexandre WOLLNER, Paul Edgard DECURTINS e Gui BONSIEPE.
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Em Ulm estudaram jovens de diversas nacionalidades. A Escola era um marco de
referéncia no ensino do design na Europa e dali sairam para o mundo conceitos e

fundamentos que davam um carater cientifico & profissao.

No campo da metodologia projetual a HfG ofereceu grandes contribuigdes. A
reflexdo sistematica sobre os problemas de design;, os métodos de andlise e de sintese
aplicados ao projeto; a fundamentagdo e a argumentacdo de propostas projetuais; e 0s
processos de criagdo, de selegdo e escolha de alternativas, passaram a fazer parte do

repertorio comum da profissdo de designer.

Ainda nos anos 60, alguns antigos membros do Centro, tiveram uma franca
participagdo na institucionalizagdo do design no Brasil. Entre eles: Max BILL, Tomas
MALDONADO e Otl AICHER que aqui estiveram incentivando e participando de

eventos ¢ atividades relacionados ao design.

Nos anos 70, ex-integrantes da HfG, estiveram também em Paris e la
participaram da fundag@o de uma entidade chamada de Instituto para a Configuragdo do
Meio Ambiente mas que, por motivos proprios, teve apenas alguns anos de existéncia.
Na mesma época, no Chile, fortemente influenciado pelo ideario de Ulm, iniciou-se um

programa de design. (BONSIEPE, 1978).

Nos anos 80 Gui BONSIEPE, através de suas publicagdes e de sua permanéncia

no Brasil, influenciou sobremaneira a geracdo de designers nesse periodo. Trabalhou no
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CNPq, na Coordenagdo de Desenvolvimento Industrial na area de Desenho Industrial e

de Desenvolvimento de Produto.

Bernhard E. BURDEK, ex-aluno da HfG de Ulm e professor na de Offenbach,
também esteve, como professor convidado, em diversas institui¢des brasileiras de ensino
do design proferindo palestras e cursos. E notoéria a importincia e influéncia de seus

textos e livros assim como os de Gui BONSIEPE e os de MALDONADO.

O National Institut of Design de Ahmedabad e o Industrial Design Center de
Bombay na India, a Oficina Nacional de Disefio Industrial em Cuba (ONDI), os cursos
de pos-graduagdo em desenho industrial da Universidad Autonoma Metropolitana no
México (UAM), o Laboratorio Brasileiro de Desenho Industrial em Florianopolis
(LBDI), bem como inimeras outras instituigdes de ensino, entre elas a Escola Superior
de Desenho Industrial do Rio de Janeiro (ESDI), foram direta ou indiretamente

influenciadas pela HfG.

A aplicagdo dos principios de design desenvolvidos pela HfG no contexto
industrial foi imediata. Como ja foi citado anteriormente, o primeiro e mais significativo
exemplo de aplicag@o foi feita pelos Irmaos Braun. O “Estilo Braun” ou seja, o pratico, o
racional, o econdmico e neutro, foi a referéncia para um movimento que tomou
proporgdes mundiais chamado de Gute Form. Em portugués ficou conhecido como “Boa
Forma”. Os produtos criados e produzidos segundo este modelo tiveram boa aceitagio
no mercado. Envolviam a produgdo de bens de consumo ¢ de capital que atendiam de

maneira ideal as possibilidades de produgao industrial.
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Nos anos 70, a Gute Form converteu-se no simbolo do design alemédo a nivel
internacional. O movimento perdeu for¢a somente no anos 80 com o debate entre o

moderno e o pos-moderno no design e na arquitetura.

Na Alemanha a controvérsia tornou as dicotomias tradicionais, tais como avango
e retrocesso, razio e mito, e intelecto e sentidos, ainda mais evidentes e pronunciadas.
Na Franga, por exemplo, em fungdo do pensamento estruturalista la existente e
desenvolvido, a controvérsia apresentou-se muito mais como uma questdo de diferencas

do que como oposigdes enfaticas.

O movimento moderno no design alemdo assumiu fortes conotagdes antifascistas
e democraticas apos a Segunda Guerra. Sob esta caracterizagdo, qualquer critica ao
moderno soa aos alemdes quase como uma heresia. A HfG foi, desde sua fundagéo,

declaradamente antifacista.

Nio resta divida de que ndo foram poucas as influéncias conceituais e
pedagogicas exercidas pela Bauhaus, pela Escola de Ulm e por seus integrantes no
ensino e na pratica do design em diversos paises, principalmente naqueles em vias de

desenvolvimento. Porém, aproveitando as palavras de Ivens FONTOURA (1985, p.49):

[...] ¢ um erro pensar que a introdugdo do Desenho Industrial nos paises da
América Latina ¢ apenas pela influéncia do famoso bindmio Bauhaus/Ulm.
O Desenho Industrial, principalmente segundo o ponto de vista dos
desenhistas (designers) ¢ introduzido nestes paises por uma elite cultural e
profissional em um momento critico de algumas profissdes, entre clas, a
Arquitetura o que ndo sobrepassa a simples tentativa de modernizagdo social
em cooperagdo com institui¢des estatais promocionais criadas para tal. Eo
caso de alguns Muscus, Institutos, Secretarias, Ministérios ¢ at¢ mesmo
Universidades.
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Nzo cabe aqui discutir os motivos que levaram a criagdo e a proliferacdo de
escolas e institutos de promogdo do design nos paises periféricos; mas sem duvida, esses
motivos estdo relacionados aos processos expansionistas dos paises centrais € com a
exportacao de capital'. Outro equivoco foi pensar que a instalagio de grandes inddstrias
nesses paises, na sua maioria multinacionais, demandariam projetos ali desenvolvidos. Na
verdade, os desenhos eram importados ou trazidos das matrizes ndao havendo assim,
espago para a atuagdo de designers locais. Nesta época, o acato do pensamento
socializante desenvolvido pela Escola de Ulm como modelo pelos paises periféricos,
parece ter sido uma alternativa consciente e critica para a atuagdo do designer nesses
paises. Porém, a internacionalizac@o dos mercados e a nova ordem mundial dos anos 80
e 90, decorrentes da transformag@o da sociedade industrial em pds-industrial, trouxeram
novas expectativas e exigéncias em relagfo a criagio, produgio e consumo de produtos

tanto para paises mais desenvolvidos como para aqueles em vias de desenvolvimento.

! Coincidentemente ou nio, foi na década de 70 que a América Latina presenciou a criagio de
um grande numero de escolas de design, houve uma grande importagcio de capital estrangeiro e
instala¢do de inimeras empresas multinacionais. Das 45 escolas existentes nesta parte do continente em
1985, 29 foram fundadas na década de 70 (FONTOURA, 1985, p.54)
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O ensino do design (modemo) no Brasil

O IAC-MASP

A migragao das idéias de Ulm para o Brasil teve seu inicio nos anos 50. Neste
periodo o pais vivia momentos de euforia e de crescimento intenso que propiciaram o
desenvolvimentismo observado na segunda metade daquela década. Nessa mesma época

comegou-se a pensar na institucionaliza¢do do design no pais.

No campo das artes, o concretismo questionava os valores académicos da época
propondo uma internacionalizagio da linguagem. O concretismo paulista e o
neoconcretismo carioca estavam em ascendéncia no campo das artes e buscavam novos

meios de expressao.

Em 1951, o concretista Max BILL visita o Brasil e conhece 0 Museu de Arte de
Sao Paulo (MASP). Veio para expor e proferir palestras a respeito da Arte Concreta e
do design. Pouco mais tarde, em 53, mantém contato com o Museu de Arte Moderna do
Rio de Janeiro (MAM) onde acabou contribuindo com a criagdo de um curso de desenho

industrial naquela Institui¢do - voltar-se-a a este assunto mais adiante.

No MASP, Pietro Maria BARDI, através de um convénio com a Prefeitura de
Sao Paulo, criou em 1950 um dos cursos pioneiros de design, no recém-inaugurado

Instituto de Arte Contemporanea do MASP (IAC-MASP).
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“Logo pensei que a grande chance do museu era ensinar. E nos planos da minha
mulher para os 1000 m? que o Sr. Chateaubriand colocou a nossa disposigdo para fazer o
museu, foi pensado de saida um auditorio para conferéncia e ensino. Logo depois
descobri que em S&o Paulo, uma cidade de caracter industrial, ndo se falava em design.

Entdo fundei uma escola” (BARDI, 1990)."

No Brasil ndo se falava de design fora de um circulo muito restrito de intelectuais
e artistas. Coube a BARDI chamar a atengdo dos industriais para a nova profissio. “Aqui
precisava inventar tudo. O proprio Max Bill tinha dificuldade em explicar aos alunos”

(BARDI, 1990).”

O curso ndo chegou a completar o terceiro ano mas houve tempo suficiente para
professores como o proprio BARDI, sua esposa Lina Bo BARDI, Leopoldo HAAR,
Roberto SAMBONET, Flavio MOTA, Gregory WARCHAVCHIK, Salvador CANDIA,
Lasar SAGALL, Max BILL e Klara HARTOCH - ex-aluna da Bauhaus -, pudessem

lecionar e participar de seminarios na Escola do IAC.

“[...] lembraria o convite formulado a Max Bill, naquele tempo reputado diretor
da Escola de Ulm. Mais que ensinar, Bill, artista de varias atividades, todas baseadas no
concreto da ordem matematica, agiria no sentido de dar a escola o senso das novas

correntes vanguardisticas” (BARDI, 1986, p.78).

' In LEON, E. (1990, p.65).
? ibid., p.65.
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Entre os 25 alunos que freqiientavam as aulas no Museu, quase todos bolsistas,
encontravam-se Alexandre WOLLNER?®, Almir MAVIGNIER e Mary VIEIRA que mais

tarde seriam bolsistas na HfG de Ulm®.

La por 1950, 51, estudava no Instituto de Arte Contemporinea, montado
pelo Pietro Maria Bardi no MASP ainda na rua 7 de Abril. Era uma escola
nio exatamente de design (como aquela que conheceu em Ulm), mas ali se
davam os primeiros passos de design no Brasil [...] Geraldo de Barros foi
meu primeiro mestre nesse campo, na vida pratica. [...] Ele tinha viajado em
1950 para a Europa e conhecido muita gente boa. Mas eu s0 tive a certeza de
que queria mesmo fazer design quando Max Bill veio fazer sua exposi¢do no
Instituto de Arte Contempordnea. Fiquei atdnito com a exposi¢do
(WOLLNER, 1990).”

O convénio com a Prefeitura ndo foi suficiente para manter a Escola, mas o
MASP j4 havia conseguido irradiar a idéia. A Faculdade de Arquitetura de Sao Paulo -
FAU-USP viria incluir alguns anos mais tarde, uma seqiiéncia de disciplinas de desenho
industrial no seu curriculo, e a Fundacio Armando Alvares Penteado® acabou sendo a

destinataria da infra-estrutura da Escola.

O MASP continuou organizando exposi¢des de design, entre elas uma sobre a
Bauhaus e outras tantas sobre o design finland€s, japonés, sueco e alemdo. As
exposigdes serviram para despertar a populagdo em geral e alguns empresarios sobre as

possibilidades de um design nacional.

* A bolsa na recém-inaugurada escola, teria sido destinada a Geraldo de BARROS e ofertada
por Max BILL. Por motivos particulares, BARROS cedeu a bolsa com a condicdo que WOLLNER
enviasse o curso por correspondéncia. WOLLNER foi sécio de BARROS. logo apds o seu retorno da
Alemanha em 1958, no escritério Forminform.

#  Almir MAVIGNIER e Mary VIEIRA estudaram em Ulm de 54 a 58. MAVIGNIER
permaneceu na Alemanha e Vieira radicou-se na Suica.

° In BORGES, A. (1992, p.84).

® A Fundagio Armando Alvares Penteado - FAAP, mantinha um curso de artes plasticas que
teve origem no atelié dirigido por Donato FERRARI. O curso, a principio tinha caracter interdisciplinar
e era aberto a alunos de diversas escolas. O curso contava com a participagdo de diversos artistas ¢
professores da FAU-USP. Em 69, FERRARI entio dirctor executivo da Faculdade de Artes Plasticas e
Comunicagoes, formulou os cursos de desenho industrial e programacio grafica - hoje programacio
visual.
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A FAU-USP

Na FAU-USP, o design passou a fazer parte do curriculo oficial do curso de
arquitetura em 1962 Foi incluida uma seqiiéncia de disciplinas de design, do primeiro ao

quarto ano, cada qual com quatro horas semanais.

Em 1962. havia uma inteng8o, ao ser criado o curso de desenho industrial na
Faculdade de Arquitetura ¢ Urbanismo da USP, de habilitar os arquitetos a
intervirem nos processos de desenvolvimento ¢ industrializagdo brasileiros,
suprindo a imaginada necessidade de criagdo de desenhos de bens, objetos,
utensilios e equipamentos que comporiam os ambienies dos edificios e das
cidades brasileiras (FAU-USP, 1982. p.89).

O primeiro ano do curso concentrava-se na analise do objeto, sua representagao e
desenvolvimento; no segundo, dava-se énfase no estudo e aplicagdo dos processos
industriais de produg@o; no terceiro, a énfase era dada as questdes metodologicas do
desenvolvimento de projeto; e o quarto e Gltimo ano destinava-se a elaboragao da sintese

do curso com o desenvolvimento de um projeto completo (NIEMEYER, 1995, p.92).

“[...] O grupo de disciplinas de desenho industrial, tem conduzido o programa,
enquanto seqiiéncia vertical, de maneira a se enquadrar no curso de arquitetura e ao
mesmo tempo sem perder de vista a especificidade do desenho industrial [...]”

(PICARELLI, 1983, p.13).

A renovacdo curricular de 1962 para o curso da FAU foi de autoria de Jodo

Batista Vilanova ARTIGAS. Influenciado pelas idéias de Frank Lloyd WRIGHT e pela
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sua propria vivéncia, ARTIGAS desenvolveu uma visdo globalizante da arquitetura que
ndo limitava o projeto arquitetonico aos aspectos construtivos externos: incluia o
planejamento dos espagos interiores e de seus equipamentos e objetos. Sob este ponto de
vista, a concepgdo e os desenhos de objetos e produtos também deveriam fazer parte do

rol de atividades profissionais do arquiteto.

A seqiiéncia de disciplinas permanece até hoje, porém:

O corporativismo € a supremacia numérica dos arquitetos nio
permitiu que designers chegassem a diregdo da instituicdo ¢ fosse dada
maior ¢énfase a seqiiéncia Desenho Industrial. Com isso. o namero de
horas/aula destinadas ao design (4 por semana) demonstrou ser insuficiente
para a formacdo profissional em design. constituindo somente um niicleo de
disciplinas informativas (NIEMEYER, 1995, p.92 e 93).

A concepgio de ARTIGAS implantada na FAU ndo foi seguida pelas demais
escolas de arquitetura do pais, apesar de muitos arquitetos advogarem a competéncia e o

direito da pratica do projeto de design’.

