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O designer e o papel das instituicbes sociais
e do campo da arte

na formacao de uma linguagem grafica

Segundo Janet Wolff, analisando as transformagdes no campo das artes, as instituigdoes sociais
influenciam quem vai se tornar um artista, como isso vai acontecer, como ele vai praticar a
sua arte e fazer com que ela chegue ao alcance do publico.! Além disso, os critérios que
gualificam o artista e a sua obra como “arté’ nao sio resultado, exclusivamente, de
julgamentos e decisdes individuais e puramente estéticas, mas de fatos sociamente
condicionados e construidos?. Isso significa que instituigoes como a familia, a classe, as
escolas de arte, os mediadores e os patrocinadores gjudam a formar o artista e afetam o
resultado final do seu trabalho, sga por influenciar diretamente a sua selegao, a sua forma de
trabalhar e a sua linguagem; sgja por participar da construgao de valores e critérios de

legitimagao e consagragao do artista e da sua obra.

Lacos de familia podem, por exemplo, influenciar a escolha profissional do artista e facilitar o
Seu ingresso Nno meio artistico, ou ainda, caracteristicas tipicas de um grupo socia podem
gerar condigoes favoraveis para o exercicio de determinados trabalhos artisticos. No século
XIX, pertencer a uma familia de misicos ou de artistas era uma vantagem ou pré-requisito
para aquele que quisesse seguir uma das duas carreiras. Igualmente, poder ter acesso a
educacdo e possuir uma certa renda segura que garantisse tempo livre para o lazer eram
fatores necessarios para o0s escritores desse periodo e podiam ser mais facilmente alcancados
pela burguesia. 1sso parece explicar o fato de que a maioria dos escritores da época eram de
origem burguesa.® E bem verdade que, no século XX, esses critérios foram se tornando mais
flexiveis, mas mesmo assim, as caracteristicas e relacoes familiares e de classe continuaram
podendo facilitar ou dificultar a selegdo dos artistas e 0 seu ingresso na vida profissional.

Além disso, os valores e idéias da classe e da familia a que o artista pertence podem aparecer
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representados na sua obra, sga por identificacdo com eles, ou por reagao e ruptura. Da mesma
forma, os valores e idéias das ingtituigoes de treinamento e formagdo do artista também
podem aparecer na sua obra. As escolas de arte, por exemplo, sao responsaveis por difundir,
legitimar e consagrar técnicas, formas de expressio e linhas de pensamento que vao marcar a
expressao artistica de seus alunos. Além delas, museus, exposi¢cdes de arte e instituicoes
criticas especidizadas também funcionam como instancias de reproducio, consagracio e
legitimagdo que acabam sendo responsaveis por qualificar e validar o que pode ou niao ser
considerado como arte. Nesse sentido, mediadores como editores, curadores, donos de
revistas e jornais, também tém a sua parcela de responsabilidade nesse processo ja que
definem quem tera a sua obra editada, quem conseguira expor em uma galeria de arte, quem
tera a sua obra divulgada, etc. Muitas vezes a suainfluéncia chega a atingir o formato da obra.
E o caso, por exemplo, de alguns romances que ganharam uma estrutura diferente para
poderem ser publicados em partes no jornal, ou de textos que, por sugestao de seus editores,
tiveram palavras substituidas por serem consideradas vulgares. Na verdade, com o declinio do
antigo sistema de patrocinio, em meados do século XVIII, os artistas ganharam,
aparentemente, liberdade para criar, mas ficaram sujeitos as variagdes do mercado e a
influéncia dos mediadores que passaram a assumir uma posi¢ao mais importante narelagao do
artista com o mercado. Antes, 0 ganho dos artistas era garantido por patronos e mecenas que
0S protegiam e que, apesar disso nao ser encarado como um demérito, interferiam no formato
da sua obra, determinando até, algumas vezes, as cores a serem usadas, as figuras a serem
retratadas, 0s temas a serem escritos, etc. Apesar de hoje existir um certo pudor com relagio a
esse tipo de interferéncia, podemos identificar certas situagoes como modernas formas de
patrocinio. E 0 caso de escritores que trabalham por encomenda para a televisio, fotografos
que trabalham para agéncias de publicidade, ou artistas que criam pecas graficas para
empresas. Ou ainda, 0S casos em que 0 governo ou uma empresa patrocina uma exposicao,
um filme ou a montagem de uma pecateatral. Em todos esses casos, 0s patrocinadores podem
afetar o resultado fina da obra, tanto direta e explicitamente através, por exemplo, da
determinagdo de temas a serem tratados ou de formas e cores a serem usadas, como
indiretamente através da escolha do artista a ser beneficiado. Essa escolha pode ser guiada por
uma identificagao estética com a obra, mas também por uma identificagao com a postura e a
forma de pensar do artista, ou ainda, por critérios e valores historicamente definidos,
confirmados ou contestados segundo decisdes coletivas que determinam quais formas sio