A ETC-MAM

Outra proveitosa experiéncia foi desenvolvida pelo MAM do Rio de Janeiro. Em
1953, Max BILL e Tomas MALDONADO participaram, cada qual com opinides
proprias, do projeto de criagdo de uma escola de design junto ao Museu. Deve-se

observar que na mesma época a HfG iniciava suas atividades de ensino e que BILL e

" Em 1977 a Associagio Brasileira de Ensino de Arquitetura - ABEA, encaminhou as escolas
brasileiras de arquitetura, o trabalho desenvolvido por Abrahdo SANOVICZ e por Jilio Roberto
KATINSKI, que propunha a inclusio do ensino do desenho industrial e da comunicacio visual nos
curriculos dos cursos de arquitetura, para a apreciagio ¢ debate. em seminarios internos, em encontros
regionais e nacionais.
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MALDONADO participaram, entre outros, da criagdo daquela Escola. Usaram o
modelo que conheciam. A proposta baseava-se na da HfG de Ulm. O projeto evoluiu e
somente em 1962 o Governo de Carlos LACERDA do entdo Estado da Guanabara,
através do Secretario da Educacdo e Cultura, professor Carlos Flexa RIBEIRO, funda

uma escola de desenho industrial em nivel superior.

Fomos incumbidos pela Niomar Sodré em 1961, 62, para fazer o primeiro
curso de tipografia no MAM. Esse foi o embrifio da ESDI, inaugurada em
1963. Niomar era a grande patronesse desse tipo de coisas, € ja em 1956, 57,
quando cla foi nos visitar em Ulm, encomendou um programa para um curso
de desenho industrial no Brasil a mim ¢ ao Maldotado que era o reitor da
Ulm. ela tinha a idéia de uma escola dentro do museu, mas isso nio foi
possivgl, por razdes financeiras, economicas e politicas (WOLLNER,
1990).

A idéia de uma escola de design no MAM foi fomentada por BILL, ao passar
pelo Rio de Janeiro em 1953. Ao conhecer o projeto arquitetonico do Museu’, BILL
sugeriu algumas possiveis alteragdes para que o prédio pudesse abrigar uma escola nos

moldes daquela que estava em vias de implantar em Ulm.

Niomar Muniz SODRE, entdo diretora do Museu, Afonso Eduardo REIDY e

Carmen PORTINHO", simpatizantes da idéia, a acolheram de imediato.

A escola do MAM seria chamada de Escola Técnica de Criagdo - ETC e teria
como objetivo formar quadros para o atendimento da esperada demanda profissional
decorrente da onda desenvolvimentista que envolvia o pais, e que daria a configuragao

adequada aos produtos nacionais dos “novos tempos”.

¥ In BORGES. A. (1992, p.85).

* O projeto arquitetdnico do MAM foi desenvolvido por Afonso Eduardo REIDY .

1 Carmen PORTINHO foi diretora adjunta do MAM ¢ engenheira responsavel pela obra da
sede do musen. Mais tarde foi diretora da Escola Superior de Desenho Industrial - ESDI, de 1967 a
1988.



117

Havia uma explicita proposta de ruptura com os padrdes do academicismo e
conservadorismo das tradicionais escolas de Belas Artes. A aproximagdo do Museu com
o ensino do design seria, entre outras, uma forma de contestagdo. Vale lembrar que no
Brasil, a partir da década de 50, estava desencadeado o movimento de Arte Concreta.
Nomes como Max BENSE, teorico do movimento e Max BILL exerceram grande
influéncia nos meios intelectuais e vanguardistas nacionais. Nos anos 60 o movimento se

concentrou mais no Rio de Janeiro, com a denomina¢io de Movimento Neoconcreto.

O Bloco-escola do MAM foi inaugurado em 1958 pelo entdo Presidente da

Republica Juscelino KUBTSCHEK.

Tomas MALDONADO participou da elaboragdo da proposta curricular da ETC.
O curso propunha associar a atividade criadora e o conhecimento tecnolégico a uma

solida base cultural. A ETC teria status de curso superior.

Os dois primeiros anos do curso seriam destinados a formag@o basica, através do
curso fundamental. Apds este periodo haveria a oferta de trés habilitagdes: desenho

industrial, comunica¢do visual e informagao, cada qual com duragdo de dois anos.

Na busca de recursos financeiros para a efetivagio do curso, o Museu organizou
encontros, cursos, palestras e exposigdes com o objetivo de sensibilizar seus
colaboradores e a populagdo para a importancia e necessidade do projeto da ETC. Para

ministrarem cursos e proferirem palestras, foram convidadas varias personalidades
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estrangeiras do design, entre elas, como se podia esperar, alguns professores da Escola

de Ulm.

Em 1959, entre as suas atividades, o MAM organizou um curso de comunicagao
visual, ministrado por Tomas MALDONADO e Otl AICHER. Este curso teve grande
repercussdo no meio artistico. No inicio da década de 60 foi a vez de Aloisio
MAGALHAES" e Alexandre WOLLNER ministrarem um curso chamado de

“Tipografia Criativa”, onde apresentaram novas metodologias para o projeto grafico.

Fui para o Rio porque era intengdo abrir uma escola de desenho industrial
no Museu de Arte Moderna. L4 conheci o Aloisio Magalhdes, que foi
influenciado por mim para ser designer. [...] Ele tinha algum interesse em
tipografia, grafica e, quando vi o interesse dele. trouxe-o para o design.
Fomos incumbidos pela Niomar Sodré em 1961, 62, para fazer o primeiro
curso de tipografia no MAM (WOLLNER, 1990)."?

Apesar de todos os esforgos e entusiasmo da diregdo do MAM, de ja haver
espaco fisico, estrutura curricular € um esbogo do corpo docente, ndo foi possivel dar
inicio as atividades da ETC. Como institui¢do privada, o Museu carecia de recursos para
a aquisi¢do dos equipamentos necessarios para a implantagdo das oficinas e para manter

a futura folha de pagamento dos funcionarios e professores.

1 pouco antes de se radicar no Rio de Janeiro, ainda no Recife., Aloisio MAGALHAES
desenvolveu experiéncias no campo do projeto grafico que influenciaram na linguagem do design
grafico nacional a partir de entfo. Fez parte de um grupo denominado Grafico Amador.

'2 ITn BORGES, A. (1992, p.85).
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O IBA e a ESDI

Nessa mesma época, havia um grande interesse manifestado por alguns
empresarios paulistas, entre eles José MINDLIN, na criagdo de uma escola de desenho
industrial no estado de Sdo Paulo. Lamartine OBERG, empresario do ramo educacional,
motivado pela idéia" e com o intuito de implantar um curso dessa natureza no complexo
de seus cursos, visitou alguns dos mais importantes centros de ensino do design na
Europa, entre eles: a HfG em Ulm, a Kunsigerwerschule em Zurique e o Royal College
of Arts em Londres. Ao retornar da Europa, com a divulgagdo do fato pelos meios de
comunicagdo da época, OBERG foi convidado pelo Governador do Estado da
Guanabara, Sr. Carlos LACERDA, para relatar suas experiéncias. LACERDA,
entusiasmado com o relato e ja conhecedor das propostas de Ulm, resolveu criar um
curso no seu Estado. Carlos Flexa RIBEIRO', entdo Secretario de Estado da Educagdo
e Cultura, membro do Conselno Deliberativo do MAM, foi incumbido da

responsabilidade de tomar as medidas necessarias para concretizar a idéia.

A alternativa encontrada por Flexa RIBEIRO, na ocasido, para vencer os
entraves burocraticos para a criagdo de um novo curso superior, foi incorpora-lo no

Instituto de Belas Artes do Estado da Guanabara - IBA.

OBERG foi designado diretor do IBA. Foi criado, por uma resolugdo do

Executivo do Estado, um grupo de trabalho para estudar a viabilizagdo do curso naquela

"* Segundo NIEMEYER (1995, p.106), numa comunicagfio pessoal 4 ela. OBERG declarou ter
sido instado por um diretor da FIESP a abrir um curso junto dquela entidade em S3o Paulo, pois havia
interesse da diretoria na realizagfo dessa idéia.

' Flexa RIBEIRO havia acompanhado o processo de criagdo e planejamento da ETC; portanto,
ja estava familiarizado com a situagio.
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Instituicdo. OBERG; Mauricio ROBERTO, presidente do Instituto dos Arquitetos do
Brasil - IAB; Wladimir Alves de SOUZA, diretor da Faculdade Nacional de Arquitetura;
e Sérgio BERNARDES, arquiteto, fizeram parte desta comiss@o, sob a presidéncia do

primeiro.

Os resultados dos trabalhos dessa comissdo pouco se diferenciavam dos

apresentados na ocasido da criagdo da ETC no MAM.

Na proposta curricular para o curso do IBA constava um curso fundamental de
um ano que abrangeria o ensino e desenvolvimento de métodos e processos de
representagdo, trabalhos em oficinas, a integragdo cultural e o estudo da forma, dimenséo
e cor. No segundo ano do curso, ao aluno seria possibilitada a escolha de uma das duas
habilita¢gdes do curso. Cada habilitagdo possuia duas especializagdes. As Habilitagdes e
suas respectivas especializagdes eram: produtos industrializados: desenho industrial e
equipamentos para a habitagdo; e comunicagdo visual e verbal: comunicagdo visual e

: ~ 5
informagdo.'

O curriculo basico elaborado pela comissdo sofreu alguns ajustes e modificagoes
apés a visita do professor Joseph CARRERO, diretor do Departamento de Desenho
Industrial do Philadelphia Museun College of Art, em agosto de 1962. A nova estrutura
foi elaborada com a colaboragdo de Carl Heiz BERGMILLER, Alexandre WOLLNER,
Aloisio MAGALHAES, e Orlando Luiz de Souza COSTA. Colaboraram também, ainda
que informalmente, José Simedo LEAL, Flavio d’AQUINO, Euryalo CANNABRAVA,

Robin DARWIN e Mischa BLACK, estes dois ultimos do Royal College of Art.

15 Pode-se notar aqui uma grande semelhanga com a proposta de formagéio profissional da HfG.
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A ESDI s6 se tornou possivel porque o Flexa Ribeiro, Secretario da Cultura
no governo Lacerda, tomou a iniciativa. O Lacerda segurou toda a barra ¢
deu apoio. A comissdo organizadora da escola foi composta pelo Simedo
Leal, do MEC, o arquiteto Mauricio Roberto, o critico de arte Flavio de
Aquino, o Aloisio Magalhdes, o Bergmiler ¢ eu. Inicialmente enfrentou
restricbes por ter um programa muito semelhante ao de Ulm, que exigia
muita disciplina e tempo integral, algo ndo muito usual no Brasil daquele
tempo. Pelo menos as primeiras turmas mostraram que a coisa era eficiente,
mesmo para os brasileiros, para nossa cultura (WOLLNER, 1990)'°.

O modelo que prevaleceu, apesar de atenuado pelas idéias vindas de institui¢Ges
norte-americanas € inglesas, foi o da Escola de Ulm. BERGMILLER, WOLLNER e
mais tarde, Paul Edgard DECURTINS", foram os principais representantes do ideario
de Ulm no Brasil, ligados a formagdo da Escola. Foram indicados por Max BILL na

ocasido da visita que OBERG lhe fez na Suiga em 1960.

A principio a Escola funcionaria nas dependéncias do MAM porém, sob a
alegacdo da diretoria do Museu de que um convénio com o Estado seria incompativel
com a doutrina de independéncia e autonomia da entidade, a comissdo se viu obrigada a
buscar, entre os imoveis do proprio Estado, algum que permitisse a rapida instalagdo do
curso. Apos uma ampla reforma, o imovel situado na rua Evaristo da Veiga, nimero 95,

na Lapa, estava pronto para abrigar a Escola.

Em 25 de dezembro de 1962, através do decreto n® 1443, foi fundada a Escola

com a denominagdo de Escola Superior de Desenho Industrial - ESDI. Entrou em

' In BORGES, A. (1992, p.85).
"7 DECURTINS: arquiteto suigo, formado pela HfG, em construgio industrializada, foi
professor de Metodologia Visual na ESDI; WOLLNER: brasileiro, ex-aluno do IAC. formado na HfG
em programacdo visual. professor de Desenvolvimento do Projeto de Comunicagdo Visual na ESDI; ¢
BERGMILLER: alemdo. formado na HfG em desenho industrial. ex-estagiario no escritdrio de Max

BILL. professor de Desenvolvimento do Projeto de Desenho Industrial na ESDI.
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funcionamento no dia 22 de junho de 1963, apos o primeiro exame de selegdo dos

candidatos.

Por objegdes politicas OBERG, que seria o candidato natural ao cargo, ndo foi
conduzido a direcdo da ESDI, fazendo parte do corpo docente apenas como professor
de desenho técnico. O primeiro diretor da Escola foi Mauricio ROBERTO que
permaneceu no cargo de 62 a 63, seguido pelo arquiteto e historiador Flavio

d’AQUINO.

A ESDI acabou tendo uma relativa autonomia administrativa e académica. “A
Escola Superior de Desenho Industrial, criada pelo decreto n® 1443, de 25/12/62, é um
orgdo relativamente auténomo da Secretaria de Educagfio e Cultura do Estado da

Guanabara” (ESDI, 1964, p.10).

Ao entrar em funcionamento a estrutura da ESDI ja havia sofrido diversas
alteragdes em relagdo a proposta inicial elaborada para o IBA. Em termos
administrativos e académicos passou a ser uma instituicdo de ensino superior isolada,
onde a diretoria reportava-se diretamente ao Secretario de Educagdo e Cultura. O
organograma institucional foi montado objetivando-se garantir uma maior
operacionalidade e evitar a compartimentagdo do curso e do processo didatico. Em
1964, a estrutura da ESDI dividia as fungbes administrativas e didaticas entre os

seguintes Orgios:

a) Diretoria, assistida de uma secretaria e uma assessoria,
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b) Conselho Consultivo, formado pelos coordenadores dos diversos setores, pelo
representante do corpo discente e pelo chefe da se¢do de administragdo.

c) Setor Geral de Ensino, que coordena os sub-setores dos cursos, oficinas,
laboratorio fotografico e atividades extracurriculares;

d) Secdo de Administracdo, formada pelas seguintes subsegdes: biblioteca,
exposigoes, pessoal, cadastro, almoxarifado e orgamento;

e) Comissdo de Assessoria, composta de representantes de entidades ou empresas
diretamente ligadas a produc@o industrial ou a criag@o estética; e

f) Centro de Pesquisas, formado por professores e alunos da Escola e dividido em

trés subsec¢des: desenho industrial, comunicagio visual e administragdo.

A ESDI ao espelhar-se na HfG, previu em sua estrutura um centro de pesquisa -
fundamental para a concepgdo de ensino na HfG - porém, foi uma idéia que ndo se
concretizou. A ESDI tomou por empréstimo de Ulm, os principios de uma agdo
projetual mas deixou de lado os da pratica da pesquisa. Centrou sua proposta de ensino

do projeto numa forma particular de ativismo.

O proposto cientificismo do design, proposto pela HfG, desarticulou-se ao ser
aplicado na ESDI. Ela deixou de lado um dos principais instrumentos de aproximagdo do
design com a ciéncia ou seja, a pesquisa associada ao ensino. O ensino do projeto ficou
limitado a aplicagdo dos métodos rigorosos e a adogdo do funcionalismo e do

racionalismo formal como elementos ordenadores da forma.

Ao serem implantados os cursos tinham duragdo de quatro anos. O primeiro ano

era chamado de curso fundamental e era comum a todos os alunos. Tratava-se de uma
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fase eliminatoria. Na primeira metade do ano, o aluno que ndo se integrasse a dindmica

de ensino da Escola era desligado sem direito a repeténcia.

Do segundo ano em diante, o aluno ingressava numa das habilitagdes ofertadas:
desenho industrial ou comunicagdo visual'®. A habilitagio em informagio, apesar de ter

sido pensada inicialmente, ndo foi consolidada.