esteticamente validas e quais nao sao.
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Isso significa que os fatores que determinam a escolha de um artista a ser patrocinado, ou de
um escritor a ser publicado, ou de obras de arte a serem expostas numa mostra ou galeria, ou
ainda, que indicam uma escola de arte para ser reverenciada como vanguarda, nio Sio
resultado apenas de um juizo puramente estético, mas sofrem também a influéncia de valores

e critérios socia mente construidos e condi cionados.

No campo da arte, essa formacao de valores fica a cargo dos proprios artistas e das
instituicdes que constituem o campo. Sao eles que validam as formas e os critérios estéticos.
Segundo Pierre Bourdieu, isso acontece ha medida em que um campo intelectua e artistico
va se tornando autonomo. Na sua analise sobre a estrutura e o funcionamento do campo da
arte, Bourdieu observa que a formacao de um campo intelectual e artistico autonomo se da
conforme as relagoes de produgao, circulagdo e consumo de bens simboélicos vao se tornando
independentes da atuagdo e legislagdo de outros campos que nao os culturais. Assim, 0s
proprios intelectuais e artistas, a partir da posi¢ao que cada um ocupa dentro do sistema, vao
se tornando os responsavels pela unificagdo e geracdo das decisdes culturais e das

transformagdes ao longo do tempo.*

Conforme o0 campo se autonomiza, os artistas e intelectuais vao constituindo uma categoria
sociamente distinta que se distancia das demandas e censuras de outras instancias que nao as
culturais e passa a levar em consideragao, exclusivamente, as regras e tradi¢des herdadas de
seus predecessores, seja como ponto de partida ou de ruptura® Segundo Bourdieu, esse
processo tem inicio no século XV, em Florenca, e se acelera com a Revolugido Industria e

com areagao romantica.

Até o fina do século XV, a obra de arte nao era a expressao individual de um artista, e Sm
uma produgao coletiva que acontecia nas oficinas das Guildas. O que legitimava o artista
como tal era a conclusio de um curso de instrugdo que seguisse as suas normas e nao um
talento especia. Nao havia demérito algum em produzir pecas utilitarias, como, objetos
decorativos, arcas de casamento, jarros e pratos, brasdes de armas, bandeiras ou tabuletas’.
Mas, com a ascensao das classes mercantis na Italia, que viam na arte uma forma de se auto-
promover, a demanda e a competitividade no mercado de arte aumentaram e o artista se

emancipou e ascendeu socialmente. Ele passou a ser visto como um génio inato, dotado de

* BOURDIEU, Pierre. A economia das trocas simbélicas Sao Paulo: Perspectiva, 1999. p. 99
°1d., Ibid., p. 101
® HAUSER, Arnold. Histéria social da arte e da literatura. Sio Paulo: Martins Fontes, 2000. p. 325-326.
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uma personadlidade caracteristica e um talento especial, que transcende a sua época, a
sociedade em que esta inserido e a sua propria existéncia. A realizacao da obra de arte passou
ater mais valor do que a propria obraem si, e a atividade do artista se tornou mais intel ectual
do que artesanal. Com isso, a sua formagao trocou, progressivamente, a pratica das oficinas
pela instrugio tedrica das academias e escolas de arte’. A partir desse momento os artistas
conquistaram o direito de legislar com exclusividade em seu proprio campo.