A selegdo dos candidatos era feita através de provas especificas, incluindo inglés
ou francés e testes para avaliar o nivel cultural dos candidatos. Os aprovados eram
posteriormente entrevistados pelos professores que selecionavam aqueles que
demonstravam ter o perfil desejado pela Escola. Este processo de selegdo permaneceu
até 1976, quando a ESDI passou a fazer parte da Universidade do Estado do Rio de

Janeiro - UERJY.

De 63 a 68, a ESDI foi caracterizada pela implantagio do curso, na qual
prevaleceram os postulados racionalistas da HfG. Na pratica, a Escola foi essencialmente
experimentalista, pura e até mesmo ingénua. Houve neste periodo a predominancia do
“funcionalismo ulminiano” no ensino promovido pela Escola. A proposta de Ulm parecia
ser a mais adequada para um pais que passava por uma fase intensa de desenvolvimento
e de crescimento econdémico. Nos primeiros anos de sua existéncia, o ensino na ESDI

estava mais vinculado a “questdo da participagdo do designer num processo

'® Estas duas foram as tinicas habilitagdes que permaneceram do projeto original. Mais tarde foi
introduzido na ESDI o curso integrado que possibilita a dupla habilitagio, com o acréscimo de mais um
ano ao programa.

' A ESDI manteve-se como instituigdo isolada até 1975. A fusdo limitou a autonomia da
escola, que antes tinha maior liberdade, principalmente em relagdo ao curriculo, tormando-a mais
burocratizada. Entretanto, sempre recebeu apoio da universidade, inclusive quanto A dotagio de verbas
(WITTER, 19835, p.94).
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desenvolvimentista, com uma preocupag¢ido funcionalista e tecnologica” (NIEMEYER,

1995, p.145).

Os fatos politicos nacionais de 64 redirecionaram a economia e levaram a Escola
a realizar uma revisdo critica das suas idéias originais. Em 68 a turbuléncia politica do
pais atingiu as institui¢des de ensino superior, levando a ESDI a uma autocritica geral. O
contraste entre a politica liberal interna da Escola e o regime politico fechado e
autoritario instalado no pais, conduziu alunos e professores a um questionamento intenso
sobre as finalidades da Escola e de seu ensino, resultando numa reestruturacdo
académica. Internamente foi estabelecida uma forte critica a Ulm. Neste meio surgiram
vertentes tropicalistas que exaltavam os valores nacionais. Em pouco tempo, a
reestruturagdo mostrou-se ainda mais conservadora. Retomar o curriculo anterior foi a
alternativa mais viavel para aquele momento. A participagdo estudantil era intensa e
decisiva nesta fase. Como resultado destas discussdes, houve um acréscimo de

conteudos sociais tanto no curriculo como na ideologia da Escola.

As primeiras turmas da ESDI tiveram uma caracteristica especial. Formadas
por alunos egressos de outros cursos (Engenharia, Belas Artes. Arquitetura).
com bom preparo especifico ¢ boa cultura geral, caracterizavam-se pela
efervescéncia de discussdo ¢ debate sobre o curso e a profissio. Em 1968
esse processo de discussdo chegou ao dpice e alunos e professores
interromperam o ano letivo para questionar e rever a influéncia estrangeira
na Escola e o posicionamento da propria profissdo dentro da sociedade
brasileira (WITTER, 1985, p.95).

Essa fase da Escola, apesar de valorizada pelo que trouxe de bom, foi bastante
criticada por caracterizar um periodo de enfrentamentos entre professores alunos. Os
conflitos acabaram gerando o afastamento de alguns docentes, e de certa maneira

conotaram um “conflito de geragdes”.
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Flavio d’AQUINO permaneceu na dire¢do da Escola até 66. Carmen

PORTINHO assumiu o cargo em 67 e o deixou somente em 88.

* O inicio da década de 70 foi um periodo de discussdes e de sedimentagdo do
modelo ESDI. O modelo adotado serviu para consolidar a Escola, ao contrario do que

ocorreu com a HfG de Ulm em 68.

Nos anos 70, a Escola tornou-se menos conservadora € menos exclusivista em
seus principios funcionalistas e foi nesta época que Aloisio MAGALHAES pds em
pratica suas idéias nacionalistas buscando uma identidade prépria para o produto € para a

comunicagdo visual brasileira. (LEITE, 1990, p.03)

Nas décadas de 70 e 80, a ESDI foi tomada como instituigio modelar para outras
inimeras escolas que surgiram pelo pais, inclusive as do Parana. Ex-alunos e mesmo
professores da ESDI, passaram a lecionar e a propagar os principios pedagogicos e

metodologicos por ela assimilados da HfG e adaptados a realidade brasileira.

De 88 a 91, a Escola foi dirigida por Pedro Luiz Pereira de SOUZA,; passaram
ainda pela dire¢éo da escola Freddy VAN CAMP - de 91 a 95 - e Frank Anthony Barral

DODD.

A causa social se mantém até hoje na ESDI porém, a partir dos anos 80, a
ideologia do funcionalismo tornou-se mais ténue. A sociedade brasileira tornou-se

declaradamente consumista e as questdes sociais tomaram outros rumos. O ensino
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promovido pela Escola € hoje caracterizado pela abrangéncia e integragdo, aberto as

inovagdes e ideologicamente menos positivista.

O corpo docente da ESDI

Ja nos primeiros anos de existéncia da ESDI as disciplinas de Desenvolvimento
de Projeto, em ambos os cursos, passaram a formar as espinhas dorsais dos curriculos.
Passaram a nortear todas as decisdes académicas e a estabelecer as caracteristicas da
Escola. O mesmo ocorreu com praticamente todas as demais escolas brasileiras que

adotaram a ESDI como referéncia.

Na fase inicial da ESDI, os professores de projeto, na sua maioria, eram
estrangeiros e o seu ensino ficou marcado pelas concepgdes estéticas, €ticas e culturais
desses profissionais. Ndo era apenas a proposta curricular inspirada na da HfG que
direcionava a Escola, mas também as atitudes e convicgdes de seus docentes. Ao
lecionarem, como € de se esperar, desempenhavam papéis determinantes no processo

ensino-aprendizagem.

Karl Heinz BERGMILLER (1963), alemdo, Paul Edgard DECURTINS (1964 a
1965), suico, ambos graduados na HfG; Norman WESTWATER (1965 a 1966), escocés
graduado em arquitetura pelo Edinburg College of Art, Daysi Ruth IGEL (1967 a 1968),
norte-americana formada na Escola de Chicago, foram alguns dos estrangeiros que
lecionaram na ESDI. Orlando Luiz de Souza Fragoso COSTA (1963 al967), formado

pela Parsons School of Design; Alexandre WOLLNER (1963), ex-aluno de Ulm; Aloisio
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Sérgio MAGALHAES (1963 a 1982), professor visitante no Philadelphia College of

Art; formaram o grupo de brasileiros que trouxeram experiéncias do exterior.

N#o havia, nos quadros do magistério brasileiro, professores com formagio e
capacitagido para lecionar as disciplinas projetuais no recém-criado curso de desenho
industrial. Assim, WOLLNER, MAGALAES, BERGMILLER, DECURTINS e outros,
foram admitidos como professores mesmo sem uma formag¢do pedagogica formal. O

mesmo aconteceu em diversas escolas.

Outras Escolas

Houve outras experiéncias no ensino do desenho industrial na mesma época e até
mesmo antes da fundagido da ESDI, porém ndo foram tdo significativas e ndo exerceram
tanta influéncia quanto ela a nivel nacional. E o caso da Escola de Artes Plasticas da
Fundagdo Universidade Mineira de Arte “Aleijjadinho” - FUMA, que iniciou suas
atividades em 54 e que, influenciada pelas idéias da Bauhaus e da Escola de Chicago,

criou em 64 um curso de desenho industrial.

[...] no seio da Escola de Artes Plasticas, surge em 1964 o Curso de Desenho
Industrial. motivado por influéncias da Bauhaus e da Escola de Chicago. No
inicio, reproduziram-se as mesmas disciplinas dessas escolas, sem que se
tivesse sequer conhecimento de suas ementas e os proprios professores nio
sabendo ao certo no que a experiéncia ia resultar. [...] Quanto ao curriculo,
havia no inicio um privilegiamento das disciplinas artisticas, o peso do curso
recaindo sobre a pesquisa da forma. Um redirecionamento curricular
priorizou as disciplinas técnicas e propés uma maior atencdo as
possibilidades da tecnologia apropriada (WITTER, 1985, P.114 - 115).
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A maioria dos cursos de design em funcionamento hoje no Brasil tem ou teve,
direta ou indiretamente, algum tipo de relagio com a ESDI”’. Os dois cursos paranaenses
mais antigos, mantidos pela Universidade Federal do Parana - UFPR e pela Pontificia
Universidade Catoélica do Parani - PUC-PR, no inicio de suas atividades, formaram seus
quadros docentes, contando com a colaboragdo de professores e ex-alunos da ESDI;
entre eles : Virginia Borges KISTMANN, Maria Gertrudes O. BERNARDES e Osvaldo
NAKAZATO?; os dois tltimos, lecionaram como professores visitantes nos dois
cursos™. Vieram também Gracia MELLO (1976) e Airton Caminha GONCALVES Jr.
(1977). KISTMANN e GONCALVES ocuparam cargos administrativos no
Departamento de Artes da UFPR e ainda permanecem leéionando naquela Instituigao.
BERNARDES (Tudi), NAKAZATO, KISTMANN e MELLO foram os primeiros
professores de projeto de design no Estado. Lauro C. BUDANT, também ex-aluno
daquela Institui¢do, lecionou durante algum tempo na PUC-PR, porém sua participagdo

ndo foi expressiva e tampouco influenciou a maneira de ser desse curso.

“’ Na conclusdo do parecer n°® 408/69 do CFE, aprovado em 12 de junho de 1969, relatado pelo
Conselheiro Celso KELLY, encontra-se: “O programa apresentado pela Escola Superior de Desenho
Industrial (ESDI) do Estado da Guanabara exemplifica uma formulacio aprecidvel, de experiéncia ainda
recente, porém inspirada nas melhores fontes. Trata-se ndo de um curriculo minimo, mas de um
curriculo pleno no desenvolvimento de um programa logico, partindo de uma série basica ou comum e
desdobrando-se, a partir da 2° série (até a 4° série) em dois cursos diferenciados: o de Desenho Industrial
¢ 0 de Comunicagdo Visual”.

Tal parecer foi incorporado & Resolucio n® 5 de 2 de julho de 1969 do MEC, que definia os
curriculos minimos dos cursos de Desenho Industrial e Comunicagdo Visual.

No mesmo parecer encontra-s¢ ainda a seguinte recordagdo: “duas grandes experiéncias
acentuam a generalizagdo da arte, a associagfio entre arte e industria ¢ a fruigo da arte no uso comum
dos objetivos ¢ ambientes: a Bauhaus, com Gropius a frente, e a Escola Superior de Ulm, a frente Max
Bill”.

! Osvaldo NAKAZATO lecionou na ESDI de 1975 a 1983.

% Ha uma curiosidade aqui, as escolas dividiam despesas: uma arcava com as passagens a
outra com a hospedagem.
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Além do pessoal do Rio de Janeiro, Décio PIGNATARI” e Rotti Nielba TURIN,
vindos na época da USP, deram aulas de teoria da comunicag@o, em revezamento, para

as primeiras turmas da UFPR.

Em ambos os cursos, no inicio de suas atividades, as estruturas curriculares eram
modestas e as instalagdes fisicas precarias. Os alunos das primeiras turmas da PUC-PR e
da UFPR se formaram em 3 e 4 anos respectivamente. As disciplinas de desenho
industrial e desenvolvimento de projeto, desde aquela época, davam direcionamento aos

CUrsos.

Os quadros docentes foram formados por professores e profissionais de outras
areas - Artes, Arquitetura e Engenharia - que tinham particular interesse no desenho
industrial. Muitos foram autodidatas nesse campo. Em ambas as escolas, na medida que
as primeiras turmas foram sendo graduadas, alguns dos alunos que mais se destacavam,
retornaram a Escola como professores. (NIEMEYER, 1995). Este processo, que se
repetiu em quase todas as instituigdes de ensino de design no Brasil, inclusive na ESDI,
colaborou com a reprodugdo de modelos. A “oxigenagdo” dos curriculos se dava aos
poucos, na medida que ingressavam docentes vindos de outras instituigdes, com

formagdes académicas distintas.

Os professores oriundos de outras areas como era o caso das Artes e da
Arquitetura, estavam na sua maioria engajados nos movimentos contemporaneos de

vanguarda ou eram seus simpatizantes. Adalice Maria ARAUJO*, fundadora do curso

~ Décio PIGNATARI foi também, de 1965 a 1976, professor na ESDL

** Para a claboragio da proposta de criagdo dos cursos de desenho industrial ¢ de comunicagio
visual na UFPR. Adalice ARAUJO visitou pessoalmente a ESDI, o Nucleo de Design do MAM ¢ a PUC
no Rio de Janeiro e em Sido Paulo. a USP. a Mackenzie ¢ a FAAP.
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na UFPR, era uma artista, professora e critica de arte, entusiasmada com o concretismo €

neoconcretismo, ¢ tinha ciéncia dos envolvimentos destes movimentos com o design.

Como autora do projeto que criou os Cursos de Desenho Industrial e
Comunicagdo Visual da Universidade Federal do Parana posso assegurar que
a sua motivagio partiu de uma profunda reflexio sobre o papel do artista no
mundo contemporineo ¢ a tentativa de aproximar criatividade e tecnologia.
Reflexio esta decorrente de uma experiéncia pessoal de vida. ndo se podendo
esquecer que venho de uma geragio que a nivel nacional se apaixonou pelo
Concretismo ¢ Neoconcretismo:. o que explicaria, talvez, que algo estava
acontecendo no Brasil, a nivel de inconsciente coletivo (ARAUJO in:
RAZERA, 1993)

Outros artistas-professores tais como Ivens de J. FONTOURA?®, Fernando A. F.
BINI, Fernando R. S. CALDERARI, Douglas S. da CUNHA, Toshiyuki SAWADA,
Elvo B. DAMO, Sérgio KIRDZIE], Ingo MOOSBURGER, José H. BOGUSZEWSKI,
José italo STELLE, entre outros, trouxeram grandes contribui¢des no campo do ensino
da estética, da historia da arte, da plastica, da composigdo e da expressdo formal nesses

cursos porém, sempre tendo como enfoque o design moderno.

Outros professores, vindos da Arquitetura, entre eles: Manoel COELHO®,
Rubens A. P. SANCHOTENE, Edison OGG, Ariel STELLE, que traziam em suas
bagagens fortes influéncias da arquitetura moderna (funcionalista) dominante no
panorama nacional e internacional da época, acabavam por refletir no ensino das
disciplinas de apoio ao projeto aqueles principios. Vale lembrar que na arquitetura as
obras de Oscar NIEMEYER, Lucio COSTA, Vilanova ARTIGAS, entre outros, eram

referéncias neste campo.