Essas id¢ias foram refor¢adas pelas nogdoes romanticas do século XIX, em que a cultura era
vista como uma realidade superior e irredutivel as demandas economicas; a obra de arte era
fruto de uma criagao livre e desinteressada e o artista era um individuo dotado de uma
inspiragao inata, que vivia fora das regras e demandas da sociedade, consegiientemente, um
ser livre e marginal. Segundo Janet Wolff, ¢ uma “figura historia” que foi transformada
em “definicio universal” e que surge com o desenvolvimento do capitalismo industrial
paralelamente a ascensio do individualismo e com a substituicio do antigo sistema de
patrocinio pelo sistema do critico-comerciante, afastando o artista de qualquer grupo social

definido capaz de |he proporcionar uma forma segura de patrocinio. ®

Além disso, aindustria cultural que comegou a se desenvolver com a Revolugao Industrial, e
a ampliagao e diversificagao do publico consumidor acabou provocando uma diversificagao
de produtos e de categorias de produtores de bens simbolicos, gerando um processo de
diferenciagao entre produtos com vaor mercantil e produtos com valor propriamente cultural.
Segundo Bourdieu, a transformagao da obra de arte em mercadoria e 0 surgimento de uma
categoria de produtores de bens simbolicos destinados especificamente ao mercado, propiciou
0 desenvolvimento de uma “teoria pura da arte” responsavel por determinar a diferenca entre
“arte como simples mercadoria” e “arte como pura sgnificacao”, abrindo espago para que
0s artistas e intelectuais buscassem uma distingao cultural, demonstrando, através das suas
praticas e representagoes, a singularidade da sua condi¢ao e a raridade, originaliidade e
irredutibilidade da sua obra em mercadoria. Segundo €ele, essa busca por uma distingao seria
caracteristica da propria estrutura do campo da arte e seria refor¢ada pela nogao do artista

como um génio.’

Desse modo, o campo de produgao de bens simbolicos se estruturaria a partir de uma

"HAUSER, Arnold. ob. cit., p. 322-354.
8 WOLFF, Janet. ob. cit., p. 25
® BOURDIEU, Pierre. ob. cit., p. 117-118
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oposi¢ao entre uma indastria cultural, que produz para “o grande publico”, e um campo de
producao erudita, que produz para um publico formado basicamente por outros produtores de
bens culturais que acabam sendo, a0 mesmo tempo, clientes privilegiados e concorrentes.
Enquanto a indastria cultural segue as leis de concorréncia do mercado na busca da conquista
do maior numero possivel de consumidores, o campo da produgao erudita busca o
reconhecimento do préoprio grupo de artistas e intelectuais que fazem parte do seu campo.
Assim, tendem a produzir 0s seus proprios critérios e normas de criagao e avaliagdo dos seus
produtos, o que faz com que o campo de producao erudita se forme a partir de um
afastamento do “grande publico” e, consegiientemente, de um processo de fechamento em s

mesmo. 1°

A partir dessa distingao, talvez pudéssemos considerar que, a principio, o design esta mais
proximo da induastria cultural do que da produgao erudita da arte, ja que suas criagdes geram
produtos destinados a produgido industrial e ao “grande publico”. Mas se observarmos
algumas das suas posturas poderemos constatar que elas se assemelham a estrutura e ao

funcionamento do campo de produgao erudita da arte.

Um exemplo disso ¢ o isolamento da Escola Superior de Desenho Industria (ESDI),
instituicao que ocupa uma posicao mitica na formagao do campo de design no Brasil sendo
considerada como pioneira e herdeira do pensamento das escolas de design alemas Bauhaus e
Hochschule fiir Gestatung (HfG-Ulm), ou Escola de Ulm, também consideradas como
marcos da histéria do design. No momento da sua criagdo, para formar o seu quadro de
docentes, foram criados recursos juridicos para que profissionais estranhos aos quadros do
Estado, mas com titulo de notorio saber, pudessem lecionar™. Para esses profissionais foram
entregues as disciplinas de Desenvolvimento de Projeto, consideradas a espinha dorsal do
curso. A medida que esses professores se afastavam da escola, seus ex-alunos iam assumindo
as suas cadeiras, muitas vezes, logo apoés concluirem a graduagao, sem nenhum processo de
aperfeicoamento académico™, fazendo valer as regras e conceitos herdados de seus
predecessores e refor¢ando, assim, o fechamento da escola em torno dos seus proprios
valores. Esse processo nao se aterou com a sua incorporagao a Universidade Estadual do Rio

de Janeiro (UERJ), em 1973". Segundo Lucy Niemeyer, a diretora da escola, Carmen

' BOURDIEU, Pierre. ob. cit., p. 105-106.

" NIEMEYER, Lucy. Design no Brasil: origens e instalacio. Rio de Janeiro: 2AB, 1998. p. 106.
124., Ibid., p. 103-104; 106-109.

3 1d., Ibid., p. 110.
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Portinho, e a maioria dos professores das disciplinas de Desenvolvimento de Projeto
acreditavam que a peculiaridade, especificidade e autonomia da escola poderiam ser perdidas
caso ela seintegrasse a estrutura da universidade, o que so6 vinha colaborar, aindamais, parao

seu isolamento. '

Na verdade, o proprio fato de ingtituigoes de formagdo e treinamento, como a ESDI, a
Bauhaus e a Escola de Ulm, serem tratadas como mitos ja poderia ser encarado como um sinal
de semelhanga com a estrutura e o funcionamento do campo de produgao erudita da arte, ja
que isso colocaria essas instituigdes numa posi¢ao especial e singular, capaz de transcender a
sua época e ap meio onde estio inseridas, caracteristicas comparavels a nogoes tipicas do
campo da arte, como a busca por uma distin¢ao cultural e a nogao do artista como um génio

inato, atemporal e livre das demandas sociais.

Da mesma forma, os objetos de design parecem sofrer a influéncia dessas mesmas nogoes.
Observando alguns desses produtos, ¢ possivel perceber que eles ganharam, ao longo do
tempo, status e valor de “obras de arte”. A assinatura de determinados designers lhes
conferiu um valor especial, superior ao de outros objetos da mesma categoria. Uma cadeira
como a Poltrona “Wassili ” (1926), de Marcel Breuer, por exemplo, possui um valor superior
a0 de uma cadeira anonima produzida com os mesmos materiais. O mesmo acontece com um
espremedor de laranjas ou uma chaleira que leve a assinatura de Philippe Starck; ou mesmo
com uma logomarca criada por Aloisio Magahaes. A valorizagao dessas e de outras
personalidades no campo do design também pode ser comparavel com a nogdo de uma
individualidade singular e incomum, dotada de um talento especia capaz de produzir objetos
unicos, puramente artisticos e irredutiveis a categoria de “simples mercadorias”. Apesar de
serem objetos comuns da cultura material produzidos pela indastria, e, por iSsO mesmo,
tenderem a ser regidos pelas leis de concorréncia do mercado, na verdade parecem seguir o
mesmo conjunto de critérios de classificagao e juizos estéticos utilizados para legitimar os

“objetos de arte’™.

E interessante observar que a arte sempre esteve presente, direta e indiretamente, na formagio
do designer, apesar dele parecer se esforgar para diminuir a sua influéncia. Ninguém diz aos

quatro ventos, por exemplo, que designers envolvidos com a ESDI, como Alexandre Wollner,

“NIEMEYER, Lucy. ob. cit., p. 111.
> CIPINIUK, Alberto. A forma de narrar como instrumento de legitimagio da forma da composi¢o. Fev. 2002.
Artigo inédito.
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participaram do Movimento de Arte Concreta no Brasil. Também parece nao ser levado em
consideragao o fato de que cursos de design, como o do Instituto de Arte Contemporanea
(IAC) e mesmo o da ESDI, funcionaram ou foram elaborados dentro da estrutura de museus
de arte. Alias, a proximidade com 0 mundo da arte ¢ sistematicamente afastada da ESDI,
embora Carmem Portinho tenha sido presidenta da Associacao Brasileira de Criticos de Artes,
diretora executiva adjunta do MAM-RJ e membro ativo do movimento modernista na

arquitetura brasileira

E interessante lembrar também que o surgimento do Movimento Concretista brasileiro foi
influenciado pelos conceitos e vaores da Arte Concreta divulgados no Brasil a partir da
exposicao retrospectiva da obra de Max Bill, em 1950, no MASP, e da sua participagao e
premiacdo na | Biena de Sao Paulo, em 1951. Max Bill era pintor, arquiteto e designer,
formado pela Bauhaus, e diretor da Escola de UIm de 1953 a 1957. Ele iniciou, em 1936 na
Europa, o movimento de Arte Concreta que pretendia fazer com que a arte fosse acessivel a
todos a partir da utilizagdo de cores primarias subordinadas a forma e de uma composi¢ao
elaborada com figuras geométricas e principios matematicos para permitir a seriagdo. Ele
negava as representagoes naturalistas e tridimensionais. Para Max Bill, a Arte Concreta
buscava objetividade em detrimento da subjetividade e, com isso, seria capaz de se

transformar numa arte universal.