** Ivens FONTOURA e Virginia KISTMANN, ingressaram na UFPR na mesma época. Ivens,
teve que afastar-se temporariamente da docéncia por problemas politicos, retornando em 1978,

** Manoel COELHO foi o primeiro coordenador do curso de desenho industrial na UFPR.
Permaneceu no cargo de 1975 a 1976.
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Outro bergo de professores para ambos os cursos foram as ciéncias exatas.
Nomes tais como: André Donato PUNDEK, Milton A. BRAGA, Roberto A.
SCHLLEMM, Aramis DEMETERCO, Sérgio R. SCHNEIDER, entre outros,
contribuiram com o ensino do desenho, da geometria, das matematicas e das disciplinas
da area de tecnologia e fabricagio que integravam os primeiros curriculos - modelo da

Escola de Ulm.

O curso da UFPR, fundado junto ao Centro de Ciéncias Humanas Letras e Artes,
originalmente no Departamento de Filosofia, via-se obrigado, como ainda hoje, a
recorrer aos préstimos de professores de outros departamentos e de outros centros para

cobrirem as disciplinas de matematica, geometria, desenho, fisica e ciéncias sociais.

Na PUC-PR, o curso de desenho industrial foi criado no Centro de Ciéncias
Exatas e de Tecnologia - CCET e teve sua origem no Departamento de Matematica. A
integragdo de professores da area cientifica e tecnologica nos quadros do curso era
facilitada, enquanto que professores das disciplinas da area das ciéncias sociais e

humanas eram cedidos pelos outros Centros da Instituigio.

O Curso mantido pela UFPR foi criado em 1973, entrou em funcionamento em

1975 e foi reconhecido em 1979. O curso da PUC-PR, foi criado em 1973, por um ato

O projeto de criagio do curso foi elaborado por Aramis DEMETERCO ¢ Sérgio
SCHNEIDER com a colaboragio de outros professores. Na ocasifio era diretor do Centro de Ciéncias
Exatas, o Irmdo Firmino BONATO. O curso de desenho industrial da PUC-PR foi proposto apds varios
contatos mantidos por DEMETERCQO e SCHNEIDER com a ESDI e com a FAAP, onde buscaram
pessoalmente subsidios e informagdes. Foram ainda fundadores: Fernando A. F. BINL Roberto A.
SCHLEMM, José italo STELLE, Osvaldo NAKAZATO, Rubens A. Palma SANCHOTENE, Roberto C.
FIGURELLL Douglas S. da CUNHA, Ariel STELLE ¢ André D. PUNDEK. O curso foi reconhecido
pelo parecer n° 3171/77 do CFE.
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do Conselho Universitario da entdo Universidade Catoélica do Parana - UCP, realizou seu

primeiro concurso vestibular em janeiro de 1975 e dois anos depois foi reconhecido.

Apbs a tltima reforma curricular® promovida pelo MEC em 87, todas as escolas
foram obrigadas a enquadrar seus curriculos. Com a reforma muitos cursos, sob a
denominagdo tnica de desenho industrial, passaram a ofertar duas possiveis habilita¢des:
projeto de produto - PP - e programacdo visual - PV. A UFPR, desde a fundagido do
curso, ofertava vagas para desenho industrial - projeto de produto - e comunicagio
visual - programagdo visual. A PUC-PR inicialmente ofertava vagas apenas para projeto
de produto; foi a partir de 92 que implantou a habilitagdo de programacdo visual,

reconhecida em 95,

Apesar de terem usado as mesmas referéncias, os cursos mantidos por essas duas
grandes universidades paranaenses se diferenciaram na medida em que as ideologias e
culturas dominantes em cada instituigdo, uma laica e a outra de cunho religioso,
permearam a composi¢do de seus curriculos, principalmente os curriculos ocultos, no
sentido dado por Michel APPLE®. Porém, o que se nota® é que as concepgdes
metodologicas, estéticas e formais para o ensino do projeto - funcionalismo e
racionalismo formal - permaneceram muito semelhantes e fiéis as suas origens nas duas

escolas.

* Parecer n° 62/87, aprovado em 29 de janciro de 1987 pela Comissdo Central de Curriculos.
MEC-SESu.

** Para APPLE, o curriculo oculto &, “a distribuigdo ticita de normas, valores ¢ tendéncias que
se realizam simplesmente pelo fato de os alunos viverem as expectativas e rotinas institucionais das
escolas, dia apés dia durante anos “ (1993, p.27).

3 Foram realizados varios contatos pessoais com 0s envolvidos na fase de criagdo dos cursos,
entre eles; DEMETERCO, SCHNEIDER, BINI, KISTMANN, FONTOURA ¢ GONCALVES e com o0s
professores que ministravam, naquela época, as disciplinas de projeto.
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Observa-se, a grosso modo, que no curso da PUC-PR tem sido dado muito mais
énfase aos aspectos mercadologicos envolvidos com o projeto, enquanto que na UFPR

enfatiza-se mais os envolvimentos sociais do designer com a sociedade’".

3! Esta afirmaciio pode ser feita a partir da vivéncia e experiéncia docente do autor nas duas

instituigdes. Pode também, ser confirmada ao obscrvar-se os resultados dos trabalhos de graduacio
expostos todos os anos no concurso “Bom Design™ promovido pela APD-PR



135

O design moderno e o design contemporaneo

No design moderno o funcionalismo converteu-se em principio de estilo no

ambito da produgado industrial.

A busca da utilidade pratica do objeto desenhado, a seguranga, a durabilidade, a
adequagdo ergonOmica e fisiologica, a visualizagdo da fungdo, a adogdo de formas
simples e limpas - isentas de elementos supérfluos -, a neutralidade, € o emprego racional
dos meios disponiveis para fins claramente definidos - economia -, sd3o os principais
critérios adotados pelo design funcionalista com vistas & produgdo mecanizada e em

série.

Form follows function (a forma segue a fungéo) foi a doutrina predominante por
varias décadas na arquitetura e no design. O papel do designer neste contexto, era a de
criar produtos e lhes dar forma (racionalmente), com alto grau de funcionalidade e que
atendessem, com base em analises, as necessidades humanas. Porém, este enfoque
colocou em préatica um conceito limitado de “fung@o” ao considerar apenas os seus
aspectos praticos e técnicos, deixando de lado - em segundo plano - as dimensdes

signicas e comunicativas do objeto.

Para BURDECK (1984, p.55) esta visio limitada da fungio se deve a um

entendimento errado dos pressupostos de Louis H. SULLIVAN (1856-1924), pois para
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ele, no conceito de fungdo estava implicito o aspecto semidtico e que foi menosprezado

pelos designers funcionalistas.

Augustus PUGIN em 1841 ja anunciava a necessidade de adequagdo das formas
arquitetonicas aos seus fins. A simplificagdo das formas também ja podia ser notada nos
objetos do Arts and Crafts. Porém, foi com a “Secessdo” que o uso de formas puras e

geométricas, com poucos adornos, passou a definir um novo estilo.

Adolf LOOS (1870-1933), arquiteto austriaco, foi um dos protagonistas do
funcionalismo na Europa. Impulsionado pelo desenvolvimento da industria e pelas novas
formas de produgdo, pregava a necessidade de uma nova maneira de se conceber a
arquitetura e consequentemente os produtos de uso. Para LOOS a ornamentagio, tio

comum nas constru¢des e nos objetos da época, era um crime.

A adequagdo aos processos de fabricagdo mecanica efetivamente se consolidou,
como principio gerador de formas para os objetos, com a Werkbund Hermann
MUTHESIUS reconhecia a necessidade de objetividade e funcionalidade nos objetos.
Peter BEHRENS', também integrante do movimento e artista que se converteu em
designer na AEG, foi um dos responsaveis por dar expressdo a tecnologia que tornava
possivel os produtos daquela empresa. A estandardizagio, a seriagdo e a padronizagio
passaram a ser principios na produgdo; os projetos tinham que estar rigorosamente

adaptados a eles. O resultado do trabalho de BEHRENS foi, simultaneamente, moderno

' “De seus projetos de produtos surgiram artigos em série, cujas formas ndo estavam mais

encobertas arbitrariamente por todo e qualquer ornamento, mas que eram muito mais uma parte
integrante € 6bvia do produto” (HOGER, 1996, p.28).
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ao exaltar a maquina e individualista na medida que os produtos passaram a ter suficiente

carater para serem reconhecidos como da AEG e ndo de outro fabricante.

A Bauhaus foi outra instituigio que deu uma contribuigdo significativa para a
consolidagio do funcionalismo na Europa. O funcionalismo ali desenvolvido foi
considerado uma superagdo do conceito de estilo. Porém, se converteu, em virtude de
sua aplicagio rigorosa, em um novo estilo ou seja, num simbolo de uma reduzida elite

intelectual e progressista.

O apogeu do funcionalismo ocorreu depois da Segunda Guerra Mundial. A
produgdo em série encontrou no funcionalismo um instrumento para a estandardizag@o e
racionalizagdo. Isto foi valido tanto para a arquitetura como para o design. Este conceito
foi bastante trabalhado teorica e praticamente, sobretudo na HfG dos anos 60. O
conceito ali desenvolvido de “bom desenho™ foi a doutrina oficial do design até os anos

80. (BURDECK, 1994, p.56).

Para os funcionalistas o design era tido como um trabalho de concepgdo, um
trabalho intelectual sob o pondo de vista da divisio social do trabalho. Nao
subestimavam a criagdo ou a criatividade: eram entendidas como pontos de partida para
todo o processo de design. Concordavam ao menosprezar os elementos formais, frente
as correntes do styling iniciadas por Raymond LOEWY”. O styling buscava atender
apenas suas metas ao nivel formal, como auténtica cirurgia estética realizada nos objetos,

a servigo dos departamentos de vendas.

* Raymond LOEWY, francés radicalizado nos Estados Unidos, iniciou suas atividades como
designer em 1919 ao chegar em Nova York. Foi um dos profissionais mais ativos nos anos 30. 40 ¢ 50 e
seu nome esteve sempre associado ao siviing.
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O styling foi a estratégia desenvolvida pelos norte-americanos para a superagao
da crise econdmico-financeira de 1929. A estratégia limitou-se ao plano econdmico,
através do incentivo ao consumo. Ao contrario da tendéncia progressista européia de
considerar o desenho de produtos sob aspectos funcionais, condicionado pela tradi¢do
racionalista, nos EUA o design foi colocado a servigo da comercializagdo. Paralelo ao
Art Deco europeu dos anos 30, na América se desenvolveu o streamlined que dava aos

produtos um aspecto aerodindmico.

A Europa conheceu nos anos 50, gracas aos americanos, um grande
desenvolvimento econdmico. “Mobilidade e consumo tornaram-se as regras de ouro e

influenciaram também o design” (HOLTMANN, 1995, p.21).

O uso do ago, do aluminio e do plastico como materiais para a criagdo de objetos
de uso cotidiano foi uma das caracteristicas desta fase do design) Inimeros designers,
criativamente, exploraram as possibilidades formais que os novos materiais ofereciam,
principalmente os sintéticos. Dal cucchiaio alla citta (da colher a cidade) era o lema que
norteava o trabalho dos designers italianos em busca da renovagio e de competitividade
nos mercados internacionais. O design italiano era um exemplo de atividade que
correspondia a idéia que se fazia de um mundo moderno, com novos métodos de

produgdo, novos materiais, novas necessidades e com um novo estado de espirito.

Muito seguros de si, tinham entio uma funcdo social, verdadeiro poder
moral, estético e cultural, e comegaram a desempenhar o papel de
mediadores entre a cultura e a indistria. Fazer design ndo significava apenas
revestir um objeto de uma dada forma. O design era a sintese da funcdo e
das condicdes de producio, assim como da situagdo cultural na qual o objeto
aparecia. No que respeita ao espirito, os designers italianos estavam muito
proximos das artes plasticas (HOLTMANN, 1995, p.21).
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Em meados dos anos 60, podia-se notar os primeiros sinais de uma crise em
diversos paises europeus industrializados. A euforia desenvolvimentista do pos-guerra
havia chegado ao fim. Surgiram diversos movimentos estudantis tanto na Europa como
na América - a primavera de Praga, a revolta de maio em Paris, as manifestagoes dos
estudantes norte-americanos contra a guerra do Vietna - que acabaram promovendo uma
critica social muito forte. Baseados no marxismo, os tedricos da Escola de Frankfurt
desenvolveram uma critica tardia ao capitalismo e a sociedade, que teve uma grande
acolhida nas universidades. Os pressupostos sociais desenvolvidos na HfG s@o, de certa
maneira, resultados desta critica. As relagdes entre “valor de troca” e “valor de uso” dos
produtos levou a numerosas escolas de design - principalmente na Alemanha -
desenvolverem neste periodo trabalhos de cunho teodrico, que questionavam até que
ponto os aspectos estéticos dos objetos lhes adicionavam valores. O conceito de fungdo
sofreu influéncia destes questionamentos, tornando-se cada vez mais acético e puritano,

reforgando a idéia de aplicag¢@o do racionalismo.

Um dos principais representantes e defensor do funcionalismo no design ¢ Dieter
RAMS®; cujo trabalho desenvolvido para a empresa Braun é o um dos melhores
exemplos desta modalidade de design. Para RAMS (1988) o bom design deve ser
inovador, dar utilidade ao produto, dar qualidade estética ao produto, tornar o produto

de facil compreensdo, ser neutro, honesto, duradouro, consistente nos minimos detalhes,

‘proteger o meio ambiente e estar presente o menos possivel. Produzir objetos simples, a

baixo custo, através da produgdo industrial, tinha como objetivo difundir e democratizar

o consumo. Outro principio do design moderno € a de que os materiais precisam mostrar

? Dieter RAMS ¢ designer na Braun, trabalhou com Hans GUGELOT quando introduzia a
disciplina da HfG na fabrica da empresa em Frankfurt.
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sua propria identidade, sem falsificagéo. Estas id€ias sintetizam o pensamento do design

funcionalista.

A HfG de Ulm contribuiu com o afastamento do design da arte, gerando um
estilo que utiliza constantemente a logica e a racionalidade como metafora. A Ulm e a
seus participes € atribuida a “estética da caixa preta®”, objeto de tanta troga por parte dos

jovens designers pos-modernistas dos anos 80.

Paralelamente ao funcionalismo de Ulm, havia outras dire¢des de concepgdo da
forma, assim como nos tempos da Bauhaus. O uso de formas orgénicas e a viva
combinagdo de cores aplicadas aos produtos, durante os anos 50, ndo sao idéias menos

auténticas do que os principios estéticos funcionalistas.

A proximidade mantida entre o design e a arte possibilitou ao design italiano
desenvolver uma forma de critica social, completamente diferente daquela estabelecida
pelos racionalistas alemies. O design na Italia esta intimamente ligado aos movimentos
de vanguarda nas artes plasticas. O surgimento dos primeiros grupos de design pos-

modernista nesse pais de certa maneira so legitimos e se justificam.

Em relagdo aos métodos, no design contemporaneo: “Los esbozos provocadores
de una teoria andrquica del conocimiento de Paul Feyerabend (1977) no cayeron

entonces en saco roto en el mundo del disefio” (BURDECK, 1994, p.59).

* Caixa Preta é um dispositivo da metodologia projetual, que se desconhece o funcionamento.
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Para Ezio MANZINT’ (1992, p.79), ao criticar o funcionalismo como alternativa

para o design, diz:

Tenho muito respeito pelo funcionalismo. Ele foi uma forma muito poética
de ver o mundo. e de algumas manciras foi uma forma surrealista, ao
acreditar que nosso relacionamento com os objetos poderia ser reduzido 4
uma unica e simples questdo da fungdo. Mas nunca foi assim.