Essas idéias influenciaram a Arte Concreta brasileira que estava surgindo um pouco antes da
criagdo da ESDI. Primeiro em Siao Paulo, com o Grupo Ruptura, fundado em 1952 e do qual
participavam, entre outros, Geraldo de Barros, Alexandre Wollner, Leopold Haar e Mauricio
Nogueira Lima; depois, no Rio de Janeiro, com o Grupo Frente, formado por Ivan Serpa,
Aluisio Carvao, Lygia Clark, Lygia Pape, Décio Vieira, Rubem Ludolf, Franz Weissmann,
Abraham Palatnik e Hélio Oiticica. Varios desses artistas criaram pegas ligadas ao design,
como capas de livros, cartazes, logomarcas de empresas, moveis, etc. Geraldo de Barros e
Alexandre Wollner sio um exemplo disso. Junto com Rubem Martins e Walter Macedo,
montaram o escritério de design Forminform que desenvolveu varias logomarcas como, por
exemplo, Equipesca, Escriba Moveis, Industrias Coqueiro, Argos Industrial, Colégio
Andrews, entre outras. Antes disso, Gerado de Barros trabalhou fazendo cartazes e

produzindo folhetos e catalogos para a Cinemateca do Museu de Arte Moderna de Sao Paulo

1% O curso de desenho industrial da ESDI faz parte, desde que foi incorporado 2 UERJ em 1973, do Centro de Tecnologia e
Ciéncias, juntamente com as faculdades de Fisca, Quimica, Matematica e Edtatistica, Engenharia, Geologiae Geociéncias.
7
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(MAM-SP).

Além deles, si0 outros exemplos Leopold Haar que, além de escultor, era cartazista e
vitrinista e Mauricio Nogueira Lima gque desenvolveu os simbolos da Fenit, do Salao do
Automovel e da UD. Podemos citar também os artistas Aluisio Carvao, que criou cartazes,
capas de livros e selos e meda has para a Empresa de Correios e Telégrafos (ECT), e Amilcar
de Castro, que reformulou o projeto editorial do Jornal do Brasil. Este fato, no entanto, nao ¢
novo na histéria da arte, hga vista os inimeros artistas que auxiliaram a indastria em
diferentes periodos histéricos desde o Renascimento. O que é novo ¢ o fato dessarelagao ficar

definitivamente mitigada quando se fala das origens do design no Brasil.

Entretanto, esse nao ¢ o unico momento em que a arte parece ter influenciado a formagao do
designer. Observando a historia do design podemos perceber, por exemplo, a presenca e a
influéncia de varios movimentos artisticos na Bauhaus, como o Construtivismo russo, o
Neoplasticismo holandés (De Stijl), e mesmo o Dadaismo e 0 Surrealismo; e ainda a presenca
de artistas plasticos, como Wassily Kandinsky, Paul Klee, Lyonel Feininger, Johannes Itten e
Laszlo Moholy-Nagy, no seu quadro de docentes. Apesar de estar marcada pelo racionalismo,
a Bauhaus nao s6 era um “centro de cultura artistica extremamente vivo” como também se

preocupava em desenvol ver atividades que estimulassem aimaginacio e a criatividade.*’

E verdade que esses movimentos artisticos representavam diferentes conceitos e idéias.
Kandinsky acreditava numa “arte gerada exclusivamente por ‘necessidade interior’, uma
pintura livre dos constrangimentos figurativos, capaz de fazer ressoar no espirito do homemn
a harmonia do universo®. Os Construtivistas russos acreditavam no desenvolvimento da
sociedade através da arte, utilizando a produgao mecanizada, a engenharia, os meios graficos,
fotograficos e de comunicagdo. Eles realizavam “construcées’ ao invés de esculturas e
pensavam que a arte deveria estar a servi¢co da revolugdo, que seria capaz de construir um
mundo igualitario. JA o Neoplasticismo, com sua arte de rigor geométrico, estruturas
cartesianas e cores primarias acreditava na formagao de uma “comunidade espiritual” capaz

2519

de criar uma “nova concepcio de arte e de vida””. Apesar dessa diversidade de

pensamentos, o fato ¢ que a arte estava presente na formacao do designer, influenciando de

" ARGAN, Giulio Carlo. Arte Moderna. Sio Paulo: Companhia das Letras, 1992. p. 272

'8 MILLIET, Maria Alice. As Abstracées. In: Bienal Brasi! Século XX. Sio Paulo: Fundacio Bienal de Sio
Paulo, 1994. p. 188

9 1d., Ibid., p. 189
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formadireta ou indireta as formas produzidas por ele.

Outro exemplo dessa relagao entre a arte e 0 design era o Curso Basico da Bauhaus,
ministrado por Johannes Itten. O curso funcionava como uma espécie de selegio e visava 0
desenvolvimento da capacidade expressiva e criativa do aluno. Apesar de Itten ter se afastado
da escola e do curso ter sido modificado, ainda assim, parece estranho que esse lado
expressivo sgja relegado a um segundo plano e que a Bauhaus sgja lembrada e celebrada

principal mente pela racionalidade e funcionalidade do “borm design”.

Na verdade, a historia da Bauhaus pode ser dividida em trés periodos. um marcado pelo
expressionismo tardio, de 1919 a 1923; outro marcado pelo formalismo estético, de 1923 a
1927; e o dltimo, de 1927 at¢ a extingdo da escola, marcado pelo racionalismo radical®.
Mesmo assim, o periodo do expressionismo tardio ¢ apresentado de forma confusa e parcial, 0
periodo de racionalismo radical é praticamente ignorado e o periodo pelo qual a escola ficou
conhecida e que |he conferiu uma aura mitica foi o de 1923 a 1928, em que Walter Gropius
substituiu o lema “unicade de todas as artes” pelo “arte e técnica, uma nova unidade”,
dando mais valor 4 técnica e & industria do que a arte’’. Com isso, apenas uma parte do seu
ideario foi valorizado, enquanto que a diversidade de idé¢ias e tendéncias da escola foi

praticamente renegada.

Em todos esses exemplos, existe um esforco para afastar a arte do campo do design e
identifica-lo com atécnica, a racionalidade e a objetividade. Mas, na verdade, a arte sempre
esteve presente no campo do design e parece ter influenciado sua formagiao e sua estrutura
com nogdes bem caracteristicas do campo da arte. Assim escolas de design sao transformadas
em mitos, designers sio vistos como artistas de talento especial e suas criagoes ganham valor
de verdadeiras “obras de arte”.

Dessa forma os objetos de design, objetos comuns da cultura material que sdo produzidos para
atender a industria e o “grande publico”, acabam sendo julgados da mesma forma que as
obras de arte, seguindo uma série de critérios e valores definidos a partir de fatores historicos
e sociais, por instituicdes de reprodugao, legitimagao e consagracao. Cabe a elas a formagao,
divulgacao e consagragdo desses critérios que vao validar esteticamente as formas e os

objetos, influenciando as caracteristicas da linguagem grafica de uma época.

20 SOUZA, Pedro Luiz Pereira de. Notas para uma histéria do design. Rio de Janeiro: 2AB, 1998. p. 34
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Nesse sentido, ¢ importante compreender o papel de instituicdes como a ESDI, a Bauhaus e a
Escola de Ulm. As escolas sempre foram um loca privilegiado para a legitimacao e
transmissao de idéias, especiamente apoés 0 surgimento da sociedade industriad e a
democratizagdo do ensino, se comparada as instituigdoes que realizavam essas tarefas durante o
“ancien regime”. NO NOSSO Caso, €ssas NA0 SA0 as unicas ingtituigoes responsavels pela
formagao dos designers, mas essa escolha tem como referéncia o fato da ESDI ter sido
considerada a pioneira do design no Brasil e a continuagdo do pensamento dessas duas escolas
germanicas consideradas como marcos da historia do design. A ESDI seria uma espécie de
“filha” da Escola de Ulm e “nefa” da Bauhaus.?’. Essa situagio hereditaria, verdadeira ou
nao, acabou colaborando para que uma estrutura servisse de modelo para varias outras
instituicdes de ensino do pais® Mesmo sabendo que essa geneadogia direta pode ser
questionada e que a implementacao do estudo de design no Brasil foi resultado de um
Processo que nao comegou com a criagao da ESDI, ¢ preciso entender que a nog¢ao da posi¢ao
mitica dessas institui¢des na histéria do design brasileiro esta na base de formagao de um
quadro simboélico de valores que influenciam a defini¢ao das formas e critérios utilizados nos
projetos de design como, por exemplo, nos de logomarcas. Nao ¢ intengao reforcar idéia
de genealogia, mas mostrar que nogdes como essa afetam as formas e, conseqiientemente, a