Nunca na histéria o relacionamento entre homem e objeto reduziu-se a
questdio da fungdo. O relacionamento que temos com os objetos €
multidimensional, muito rico ¢ complexo, e a descoberta dessa
complexidade ¢ uma das razdes para a morte do funcionalismo.

A arquitetura e o urbanismo foram os primeiros a sentirem as conseqiiéncias da

fortes criticas ao funcionalismo. Elas assumem um carater radical.

Depois de 1945, a arquitetura moderna ndo ieve mais projeto para a
sociedade e se pds a servigo do poder: cstandardizada, perdeu as virtudes da
negacido e da critica indispensaveis ao movimento moderno. Guardou do
moderno apenas o0 nome ¢ tornou-se¢ sindnimo de alienagio e de
desumanizagio nos espigdes e nas cidades-dormitério. O trabalho em série
conheceu um destino idéntico: aclamado nos anos 20 como uma liberagao,
tanto na Russia quanto na América. seria vilipendiado trinta anos mais tarde
(COMPAGNON, 1996, P.107).

O estilo internacional dos anos 30 foi colocado a baila. No campo do design, foi
no final da década de 60 e inicio da de 70, que surgiram as primeiras vozes que se
opunham ao funcionalismo dogmatico. Sob a influéncia das manifestagdes da arquitetura
pos-moderna, formam-se na Itilia os primeiros grupos de design que tinham como
proposta a superagdo daquela doutrina. Entre eles: Superstudio, Archizoom Associati,

Gruppo 9999, Grupo Sturm, Studio Alquimia, e Memphis.

Na Europa, “os italianos foram dos que primeiro se aperceberam do rematado

disparate que consiste em procurar uma unica estética de design, num Mundo em que a

* Ezio MANZINI ¢ diretor da divisdo de design da Domus Academy de Milio.
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tecnologia oferece tdo grande variedade de processos e solugdes”. (DORMER, 1995,
P.51). Na América, o styling se desenvolveu sem restrigdes € sem preconceitos,
encontrando solo fértil para experimenta¢des com as formas. O styling ndo subestimou

os aspectos psicologicos envolvidos na concepgdo da forma.

“Todo objeto tem, além de uma fungdo pratica, uma contemplativa”. Sob este
lema, na Europa, na América e até no Japdo, floresceram grupos de jovens designers que
objetivavam por fim ao mito da racionalidade, mito que determinou o design durante

mais de cem anos.

Il Nuovo Design italiano foi classificado como esquerda radical. Promoveu uma
inversdo do fendmeno de consumo: apesar dos pregos exorbitantes, na sua maioria,
passaram a corresponder as aspiragdes culturais de determinados grupos - segmentos de
mercado® - de consumidores. Isto nfio ocorreu apenas na Italia, foi um fendmeno que
atingiu varios paises europeus ¢ teve grande acolhida nos Estados Unidos. Ettore
SOTTSASS Jr’, em 1983 foi um dos responsaveis pela subversdo dos valores do objeto
ao exaltar as vantagens da obsolescéncia planejada na vida do designer. O movimento
Memphis do qual fazia parte, estava na crista da onda. O éxito era inquestionavel tendo
em vista os elogios ao design “louco” e “efémero” que o grupo produzia. Os objetos
Memphis acabaram tornando-se referéncia obrigatoria da decoragio e da novidade no

design pos-modernista dos anos 80.

® O principio de segmentagio de mercado oriundo do marketing passou a ser considerado pelos
designers ao definirem as caracteristicas dos produtos por cles desenvolvidos. O reconhecimento de que
os consumidores possuem anseios, desejos, necessidades que extrapolam as fisiologicas e que estas
necessidades - psicologicas e sociais - devem ser levadas em consideragio, permitiu, ao fazer uso das
tecnologias pds-industriais, novas configuragdes para os objetos de uso.

" Ettore SOTTSASS Jr foi durante décadas um promotor de um design social e critico. Desde
1958 foi um dos responsaveis pelo design da Olivetti.



143

Sottsass fundou, simultaneamente com Memphis, um escritorio proprio de
arquitetura e desenho industrial. empregando as bases experimentais de seu
trabalho também em grandes encomendas da indistria. Na Alemanha, ao
contrario, os inumeros epilogos de uma posi¢io inspirada em Memphis
estavam, em primeiro lugar, ocupados em descobrir para si proprios a nova
liberdade criativa e experimentd-la em obras de um s6 exemplar (HOGER,
1996, p.31).

Aldo CIBIC, Andrea BRANZI, George J. SOWDEN, Michele de LUCCHI,
Marco ZANINI e Matteo THUN, também fizeram parte do grupo Memphis, exerceram
e ainda exercem grande influéncia no design contemporaneo cada qual com seu estilo e

personalidade.

Paralelamente ao Memphis, nos anos 80 e 90 outras correntes de design se
desenvolveram, marcadas por personalidades independentes. Mario BOTTA, dedicou-se
ao design racional, que evoluiu até o estilo High-tech. Outro representante que
inicialmente seguiu esta tendéncia € o francés Philippe STARK; porém, caminhou em
diregdo do minimalismo. Na Alemanha, com um estilo inconfundivel tem-se Stefan
WEWERKA. E na Espanha, Oscar Tusquets BLANCA, Lluis CLOTET e Javier
MARISCAL, sdo os principais representantes do “novo desenho” Estas novas
tendéncias contemporaneas no campo do design, apesar de distintas, sdo classificadas

sob a denominago genérica de pos-moderno®,

Sem que faltassem os debates sobre a critica ao funcionalismo, a idéia de um
design alternativo sO conseguiu se impor na Alemanha na virada dos anos 90, com a

internacionaliza¢do dos acontecimentos no setor criativo. (HOGER, 1996).

¥ “0 termo ‘pés-moderno’ pode até ser inadequado para caracterizar a realidade atual, mas esta

é qualitativamente nova, ou seja, 0 pos-moderno ndo € mais uma possibilidade do porvir; ele é real e
atual. independente do juizo ético a que seja submetido” (BOMFIM, 1993, p..77)
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O simbolismo e a metafora no design e na arquitetura foram defendidos por
Charles JENCKS’®, arquiteto e tebrico norte-americano, a quem ¢ atribuida a
popularizagdo do conceito de pos-modernismo. Qutros expoentes do movimento sdo os
arquitetos Robert VENTURI, Michel GRAVES e Paolo PORTOGHESI. Porém, foi
JENCKS quem, de maneira quase obstinada, buscou justificar os seus projetos,

conferindo-lhes uma razao de ser através do seu significado simbolico.

“A estética do design pos-moderno age principalmente como portadora de um
discurso simbolico. Enquanto que no funcionalismo o efeito estético dependia da funcio
pratica, no pos-moderno ele € meio para multipla codificagdo do objeto. Essa
transformagéo teria sido provocada pela liberagio do valor estético nas sociedades pos-

industriais.” (BOMFIM; ROSSI, 1987)

O que foi criticado e colocado em divida nio foi apenas o conceito de “bom
design”. Houve uma busca de novas alternativas para o desenvolvimento projetual. Os
representantes do “novo desenho”, ndo se prenderam as exigéncias da produgdo em
série, tampouco na simples satisfagdio de necessidades humanas, buscaram
“fundamentalmente la expresion individual del espiritu de la época” (BURDECK,

1994, P.64).

O verdadeiro sentido do “novo desenho™ esta na abolicgio da racionalidade
funcional, tida como uma das condi¢des que constituiam a criagdo formal funcionalista, e

na revelagio de novas formas de linguagem e de novos caminhos para a produg@o € para

? Charles JENCKS anunciou a morte da arquitetura moderna em seu livro The Language of
Post-Modern Arquitecture. ao referir-se a implosfio de um conjunto habitacional “moderno”em Sant
Louis -EUA, em 15 de junho de 1972.
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a distribuigo. “O caminho para a discussdo sobre o problema da estética e da semantica

no produto industrial foi aberto” (BOMFIM; ROSSI, 1990, p.20).

Descobriu-se que nos mercados competitivos dos anos 80 € 90 o design passou a
representar um instrumento de diferenciagdo do produto. A busca de um estilo inovador,
simbolico e metaforico, associados aos padroes de qualidade técnica, passou a ser uma
estratégia para muitas empresas. Empresarios e fabricantes descobriram que o produto
pode e deve transmitir valores passiveis de serem compartilhados com os seus usuarios.
O design contemporaneo trabalha objetivando atender as necessidades e aspiragdes
caracteristicas de determinados grupos ou classes, concebendo objetos com os quais 08

consumidores possam se identificar.

Nos anos 80, o caos refletido pela dimensdo estética dos produtos industriais
teria sido provocado pelo processo de transformagfio entre uma sociedade
industrial, que se caracterizou pela produgdo de bens materiais, ¢ uma
sociedade pds-industrial, que privilegia a produgio de informagdo; entre
uma cultura moderna, normativa, e uma cultura poés-moderna, pluralista;
entre uma tecnologia eletromecénica (onde, de fato, a forma segue a funcéio)
¢ uma tecnologia eletronico-nuclear (onde a forma transcende a fungdo)”
(BOMFIM, 1988, p.100).

O contato do “novo desenho” com a tecnologia avangada - micro-eletronica,
informatica, etc. - abriu novas possibilidades formais, expressivas e comunicacionais,
que ndo estdo mais atreladas as delimitagdes impostas pelas entranhas mecénicas dos
objetos ou ainda delimitadas pelos critérios puramente funcionais. “[...] o design de caixa
preta tornou-se apenas uma das muitas opgdes que a tecnologia solid state do microchip

tornava possiveis.”(DORMER, 1995, p.51).

A recente miniaturizagio dos circuitos eletrnicos deixou sem qualquer
compromisso a relagdo entre a forma externa dos produtos ¢ os componentes
internos. [...] Assim, na medida em que a defini¢do da forma perdeu seu
vinculo com os Orgdos internos dos produtos, torna-se necessario o
estabelecimento de outros pardmetros para a conformagio do objeto. [...]
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Mesmo os aspectos simbolicos, se considerados segundo o enfoque da
semiotica, conduzem a uma adequada relagdo homem-produto ao transferir
para os objctos as imagens dos novos repertérios humanos. (MENEZES,
1993, P.78)

Em relagio as novas possibilidades do design contempordneo BOMFIM e

ROSSI (1987) lembram da dupla liberagdo da estética, promovida pela nova condig@o:

Em nossa era a pratica estética permanece de alguma forma dependente
tanto do plano ideolégico como das limitages da producdo industrial.
Contudo, ndo ha mais no plano politico-ideolégico uma unica orientacdo,
mas muitas e com isso nio se pode mais falar de uma linguagem esiética
“correta”. No plano da produgfo, a tecnologia permite maior liberdade no
desenvolvimento dos produtos, de modo que ndo ha praticamente mais
limitagOes para a determinagio da forma.

Ainda em relacdo aos desenvolvimentos da tecnologia e do design, Stefano

MARZANO'™ (1993, p.79) faz a seguinte observagio:

Se a miniaturizacdo continuar, entio, obviamente, os produtos ocuparfio
menos espago na casa. Quase desaparecerdo no ambiente doméstico. ¢ isto
permitird ao habitante ter mais espago para objetos significativos - objetos
que signifiquem meméria e cultura, pertences pessoais, cadeiras ou pinturas
que tenham pertencido a algum parente. [...] E essencial a este processo,
contudo. a idéia de que o produto ndo deve mais ser um fim em si mesmo.
Ao contrario, deve ser criador e portador de conhecimento / servigo /
emogio.

O design funcionalista priorizou os aspectos metodologicos, técnicos, objetivos e
ergondmicos da utilizagdo. Como lembra BOMFIM (1988, p.100), “essa contribui¢do €
importante e ndo deve ser esquecida”. O design pos-moderno, “ao contrario, ressalta os
aspectos estéticos e simbdlicos do uso. E esses sdo temas praticamente desconhecidos

para o desenhista industrial”.

10 Stefano MARZANO ¢ diretor corporativo de design da Philips Internacional.
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“Se hoje olharmos em volta de nos, vemos que ha tantas formas de desenhar,
produzir, e consumir. [...] a forma pela qual [a variedade de objetos existentes] sdo
concebidos, produzidos, a forma pela qual s@o usados ou consumidos é completamente
diferente. Nao podemos generalizar o que um designer deve fazer, porque ele se defronta
com tantas situagdes diversas” (MANZINI, 1992, P.80). O design passou a ser algo
multiplo e pluralista, suas possibilidades sdo inimeras. Seus caminhos hoje estdo entre a
industria e o artesanato, a arte e a razdo, a produgdo em massa e a de pegas Unicas, a
tecnologia de ponta e as técnicas semi-artesanais, o styling e a gute form, o “bom

desenho™ e 0 “novo desenho”.

O pluralismo e a simultaneidade sio duas constantes na historia do desenho
industrial contempordaneo. Isto se deve a diferenciacio das tarefas criativas e &
compreengdo de que o significado e a existéncia do trabalho criativo, se diferencia de
designer para designer, de empresa para empresa, de mercado para mercado e de

contexto cultural para contexto cultural.

No que se refere ao ensino do projeto no campo do design esta nova condicdo
que se apresenta deve ser considerada. Os métodos tradicionais e ideologicamente
definidos de ensino adotados nas escolas de design, devem ser revistos para que possam
atender as necessidades de formagao do profissional competente nesta area. Como ja foi
apresentado, as influéncias do bindmio Bauhaus/HfG nas escolas brasileiras sdo bastante
significativas. O modelo de ensino adotado pelas institui¢des nacionais, considerando as
devidas adaptagdes sofridas ao ser implantado numa nova realidade, foi o da Escola de
Ulm. O modelo ndo se limita a aplicagdo de métodos para o desenvolvimento de projetos

a conteudos programaticos ou estruturas curriculares, mas sim da adogdo de uma
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postura ideologica diante do projeto. Em outras palavras, foi o funcionalismo que
prevaleceu como orientagdo estética para o ensino do projeto nos cursos de design no

Brasil.
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O modelo proposto para o ensino do projeto

A sociedade pos-industrial com sua cultura pos-moderna promoveu, mesmo
naqueles paises em vias de desenvolvimento, um questionamento dos modelos adotados
até entdo pela modernidade. Como foi visto no inicio deste trabalho, este fendmeno vem
ocorrendo em diversos campos, incluindo aqueles envolvidos com a criagdo da cultura
material do homem. A pratica do desenho industrial, bem como seu ensino, foram
envolvidos nesta problematica. A preocupagdo maior, entre os verdadeiros educadores
neste campo, ¢ identificar e desenvolver modelos de ensino que possibilitem tratar a
“pluralidade™ com que o design se apresenta nesta nova realidade. A pos-modernidade
impde desafios a educagdo na virada do século. Ideologicamente, calcar o ensino do

design sob um Unico ponto de vista € um risco que nio tem mais cabimento.

Outro aspecto que tem sido combatido, ao menos no discurso, € a pratica
simplista da reprodugdo de conhecimentos. O ensino do design exige, até mesmo pela
alegacdo de alguns estudiosos do assunto de que “ndo ha ainda uma teoria do design”
(BONSIEPE, 1983, p.193), a aplicagdo da pesquisa como meio para a produgdo e

constru¢do de novos conhecimentos.

' Por “pluralidade™ no design, entende-se. no contexto deste trabatho, as varias maneiras de ser
que o design acabou assumindo, nos ultimos anos. com o surgimento da sociedade pés-industrial. Essas
maneiras de ser, foram possibilitadas pelo desenvolvimento da tecnologia, da eletrdnica, da informatica,
da cibernética. da pesquisa de novos materiais e pela aplicagdo destes conhecimentos nos processos de
fabricacio. A liberdade para a concepgio da forma de um produto hoje € tdo grande que, tomando como
exemplo um produto eletrénico, ele pode assumir infinitas formas. Sua forma ndo segue
necessariamente a funcgfo, indica a fungdo. O interesse passa a estar no significado simbdélico assumido
pelo objeto - valor semantico. O uso da metafora no design dos produtos ¢ cada vez mais comum ¢
instiga emogbes. E importante lembrar que hoje, “[...] faz parte dos deveres do designer melhorar o
mundo material construido pelas pessoas em todos os seus aspectos, funcionais € emocionais”
(DORMER, 1995, p.110).
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As disciplinas de projeto nos cursos de desenho industrial sdo caracterizadas pela
aplicagio de algumas técnicas e pelo uso de métodos para o desenvolvimento de
projetos, que podem ser ensinados sem maiores dificuldades. Porém, quando se trata da
conceituacdo de um produto®, se faz necessario um grande nimero de informacdes e
conhecimentos que dependem da capacidade que o educando tem de realizar uma leitura
do seu entorno e das variaveis sociais, culturais e psicologicas envolvidas no problema.
Nio se limita a identificagio e ao estudo dos aspectos puramente técnicos ou ao
atendimento da fung@o pratica que o objeto devera atender. Criativamente, sdo levados
em consideragdo aspectos comunicacionais, semanticos e expressivos. As relagdes
estabelecidas entre o objeto e o usuario, sob este ponto de vista, ultrapassam a
materialidade do objeto e buscam estabelecer ou respeitar as relagdes afetivas e
emocionais envolvidas no uso desse objeto. O peso dado a estes aspectos e a estas
relagdes hoje € muito maior do que o design funcionalista imaginava ou era capaz de

admitir.

E importante observar que o funcionalismo como alternativa para o design néo
foi extinto, tampouco ousa-se negar sua utilidade. Seus fundamentos permanecem
adequados para a concepgdo de um grande numero de produtos que exigem um
tratamento desta natureza. E o caso dos objetos técnicos, nos quais o cumprimento
preciso das suas fungdes praticas ¢ fundamental. Pode-se tomar como exemplo os
equipamentos médico-hospitalares e as maquinas operatrizes destinadas a produgdo. O

funcionalismo, como principio projetual e como estilo, convive com as novas propostas

* Conceituar um produto € estabelecer antecipadamente as caracteristicas que 0 mesmo terd para
atender as necessidades , anseios, expectativas e descjos de determinado grupo, e que sdo significativas
para a determinacio da forma fisica do objeto. Dar forma ao produto ¢ materializar um conceito.
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do design e faz parte de sua “pluralidade”, principalmente na dmbito dos produtos de

consumo individual.

A produgio dos objetos na sociedade pos-industrial € caracterizada pela
quantidade, pela variedade e pela qualidade dos produtos voltados ao consumo.
Convivem num mesmo ambiente objetos produzidos em grandes séries pela industria,
com objetos artesanais;, produtos com alto custo - e prego - destinados a um consumo
elitizado, com produtos baratos e acessiveis; produtos de luxo voltados a ostentacdo e ao
status, com produtos populares voltados as massas; produtos com alto valor artistico,
com outros eminentemente técnicos. No entanto, em todo este universo de produtos e
objetos, o design aparece como um meio de configuragdo e de identificagdo. O designer
passou a ser, com muito mais intensidade do que era antes, um manipulador de codigos e
linguagens. Passou a ser um elemento que, mais do que se podia imaginar, atribui valores

signicos ao objeto.

Num texto entitulado The standardization of diferences - standardization versus
uniqueness. The same objects - different objects’, Juli CAPELLA e Quim LARREA,
apresentam um estudo sobre as novas estratégias alternativas para a produg¢@o em massa
e para a personalizagdo dos produtos ocorrida a partir dos anos 80. Neste estudo
CAPELLA e LARREA fazem referéncia as idéias de Hermam MUTHESIUS
apresentadas durante a primeira exposi¢do da Werkbund em Coldnia, que exaltavam as
qualidades e o poder emancipador da maquina e as vantagens da estandardizagdo.

Lembram também a posi¢do de GROPIUS em relagdo a criacdo de tipos “estandar” para

3 CAPELLA, Juli; LARREA, Quim (1996, P.49-63).
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os objetos de uso como necessidade social. E contrapdem a estas idé€ias, tipicas do

funcionalismo, as de Andrea BRANZI, transcritas abaixo:

The purpose of traditional design was fo design standart objects and
products for large mass markets, products which typified a neutral cross-
section and were required lo be aceptable fo everyone. However, in
comtemporary society, which we refer to as the “post-industrial society”,
the large mass markets have vanished; they have been replaced by
polycentric markets, that is to say, different sectorial markets, organized
aroum:’ cultural groups with different languages, traditions and behavioural
stvles.

CAPELLA e LARREA sintetizam através de um diagrama, no qual apresentam
os complexos inter-relacionamentos entre prego e produgdo, as novas areas para o
desenvolvimento de produtos e os novos caminhos para o design contemporaneo’. O
diagrama consiste no uso de um eixo horizontal referente ao preco relativo dos objetos e
de um eixo vertical que representa a escala de producdo destes objetos. Apesar de se
tratar de um esquema bidimensional limitado, pois ndo abrange todos os fatores que
intervém na concepgdo do produto, o diagrama possibilita classificar diversos exemplos
de produtos e possibilita a compreensdo das relagdes de valores que envolvem o

universo de objetos de design numa sociedade pos-industrial.

No eixo vertical, num dos extremos tem-se aqueles objetos produzidos em
grandes séries - large run - no outro, 0s objetos Unicos - orne-off. No eixo horizontal, de
um lado tem-se os produtos com baixo preco - very inexpensive - € no outro, os

produtos caros - very expensive.

* Andrea BRANZI foi fundador do grupo Archizoon e representante importante do design
radical. Trabalhou para 4lchimia e mais tarde para Memphis. BRANZI sempre deixou claro em seus
textos que o design deve cumprir, em primeiro lugar, uma missdo social ¢ cultural.

* In CAPELLA, Juli; LARREA, Quim (1996, P.50).

¢ Apesar de privilegiar os bens de consumo individual, o modelo pode ser ampliado e abranger
também os bens de consumo coletivo.
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Figura 02 - Diagrama das relagdes entre prego e tiragem - novas areas de desenvolvimento de produto.

O processo de industrializagdo contemplou a produgdo de objetos a baixo custo,
em larga escala e que refletissem um gosto estandardizado - mass-produced object. Em
oposi¢do a esta concepgdo, encontram-se 0s objetos unicos e caros, assinados por
designers - ‘auteur’ art works. O valor trabalhado nestes objetos € o de “assinatura”.
Entre estes dois extremos, encontram-se os objetos produzidos em “séries limitadas” -
limited editions - confeccionados com materiais nobres e sofisticados, e representam a

tradicdo do artesanato refinado - graduate crafismanship. Existem ainda produtos
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produzidos em grande escala e com pregos elevados. Sdo produtos de luxo destinados a
um consumo diferenciado que exploram o prestigio e o sfatus por eles promovidos -
luxury products. O valor explorado ¢ a “marca”. Em oposi¢io a esta categoria,
encontram-se aqueles produtos produzidos a baixo custo e em pequena escala, que
refletem um grau elevado de personalizacdo - exclusive design. Neste extremo,
encontram-se também os objetos desenhados para uso exclusivo e pessoal do tipo self
design. O que se explora aqui € o valor “sentimental” dos produtos. Entre estes dois
ultimos polos encontram-se objetos que se transformam pelo uso e pela intervengdo do
usuario, em uma forma popular de artesanato - popular craftmanship. Com pregos
acessiveis e tendendo as pequenas séries, tem-se ainda um outro subgrupo de produtos
denominados de post-industrial new craftsmanship. Sio objetos que fazem uso das
formas de produgdo semi-artesanais, exploram valores sentimentais e tendem a

personalizagdo.

A busca de um modelo que possibilitasse a pratica de um design “pluralista”,
como exige a nova condigdo da sociedade, e que resultasse num aprendizado mais
intenso e abrangente, conduziu o presente trabalho a uma adaptagdo da proposta de

CAPELLA e LARREA ao ensino do projeto de design.
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A aplicagdo do modelo

O presente relato da aplicagdo do modelo pretende servir como alternativa e
inspiragdo para novas experiéncias pedagogicas no campo do design que, assim como
ela, visem brindar docentes e discentes com uma agdo conjunta € compartilhada de
construgdo de novos conhecimentos. O risco que se corre pela ousadia - necessaria, sem
sombra de duvida - de promover alguma mudanga nos padrdes convencionais €
minimizado ao ser lembrada a possibilidade de uma agdo docente renovada e de um
aprendizado mais efetivo, que levem o estudante a alcangar niveis mais elevados de

competéncia para a produgdo teorica e pratica.

A contribuigdo pratica deste trabalho € devida aos alunos do 4° ano do Curso de
Desenho Industrial da UFPR', matriculados na disciplina HA498 - Projeto do Produto
111, sob a orientagdo e responsabilidade do autor. A aplicagdo constitui-se num trabalho
pedagogico que envolve o ensino e a experimentagdo de técnicas e métodos para o
desenvolvimento de projetos de design de produtos e ocorreu durante o segundo

semestre do ano letivo de 1996.

! Participaram dos trabalhos os alunos: Adriana U. LEMOS, Alessandra B. de BURNS, Ana
Paula A. RODRIGUES. Daniela F. GIL, Demian HORST, Edineia L. OZORIO, Fabio FONSECA,
Francisco de A. NARCIZO FILHO, Gisele PACHECO, Gisele STIVAL, Glauce M. NAKAMURA,
Guilherme F. de SOUZA, Isabelle C. de FREITAS, Karin SCHWARZ, Lesley A. M. NOEL, Luciana C.
HOEFEL, Luciana N. ALVES, Marcelo J. VUICIK, Marcos A. MARINHO, Marcos R. dos REIS,
Marcus V. M. CARVALHO, Maura C. M. VECCHI e Renan HOLZMANN.
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A turma de alunos - sujeitos da pesquisa - envolvida neste trabalho foi escolhida
tendo em vista o nivel intelectual, a maturidade e a responsabilidade de seus integrantes.
Alguns deles eram, na ocasido, estagiarios em escritorios de design, outros ja estavam
trabalhando na area e a grande maioria apresentava dedica¢@o exclusiva a escola. OQutro
aspecto relevante para a escolha desta turma foi o fato de tratar-se de alunos de 4° ano
de um curso com 5 anos, que traziam em suas bagagens conhecimentos e experiéncias

académicas acumuladas, que tornaram possivel a presente aplicagao.

Buscou-se desenvolver uma via alternativa de inovagdao € renovagdo para a
pratica pedagogica do professor na disciplina em questdo. O “aprender a aprender” € a
“pesquisa” como meios para a produgdo do conhecimento, preconizados por Pedro
DEMO, indiretamente orientaram o trabalho em sala de aula. Em nenhum momento o
learn by doing’ e o trabalho coletivo foram abandonados; partiu-se da premissa de que

eles, juntamente com a pesquisa, seriam principios pedagogicos nesta empreitada.

A perspectiva que norteou o autor foi contribuir na prepara¢do dos académicos
para que pudessem enfrentar a vida profissional de forma mais consciente, critica e

criativa, com vistas a sociedade pos-industrial.

A proposta de trabalho foi resultado da reflexdo sobre as agdes pedagogicas dos
docentes, incluindo as do autor, nas disciplinas ligadas ao desenvolvimento de projetos

de produtos nos cursos de desenho industrial na PUC-PR e na UFPR e sobre os

> O learn by doing (aprender fazendo) foi sempre uma das caracteristica do ensino do projeto
nas escolas de desenho industrial. O ativismo esteve presente nas propostas pedagogicas da Bauhaus e
chegou até os dias atuais. A reflexdo que antecede a agdo projetual foi preconizada pela HfG porém, o
fazer ndo foi descartado. continuando a ser um meio de aprendizado e de producdo de conhecimento
nessa area.
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resultados dessas agdes. A analise das idéias, dos pressupostos teodricos e dos caminhos
adotados por estes professores na pratica docente quotidiana, permitiu detectar a
necessidade premente de buscar e promover alternativas para uma pratica pedagogica
que permitisse a constru¢do de novos conhecimentos tanto na area do ensino do design

assim como no campo da pratica projetual.

Num primeiro momento, a proposta e os objetivos do trabalho foram
apresentados aos aluno,. deixando claro que tratava-se de uma experiéncia académica e
pedagogica diferente das que eles ja haviam vivenciado em anos anteriores. Evidenciou-
se que a experiéncia académica anterior, o conhecimento, a dedica¢do e a participagdo de

todos seriam importantes e fundamentais para o andamento do trabalho.

A premissa de que “para provocar novas experiéncias de aprendizagem com o0s
alunos, o professor deve reconhecer que estes estudantes trazem consigo uma bagagem
de conhecimentos que nio pode ser ignorada” (BEHRENS, 1996, p.40), foi levada em

considera¢do, assim como os referenciais de vida trazidos pelos alunos.

Nao causou estranheza o fato de alguns estudantes, habituados com as praticas
pedagdgicas reprodutivas, reagirem a possibilidade de participar de uma atividade
calcada no trabalho coletivo e produtivo. Porém, uma vez esclarecidas as intengdes e 0S

objetivos, verificou-se uma reagé@o positiva de todos os envolvidos.

O trabalho coletivo, apesar de ja estarem acostumados com o desenvolvimento
de atividades em pequenas equipes, apresentou-se como um desafio aos alunos e ao

professor pois exigiu, em determinados momentos, a participa¢do comprometida de
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todos. Buscou-se instrumentalizar os alunos para que pudessem participar mais
ativamente dos processos coletivos. Isso foi possibilitado pelo incentivo a leitura e ao
didlogo, pelo convivio quase diario e pelas discussdes e debates provocados
intencionalmente, que tinham como objetivo promover um maior inter-relacionamento e

integra¢do do grupo na construgio de novos conhecimentos.

As leituras foram fundamentais na fase de pesquisa; incluiam textos integrais de
livros, alguns capitulos de outros e artigos atuais sobre: as origens do design moderno, o
design funcionalista, a controvérsia entre o modernismo € o pos-modernismo, a
modernidade, a pés-modernidade e sobre as contradigdes da sociedade pos-industrial. As
leituras de artigos foram feitas em sala de aula e alimentaram, com argumentos, opinides
e posicionamentos dos autores, os debates promovidos pelos alunos nos horarios de
aula. Entre os autores, lidos e pesquisados tem-se: Gustavo A. BOMFIM, Lia M.
ROSSI, Teixeira COELHO, David HARVEY, David PYE, Daniel BELL, Peter
DORMER, Bernhard E. BURDEK, Dieter RAMS, Tomas MALDONADO, Fernando A.
F. BINI, Valeria LONDON, Stefano MARZANO, Ezio MANZINI, Juli CAPELLA e

Quim LARREA.