linguagem grafica de uma época

Vae ressdtar que, antes da fundagao da ESDI, ja tinham sido feitas outras tentativas de
implantacdo de um curso de design no Brasil como a do Instituto de Arte Contemporanea
(IAC) do Museu de Arte de Sao Paulo (MASP) e a da seqgiiéncia de desenho industrial do
curso de graduagao em arquitetura da Faculdade de Arquitetura e Urbanismo da Universidade
de Sao Paulo (FAU-USP), este ultimo funcionando até hoje.

O curso de desenho industrial do IAC foi criado, em 1951, por Pietro Maria Bardi e teve a
influéncia da New Bauhaus, mais tarde integrada ao Illinois Institute of Technology como

Institute of Design. A New Bauhaus foi fundada por professores da Bauhaus que imigraram

21 SOUZA, Pedro Luiz Pereirade. ob. cit., p. 46 — 47
* Essas afirmagdes nem precisam ser confirmadas com documentos historicos, entrevistas com designers
famosos, reportagens e livros escritos no periodo, mesmo assim, a titulo de ilustracao, podemos citar as
reportagens “Esdi: liberdade de criacio hi 30 anos”, do Jorna “O Globo” do Rio de Janeiro, de 04 de
dezembro de 1995, caderno “Rio”, p.8; “Esdi, uma luta que ja tem 25 anos”, da revista Projeto; o artigo “A
emergéricia do design visual” de Alexandre Wollner, In: AMARAL, Aracy (org.). Arte Construtiva no Brasil:
Colegao Adolpho Leiner. Rio de janeiro: DBA-M e a Ata de inauguragdo da ESDI, que ¢ finalizada pela frase:
“A ‘Bauhaus’ deixou sementes; uma ‘germinou’ hoje”
2 NIEMEYER, Lucy. ob. cit., p. 20.
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para os Estados Unidos, como Moholy-Nagy, Josef Albers, Herbert Bayer e Walter Peterhans.
Seu curso fundamental era baseado nas teorias desenvolvidas por Kandinsky (“Ponto e linha
sobre o plano”) e Klee (“The Thinking Eye, The Nature of Nature”) e foi implantado no IAC
pelo professor e arquiteto Jacob Ruchti. Apoés trés anos de funcionamento o IAC foi fechado,
mas nele se formaram designers como: Mauricio Nogueira Lima, Emilie Chamie, Ludovico
Martino, Estella T. Aronis e Alexandre Wollner, que foi professor da ESDI e participou da

sua fundagio.?*

Ja ainclusio das disciplinas ligadas ao design no curso de arquitetura da FAU-USP aconteceu
em 1962 e teve como fomentador Joao Batista Vilanova Artigas, que acreditava que um
arquiteto nao devia se restringir ao projeto de construgao, mas devia levar em consideragio a
“realidade externa e o Uso dos espagos Internos e Seus equipamentos”. Para 0S responsavels
pela implantagdo dessa seqgiiéncia de desenho industrial, o raciocinio usado para solucionar
problemas de edificagoes era muito semelhante ao utilizado para os problemas de design.
Com isso, foram destinadas quatro horas semanais em cada um dos quatro anos do curso para
as aulas de design. Essa proposta nao foi seguida pelos outros cursos de arquitetura do pais €,
mesmo dentro da propria FAU-USP, nao conseguiu maior énfase, mantendo-se apenas como
um nacleo de disciplinas informativas™. Esse ndo ¢ um curso bem aceito pelos designers®,
provavelmente por estar inserido dentro do contexto da formagao dos arquitetos, mas nao
podemos ignorar que esse foi 0 primeiro curso regular e estavel de design em nivel superior

no pais.’