O autor, ciente da responsabilidade envolvida, ndo se colocou junto aos alunos
apenas como orientador dos trabalhos, mas sim como parceiro participe da experi€ncia.
Buscou-se fazer do didlogo um dos meios mais utilizados durante as atividades. Ele se
processou em diversos niveis, ou seja, entre professor e aluno individualmente; entre

professor e grupo; entre aluno e aluno, e entre os grupos coletivamente.
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A adogdo do esquema desenvolvido por CAPELLA e LARREA, exigiu uma
adaptagdo para que pudesse ser utilizado como modelo para o ensino do projeto. Isto
porque o esquema foi concebido para expor as varias maneiras de ser do design
contemporineo na sociedade pos-industrial e ndo como um modelo especifico para o

ensino do projeto de design.

O esquema tornou-se referencial para o ensino do projeto ao permitir a
identificacio das novas 4reas para o desenvolvimento de produtos, estabelecendo
relacdes entre prego e tiragem dos mesmos. A definicdo das areas, dos valores
envolvidos e das novas categorias para o design, tornaram-se OSs aspectos mais
importantes e significativos do esquema. Permitiram, ao serem reconhecidos e adotados
como novas fronteiras, romper com o modelo do design moderno. Por muito tempo, o
funcionalismo e o racionalismo formal foram as Unicas alternativas para a concepgdo dos
objetos na sociedade industrial. O ensino do projeto nas escolas de design mais influentes
neste contexto - a Bauhaus € a HfG - naturalmente seguia estes principios. Com o
advento da sociedade pos-industrial e com a ascensdo da cultura dita pos-moderna, se
fez necessario um repensar em todas as areas do conhecimento humano,

conseqiientemente, no campo da produgéo da cultura material.

O esquema de CAPELLA e LARREA, acabou servindo como conjunto de
balizas para problematizar as contradigdes, as aproximagdes e os distanciamentos entre o
design moderno e o pos-moderno. Se observado com atengdo, o primeiro quadrante -
esquerdo superior - espelha os fundamentos e valores pregados pelo design funcionalista,
os demais sdo por esséncia opositores pois fazem aproximagdes com a arte, com o

artesanato e com o luxo, cujos valores eram condenados pelo funcionalismo. Porém, o
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modelo demonstra a possibilidade de convivéncia das varias concepgdes de design num

mesmo ambiente mercadologico.

Na proposta “a articulagdo de como colher a informagdo, como processa-la,
como tratar esta informagdo e como utilizar as informagGes obtidas, sdo pecas
importantes como recursos instrumentais, na rede da constru¢io do conhecimento”
(BEHRENS, 1996, p.40). Assim, foram trabalhadas algumas técnicas de coleta de
informagdes e, concomitantemente, procurou-se resgatar os conhecimentos técnicos e

metodologicos adquiridos e produzidos pelos alunos nos anos anteriores.

Iniciada a aplicagdo, uma das principais observagdes feitas foi o envolvimento e a
participagdo do grupo diante da novidade. A incerteza e a divida estiveram presentes e
foram encaradas como partes integrantes do processo. E a curiosidade foi um dos

elementos motivadores mais importantes.

Foram definidos quatro grupos, cada qual representando um dos quadrantes do
esquema de CAPELLA e LARREA. Cada grupo era formado por trés equipes e cada

equipe formada por dois integrantes, com exce¢io de uma.

Os grupos reuniram-se durante alguns dias de aula para definir as caracteristicas
que os produtos deveriam ter para enquadrarem-se no quadrante a eles destinados. Ao
final das aulas, todos os grupos reunidos discutiam as diferengas e as semelhancas entre
as caracteristicas de cada quadrante. Havia um grupo pesquisando as possiveis
aproximagdes do design com a arte, outro buscava definir as implicagdes do design com

o artesanato, um terceiro grupo trabalhou na identificacdo dos aspectos do design
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voltado ao luxo e ao consumo elitizado € um quarto e ultimo grupo dedicou-se a
defini¢io dos preceitos do design aplicado a produgdo em massa. Ao final desta fase,
foram elaboradas listagens de caracteristicas e foram confeccionados painéis ilustrados
que sintetizavam os valores e as areas de desenvolvimento dos produtos. Na finalizag¢do
desta atividade, as confronta¢des dos conceitos ilustrados pelos painéis tornaram as

idéias muito mais claras e precisas.

A confec¢do dos painéis exigiu a busca de imagens significativas que pudessem
representar os tipos de consumidores e seus habitos de consumo, os aspectos fisicos dos
produtos, a linguagem formal e os codigos adotados, os elementos estilisticos
predominantes, os aspectos mercadologicos e as caracteristicas gerais do quadrante
representado. Além da capacidade de leitura semidtica exigida dos integrantes da turma,
neste momento foi fundamental o dominio de alguns conceitos de markefing e de

psicologia do consumo.
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Figura 03 - Primeiros painéis montados pelos grupos.
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Figura 04 - Primeiros painéis montados pelos grupos.
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Na fase seguinte, através de uma reunio com toda a turma, foram definidos trés
temas para projeto. Foram eles: cadeira, luminaria e galheteiro. Cada equipe escolheu um

tema e posicionou-se num dos quadrantes.

Quadrante/tema

F ébi(;/Mzircos R. Rénén/Maliéos M

Luciana N./Glauce |Gisele S./Ana Paula |Francisco/Demian
Karin/Lesley Alessandra/Maura | Isabelle/Luciana C.
Guilherme/Daniela | Marcus/Marcelo Gisele P.

Tabela 02 - Formagdo das equipes por quadrante/tema.

Na seqiiéncia das atividades cada equipe iniciou o desenvolvimento de seu tema,
fazendo uso das experiéncias projetuais passadas, das reflexdes promovidas pelas leituras
e debates e levando em consideragdo as caracteristicas do quadrante do qual faziam
parte. A necessidade de mais informagdes para alimentar o processo projetual foi
declarada. As leituras continuaram sendo feitas, mas agora de forma mais direcionada e

de acordo com os temas e os quadrantes.

De tempos em tempos, as equipes eram reunidas por quadrante e faziam breves
apresentagdes parciais de suas atividades. Na maior parte das vezes, as apresentagdes e

as discussdes resultaram em contribuigdes e eventuais corregdes nos trabalhos.

Também foram realizadas algumas reunides de equipes por temas, seguidas de

debates. Nestas ocasides, foi possivel comparar parcialmente os resultados de produtos
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desenvolvidos num mesmo ambiente, com um mesmo tema, cujas solugdes eram

completamente diferentes.

A participagio do docente se fez junto as equipes e aos grupos, promovendo
debates, orientando alguns aspectos técnicos para o desenvolvimento do projeto e

auxiliando na busca de mais informagdes na medida que se faziam necessarias.

A adequagio de métodos foi outro aspecto do trabalho com os grupos e equipes.
Para cada tema e para cada quadrante, os critérios de projeto relacionados aos aspectos
formais, funcionais, estéticos, signicos, ergondmicos, comerciais, entre outros, variavam.

As descobertas e as adaptagdes, na medida do possivel, eram comunicadas a todos.

Foram utilizadas técnicas de representagdo tridimensionais entre elas, a
elaboragdo de simulacros em escala e modelos funcionais. Os modelos e os mock ups®

serviram para visualizar e debater os conceitos desenvolvidos pelas equipes.

Para a apresentagio final, foram elaborados modelos de apresentagdo, em alguns

casos prototipos, sempre acompanhados de pranchas sintese dos projetos.

Ao final desta fase, os alunos promoveram uma exposi¢do dos trabalhos
acompanhada de uma breve apresentagdo e defesa das propostas em sala de aula. Foram

feitos diversos comentarios conclusivos sobre os trabalhos e sobre a validade da adogéo

* Mock up é o termo utilizado para denominar uma das modalidades de representagdo
volumétrica dos produtos. E normalmente confeccionado com materiais simples e baratos. Tem como
objetivo identificar, no volume construido, problemas de propor¢do. dimensionamento, estrutura ¢
distribuigdo de componentes. Nesta modalidade de representagdo ndo ha a preocupagfio com acabamento
ou aparéncia. Trata-se de um meio de visualizagdo, em trés dimensdes, das propostas ou alternativas
desenvolvidas e é muitas vezes utilizado como um recurso de apoio durante o andamento do projeto.
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do modelo proposto. De maneira informal e descontraida, os alunos relataram as
dificuldades encontradas e descreveram as atitudes adotadas para supera-las. Este ultimo
encontro converteu-se em mais um momento valioso de reflexdo conjunta sobre os
resultados e caminhos percorridos, servindo como uma avaliagdo geral das atividades

desenvolvidas durante o semestre.
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O resultado dos trabalhos

Os resultados dos projetos desenvolvidos pelas equipes em cada tema permitem,
se comparados, identificar os quadrantes a que pertencem. Eles apresentam
caracteristicas formais e tragos estilisticos proprios que possibilitam os agrupamentos. Os
critérios identificados nas primeiras fases do projeto s@o facilmente observados, pois
manifestam-se nos objetos resultantes. O conjunto construido representa a “pluralidade”
existente no design contemporaneo e a sua construg¢@o foi propiciada pela aplica¢do do
modelo proposto. Sob este ponto de vista os trabalhos, na sua maioria, atenderam
satisfatoriamente os propositos. Porém, mais importante que os resultados materiais,
foram os resultados em termos de aprendizado e de aproveitamento académico. O
crescimento humano promovido pelo trabalho foi conseqiiéncia da dedicagdo, do
envolvimento e da integragdo da turma, incluindo nela a figura do professor. O trabalho
viabilizou a construgido coletiva almejada, mas exigiu o estabelecimento de relagdes de

confianga e credibilidade entre as partes envolvidas.

A idéia de que “Em termos cotidianos, pesquisa ndo ¢ ato isolado, independente,
especial, mas atitude processual de investigagdo diante do desconhecido e dos limites
que a natureza ¢ a sociedade nos impde. Faz parte do processo de informagdo, como
instrumento essencial para a emancipagdo. Nao so para fer, sobretudo para ser, € mister
saber” (DEMO, 1996b, p.16) apresentou-se de maneira clara apds a experiéncia. A

busca da informagao competente, a formagéo de interlocutores criticos para o debate de
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idéias, o didlogo e a pesquisa foram os principios adotados para se tentar superar a

condicdo de reprodugéo, tdo comum nas escolas atuais.

Outro aspecto observado e confirmado pela pratica ¢ de que “Quem ensina
carece pesquisar, quem pesquisa carece ensinar. Professor que apenas ensina jamais o
foi. Pesquisador que sO pesquisa ¢é elitista explorador, privilegiado e acomodado”
(DEMO, 1996b, p.14). A necessidade de atualizagdo constante em termos de
conhecimentos especificos do design e de manter-se tecnicamente qualificado para a
condugdo e acompanhamento das atividades académicas, apresentaram-se como
condigdes minimas necessarias. Pode-se observar que a tentativa de promover uma agao
pedagogica com vistas a formagdo competente do individuo € algo que exige muito mais
do docente bem como do discente, implica dedicagiio e comprometimento mas €, sem
duvida, muito mais compensador e realizador para quem participa deste processo. Um
dos caminhos € a pesquisa. Vale lembrar que a aplicag@o da pesquisa e seu fomento no
campo do design, como alternativa para superar o ativismo no ensino e na pratica do

projeto, é uma das boas contribuigdes deixadas pela HfG de Ulm.

O estabelecimento de um referencial teorico € de uma concepgio tedrica foram
outros aspectos fundamentais para a abordagem da realidade. Foi a partir destes aspectos
que tornou-se possivel definir os métodos e estabelecer as estratégias para a agao
pedagogica e foram estes aspectos que deram sustincia ao modelo proposto. O
questionamento da realidade e do saber vigente permitiu a descoberta de novas relagdes

entre as informagdes e resultou na constru¢ao de novos conhecimentos.
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Foram realizados pela turma um total de 12 trabalhos, sendo 04 cadeiras (tema
A), 04 luminarias (tema B) e 04 galheteiros (tema C). Na seqiiéncia apresentar-se-ao

imagens dos produtos desenvolvidos.

Figura 05
1-Projeto de autoria dos alunos Fabio FONSECA ¢ Marcos Roberto dos REIS. Cadeira para cozinha
confeccionada em tubo metalico, assento em madeira e encosto revestido com material
emborrachado.(Design/massa)
2-Projeto de autoria das alunas Luciana N. ALVES e Glauce M. NAKAMURA. Cadeira para sala de
jantar confeccionada em madeira, assento em espuma revestida com veludo e pés em latdo.
(Design/luxo)
3-Projeto de autoria das alunas Karin SCHWARZ e Lesley A. M. NOEL. Cadeira para varanda
confeccionada em madeira e espaguete de plastico. (Design/artesanato)
4-Projeto de autoria dos alunos Guilherme F. de SOUZA e Daniela F. GIL. Cadeira para sala de estar
confeccionada em madeira. (Design/arte)
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Figura 06
1-Projeto de autoria dos alunos Renan HOLZMANN e Marcos A. MARINHO. Luminaria confeccionada
em plastico, pelo processo de injegdo. (Design/massa)
2-Projeto de autoria dos alunos Gisele STIVAL e Ana Paula A. RODRIGUES. Lumindria confeccionada
em latfio e base em pedra. (Design/luxo)
3-Projeto de autoria dos alunos Alessandra B. de BURNS e Maura C. M. VECCHI. Lumindria com
estrutura metalica e revestida com sisal. (Design/artesanato)
4-Projeto de autoria dos alunos Marcus V. M. CARVALHO ¢ Marcelo J. VUICIK. Luminaria com
lampada dicrdica, confeccionada em madeira e acrilico. (Design/arte)
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Figura 07
1-Projeto de autoria das alunas Edinéia L. OZORIO e Adriana U. LEMOS. Galheleiro constituido por
04 pecas e base. O corpo das pegas ¢ confeccionado em plastico cristal, as tampas e a base em plastico
com pigmentagio. Todas as pegas sdo confeccionadas por inje¢do. (Design/massa)
2-Projeto de autoria dos alunos Francisco de A. NARCIZO FILHO ¢ Demian HORST. Galheteiro
constituido por 04 pegas ¢ base. O corpo das peca ¢ confeccionado em metal por repuxamento € os
recipientes em vidro. A base € confeccionada em vidro e metal.(Design/luxo)
3-Projeto de autoria das alunas Isabelle C. de FREITAS e Luciana C. HOEFEL. Galheteiro constituido
por 04 pegas e base. confeccionado em cerdmica. (Design/artesanato)
4-Projeto de autoria da aluna Gisele PACHECO. Galheteiro constituido por 03 pegas, confeccionado em
ceramica. (Design/arte)
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Depoimentos

Passado algum tempo - 3 meses - buscou-se depoimentos' & respeito da
experiéncia projetual desenvolvida e sobre a pratica pedagogica proposta. O intervalo de
tempo foi positivo pois permitiu uma nova avaliagdo, isenta dos compromissos

académicos e das formalidades remanescentes da relagdo professor/aluno.

Ao se manifestar sobre a experiéncia, os alunos demonstraram de maneira geral,

satisfacio:

“Esta proposta foi recebida com entusiasmo e cumprida pela maioria
das equipes. No que diz respeito a assimilagdo do objetivo do trabalho. que
era identificar a aplicar no projeto as normas e caracteristicas particulares de
cada setor, o sucesso foi grande. Na solugdo formal ¢ apresentagio do
produto a turma apresentou diferengas naturais de desempenho, mantendo
em geral um bom nivel de aproveitamento™ (Demian HORST)

Eu achei esta experiéncia muito intercssante, pois os produtos
desenvolvidos ficaram bem diferentes, deu para sentir bem a diferenca de
cada quadrante.

A parte de pesquisa também foi boa, pois, no meu caso, o design de
artesanato estd comegando agora. Os designers nunca se interessaram no
artesanato ¢ estes produtos acabavam saindo parecidos, nido havia variedade.
Com a preocupagdo do designer nesta area tem saido 6timos resultados.

Gostei de fazer este trabalho. (Luciana C. HOEFEL)

Em relagdo a pratica:

A principio nos concentramos em reunir informagdes de cada
segmento. no meu caso alto custo e alta produtividade. criando um painel

' Dos 23 alunos que frequentaram a disciplina, 17 fizeram depoimentos voluntarios,

individualmente ou em grupo,
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com imagens ¢ fotos de produtos para que servisse de apoio ¢ também
comparagio com 0s outros painéis.

No dia da apresentagiio destes painéis pode-se observar e discutir as
diferencas e em alguns pontos até as igualdades para assim criar mais
fortemente a posi¢do que cada produto deveria ter.

[..]Na minha opinido a proposta foi muito bem aproveitada e
absorvida, a turma aprendeu nio sO com exercicios de criagfo de cada
produto em separado e sim com a discussdo € a comparagdo de todos os
produtos. (Francisco de A. NARCIZO FILHO)

Sobre a atividade projetual que dividiu os projetos a serem executados
pelo grupo de alunos em quatro quadrantes, para mim foi uma experiéncia
muito valida como método de aprendizado, além de muito interessante no
que diz respeito a criagdo para mercados especificos enfocando diferentes
conceitos. (Karin SCHWARZ)

[...] os grupos de cada produto se reuniam para discutir informacdes
sobre a linha de design comum a todos, deste modo, as informagdes eram
reunidas mais facilmente ¢ processadas mais rapidamente. Todos tiveram
acesso ao mesmos dados, favorecendo o trabalho em equipe. A turma toda
passou a trabalhar como uma s6 equipe. (Isabelle FREITAS).

No que se refere a experiéncia académica e ao modelo proposto:

No geral, a experiéncia foi muito proveitosa tendo nos proporcionado
um contato com as varias faces do design. que até entdo ndo tinhamos
consciéncia, devido a nossa formagio funcionalista, abrindo nossos
horizontes. A experiéncia poderia ter sido aplicada até mesmo antes do 3°
ano, pois quanto antes se comega a direcionar os projetos com essa colocagio
(enquadramento de cada projeto em cada segmento) com certeza vai se obter
resultados muito melhores no futuro. (Marcos A. MARINHO. Renan
HOLZMANN, Marcus V. M. CARVALHO. Marcelo J. VUICIK e Gisele
PACHECO)

Essa divisdo possibilitou a mim descobrir os varios caminhos que o
designer pode seguir sem descaracterizar a sua profissio. E ao mesmo
tempo, direcionar a profissdo as suas preferéncias ¢ caracteristicas pessoais
de trabalho, conseguindo entio a realizagio profissional.

Eu. por exemplo, percebi que poderia fazer design com caracteristicas
artesanais, o0 que abriu meus horizontes e perspectivas de trabalho. (Karin
SCHWARZ)

A idéia de se realizar o design dividido em quadrantes [...] foi
bastante valida, uma vez que nos possibilitou uma melhor diferenciagdo dos
principais fatores caracteristicos de cada segmento.

Através deste trabalho foi possivel a realizagdo de uma experiéncia
diferente 4 nivel projetual, isto porque, nos anos anteriores todos os projetos
eram direcionados basicamente a funcionalidade ¢ ao baixo custo. (Ana
Paula A. RODRIGUES e Gisele STIVAL)
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O trabalho desenvolvido na ocasidio foi um dos fatores que
permitiram a4 minha equipe adquirir uma visiio mais abrangente do Design e
de suas possibilidades. (Guilherme F. de SOUZA)

Em relagdo aos procedimentos da apresentacdo final:

No final, com a apresentagdo constatamos um baixo nivel na
qualidade dos modelos ¢ pranchas (algumas); a apresentacio verbal poderia
ter sido mais didatica ou visando a preparagio para a apresentagio do TG",
com maior responsabilidade ¢ empenho das equipes, ou visando uma
apresentagio real para o cliente. (Adriana U. LEMOS e Edinéia L.
OZORIO)

[...] Faltou no final do projeto, talvez por falta de tempo, uma analise
completa de todos os trabalhos, pelo menos no caso das cadeiras (Lesley A.
M. NOEL)

A troca de informagoes entre as equipes (entre os quadrantes e dentro
deles), poderia ter sido maior. [...] A importincia de uma base tedrica seja
qual for o quadrante, deveria ser enfatizada, pois isto envolve pesquisa ¢,
portanto, um dominio maior da questdo ¢ da busca de solugbes para o
problema. (Guilherme F. de SOUZA)

A entrega final do produto foi muito interessante, pois podemos
observar cada caracteristica de cada segmento materializado em produtos e
perceber a leitura de cada dupla em relacdo ao segmento. (Francisco de A.
NARCIZO FILHO)

Outro fator importante foi a maneira como se deu a apresentagio dos
trabalhos, que colocados lado a lado; cadeiras, galheteiros e lumindrias. cada
qual, representando o seu quadrante, permitiram uma maior conceituagdo de
cada grupo. (Ana Paula RODRIGUES e Gisele STIVAL)

A experiéncia realizada no ano passado deveria ser um procedimento
regular no 4° ano do curso, tendo em vista os resultados alcangados.
(Guilherme F. de SOUZA)

Em relagao as dificuldades e possiveis conclusdes:

Foi uma experiéncia valida para todas as equipes uma vez que, ao
final do projeto, cada grupo aprendeu ¢ mostrou que a partir de um Unico
elemento pode-se ter varias leituras, destinados a varios publicos.

* TG- Trabalho de Graduagio: projeto de produto ou de programagio visual, apresentado ao
final do curso de Desenho Industrial na UFPR. para a obtengéo de grau.
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[...] Em certa altura do projeto, creio que para todos. foi sentida uma
dificuldade pois. de repente, estivamos desenvolvendo um produto que
nunca comprariamos, mas que teria venda certa. Foi interessante trabalhar
esse aspecto pelo fato de se assemelhar a vida profissional, onde nem sempre
escolheremos os produtos a serem desenvolvidos.

A minha equipe teve como proposta o desenvolvimento para o
segmento “alto custo/alta tiragem, destinado a classe média alta em diante.
A cada passo do projeto tentdvamos embutir algo que remetesse ao nobre
sem, ¢ claro, perder a visdo do objeto clean. Tivemos que deixar varios
preconceitos de lado para poder chegar a um elemento real. Chegamos a
uma solucdo a partir do momento em que a cadeira, mesmo sendo indicado
para um publico A, atraia a atengio de outras pessoas. Acredito que, mesmo
sendo destinado a certo piblico. o objeto tem que ser agradavel a maioria.
(Glauce M. NAKAMURA)

[...] Uma caracteristica interessante dessa divisdo dos quadrantes ¢
que quanto mais proximos do “zero” do grafico. mais os objetos tendem a se
misturar e confundir - um produto de alto custo ¢ média tiragem seria um
encontro de produtos de alto custo ¢ alta tiragem com alto cusio ¢ baixa
tiragem. E o que seria exatamente uma alta tiragem? Ou um custo alto? A
regido proxima do zero levanta questdes dessa natureza. Para que o
resultado da comparagio dos produtos de todos os quadrantes fosse relevante
¢ facilmente distinguivel. foi necessario trabalhar com esteredtipos. O qué
exatamente caracterizaria um produto de alto custo e alta tiragem? Senti que
algumas equipes tiveram certa resisténcia a encarar designs de produtos
caros, de luxo e supérfluos - foi 0 nosso caso. Acredito que essa resisténcia
aconteceu em parte devido & vocagdo da UFPR. onde desde o primeiro ano
somos encorajados a abragar causas e projetos de fundo social, muitas vezes
esquecendo que design ¢ isso mas também ¢ muito mais - ¢ isso foi muito
valido.

Uma vez identificado esse “preconceito” ¢ compreendida a verdadeira
necessidade de mostrar todas as nuangas que englobam a produgdo
industrial. acredito que a maioria das equipes chegou a resultados muito
bons. No nosso caso, saiu uma legitima cadeira-irono para novos ricos. com
direito a dourados. tecidos e madeiras nobres.

Na minha opinifio, a importdncia desse projeto para minha formagao
foi o de mostrar que o design pode ser muito mais abrangente do que a
formacdo classica nos mostrou até hoje. Os quatro quadrantes tem 0 merito
de reconhecer as diversas formas de expressdo da produgdo humana, que vai
desde vasinhos de cerimica até a fabricagdo do Corsa 1.0, sem deixar de
lado o artesanato e os objetos-arte, que muitas vezes ficaram de fora
naquelas eternas discussdes sobre defini¢des herméticas de o que ¢ Desenho
Industrial? (Luciana Navarro ALVES)

Os comentarios e as criticas apresentadas nos depoimentos, demonstram diversos
niveis de compreensio da proposta, por parte dos discentes. As criticas e argumentos
indicam uma possivel falta de esclarecimento de alguns alunos porém, outras dao clareza

aos objetivos da proposta e demonstram o cumprimento dos mesmos.
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Pode-se observar que, mesmo tendo passado algum tempo, os fundamentos da
proposta permaneceram ativos. A experiéncia possibilitou despertar e agugar o espirito
critico nos alunos, tornando-os mais exigentes e esclarecidos em relagdo aos aspectos
teoricos e praticos envolvidos no desenvolvimento de projetos. Um alto grau de
maturidade foi apresentado quando os sujeitos da experiéncia demonstraram, atraves de
seus depoimentos voluntérios, a capacidade de criticar a propria experiéncia. Outro
aspecto observado foi o reconhecimento da pesquisa como meio para a construgdo de
novos conhecimentos assim, pode-se confirmar mais uma vez a validade da experiéncia

pedagogica realizada.
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Conclusdes e recomendagdes

O modelo proposto demonstrou ser eficiente na medida que buscou promover
uma visio ampliada da pratica do design ¢ do ensino do projeto. Buscou trilhar um
caminho metodologico, capaz de ultrapassar a racionalidade positivista do funcionalismo
neste campo e o habito arraigado da reproducdo do conhecimento, que também atingem
as escolas de desenho industrial brasileiras. Buscou respeitar, com isengdo de paixdes e
de forma critica, a pluralidade com que o design se apresenta na sociedade pos-

industrial.

Dentro de suas limitacdes', a aplicagio do modelo objetivou contribuir com a
preparagio dos individuos para o enfrentamento criativo, no dmbito da cultura material,
dos problemas apresentados pela nova sociedade emergente. Os resultados materiais

indicam o cumprimento deste objetivo.

A interacdo com as questdes filosoficas e sociais relativas a controvérsia entre a
modernidade e a pos-modernidade e a repercussao destas polémicas no campo do design
possibilitou aos académicos desenvolver uma visio mais abrangente da realidade e
contribuiu para a tomada de consciéncia da responsabilidade social que possuem ao

interferirem na configuragio da cultura material.

' O modelo possui algumas limitagSes entre elas o fato de ser de aplicagio indicada para as
turmas mais adiantadas nos programas curriculares, fazendo-se inadequado para os primeiros anos dos
cursos. O modelo parte do pressuposto de que os alunos j& trazem um nimero considerdvel de
conhecimentos especificos, dominio de técnicas de representacio ¢ de métodos de desenvolvimento de
projetos.
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A identificagio das origens do design modemo e do design pos-moderno
propiciou o esclarecimento e a compreensio de varios fundamentos, principios
projetuais, métodos, formas e estilos que o design adotou e propds a partir da Revolugdo
Industrial. As manifestagdes pos-modernistas neste campo deixaram de ser estranhas,
tornaram-se toleraveis e compreensiveis aos olhos dos alunos. Foi o que pode ser
observado através das atitudes e comportamentos dos estudantes em sala de aula, da

profundidade das reflexdes e do nivel dos questionamentos por eles elaborados.

A opgio pelo trabalho conjunto e cooperado apresentou-se produtivo. Diminuiu
o grau de inseguranga e possibilitou a interagdo dos grupos e equipes em torno de um

objetivo comum.

O modelo e a sua aplicagdo apresentaram aos alunos as diversas areas para o
desenvolvimento de produtos e 0s novos caminhos para o design contemporaneo. Com a
pesquisa, as reflexdes, os debates e com a pratica projetual promovidas durante a
aplicagdo, criaram a expectativa de que a opgdo consciente pela atuagdo neste ou
naquele campo do design, caiba ao futuro profissional, ao fazer a aplicagdo da

capacidade de discernimento desenvolvida.

Apos a aplicagdio do modelo e da observagdo dos resultados materiais, de

aproveitamento académico e de aprendizagem, recomenda-se:
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Ao docente:

- Sempre que possivel, propor trabalhos que usem a pesquisa e o “aprender a
aprender” como principios pedagogicos;

- Considerar a busca da produgio do conhecimento significativo como objetivo
primordial de qualquer proposta pedagogica,

- Levar em considera¢do a bagagem de conhecimentos trazida pelos alunos e
considera-los como elementos ativos no processo;

- Trabalhar sobre uma base solida e atual de informagdes;

- Buscar estabelecer uma relagio dialogal com os educandos. Para isso, torna-se
fundamental acreditar no potencial dos alunos;

- Incentivar o trabalho coletivo. Ele aproxima os individuos, permite compartilhar
os conhecimentos construidos e diminui o grau de inseguranga do processo;

- Procurar estabelecer as multiplas conexdes com as outras disciplinas do curso e
fazer uso dos conteudos nelas trabalhados;

- Buscar estabelecer uma relagdo de confianga e credibilidade, diminuindo a
distancia entre docente e discente. O professor deve contemplar um ensino que faga dele,
um integrante participativo, ativo e critico;

- Motivar a cnatividade, a capacidade de critica, a aclo reflexiva e o
comportamento €tico,

- Promover, sempre que possivel, a aproximacio da teoria com da pratica. O
ensino e a pratica projetual devem possuir referenciais teoricos que as oriente;

- Realizar as avaliagdes de forma aberta, preferencialmente com a participacio
dos alunos e baseada em critérios claros e previamente definidos. A coeréncia deve

nortear estas avaliagoes; e
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- Utilizar recursos para promover eventuais recuperagdes paralelas durante o

periodo letivo.

Ao académico:

- Acolher a proposta pedagogica como um desafio positivo;

- Agucar a vontade de aprender. Estar disposto a construir conhecimentos €
fundamental; para isto, deve romper com o cOémodo habito da reprodugio do
conhecimento;

- Buscar estabelecer as relagdes da disciplina com as demais integrantes do
curriculo; e

- Responder ativamente as propostas docentes, lembrando que o professor esta

percorrendo junto o caminho da construgdo do conhecimento.

A instituicao de ensino:

- Estar aberta as propostas pedagogicas que promovam a reflex@o critica.

- Propiciar condi¢Oes fisicas e instrumentais favoraveis a acdo pedagogica -
oficinas, laboratérios, salas de aula, biblioteca e locais de estudo equipados e com
manutenga@o e limpeza constantes;

- Possibilitar o acesso dos alunos-pesquisadores aos meios de comunicagdo e
informagao atuais, entre eles: correio eletronico, INTERNET, sistema COMUT, sistema
de pesquisa bibliografica on /ine e os multi-meios;

- Incentivar a atualizagdo e a capacitagio docente através da formacao
continuada e da pos-graduagio; e

- Fomentar a pesquisa, a inovagdo e a producdo de conhecimentos competentes e

significativos.
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