Ainda fazendo parte das tentativas de implantagao de um curso de design de nivel superior no
Brasil, foi preparado um projeto para a Escola Técnica de Criagao (ETC) que funcionaria nas
instalacoes do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro (MAM-RJ) e que visava aformacao
de profissionais que aliassem conhecimento tecnol6gico, base cultural e capacidade criadora.
O curso seria pago, mas previa a possibilidade de isengao caso 0 aluno nao pudesse pagar e
tivesse “comprovada aptidio artistica™. A estrutura do curso foi baseada no projeto
encomendado ao professor da Escola de UIm Tomas Madonado e foi influenciada, entre

outros, pelos experimentos de Johannes Itten, Joseph Albers, Paul Klee e Wassily Kandinsky,

* WOLLNER, Alexandre. A emergéncia do design visual. \n: AMARAL, Aracy. Arte Construtiva no Brasil:
colecao Adolpho Lerner. Rio de Janeiro: DBA-M. p. 228
® NIEMEYER, Lucy. ob. cit., p. 66-68
°|d., Ibid., p. 67
" DENIS, Rafael Cardoso. Uma introducio a histéria do design. Sio Paulo: Edgard Bliicher, 2000. p. 172
* NIEMEYER, Lucy. ob. cit., p. 71
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todos professores da Bauhaus; pelo curso teorico e pratico de Comunicagao Visua dado pelos
professores da Escola de Ulm, Tomas Madonado e Otl Aicher e pelo curso de Tipografia
Criativa ministrado por Alexandre Wollner e Aluisio Maga haes, ambos realizados no MAM-
RJ, em 1959 e 1960, respectivamente®.

Apesar de estar com a estrutura curricular elaborada, com o corpo docente esbocado e com as
salas de aula prontas®, o MAM-RJ nio tinha os recursos financeiros necessarios para a
aquisi¢ao de equipamentos e para cobrir a folha de pagamento dos funcionarios, o que acabou
inviabilizando a instalagdo da ETC no MAM-RJ. Apesar disso , 0 seu projeto serviu de base
para a estrutura da Escola Superior de Desenho Industrial (ESDI), criadano final de 1962.3

Tendo em vista ainfluéncia do pensamento de professores da Bauhaus e da Escola de Ulm na
estrutura da ETC e da colaboragao e participagido nacriagao e funcionamento da ESDI dos ex-
alunos da Escola de UIm, Alexandre Wollner e Karl Heinz Bergmiller, nao se pode dizer que
arelagao da ESDI com essas institui¢des sgja totalmente falsa. Mas, avalorizagao desses fatos
reais, ressaltando apenas as semelhancas, acabou contribuindo para a construgdo de uma
no¢ao de hereditariedade entre elas que transcende as suas diferencas e esta livre de qualquer
problematica. Essa nogao influenciou a composi¢ao de objetos e pegas graficas, como
logomarcas, tanto por contribuir paralegitimar a posi¢ao mitica da ESDI em relagao as outras
institui¢oes de formagao e treinamento de design, quanto por colaborar na incorporacao dos
critérios e valores da Escola de Ulm e da Bauhaus ao quadro de valores simboélicos da ESDI e,

conseqgiientemente, do campo do design.

Assim, como seus dois modelos, a ESDI passou a ser considerada como marco do design
brasileiro e um exemplo pedagogico a ser seguido e copiado. Ela assumiu uma aura de mito,
onde as suas contradicoes eram camufladas. Possuia uma imagem de eficiéncia e
modernidade refor¢ada pelo mito de ser uma reproducao da Escola de Ulm no Brasil, quando,
na verdade, na época da sua fundagdo, muitos dos seus professores eram inexperientes como
designers e mesmo como docentes do ensino superior e, dentre eles, poucos eram
estrangeiros. Era considerada uma escola experimental e, consegiientemente, com liberdade e

autonomia para isso, mas, a0 mesmo tempo, era subvencionada pelo Estado. O proprio

? NIEMEYER, Lucy. ob. cit., p. 71;74-75.
% O bloco-escola do MAM tinha sido inaugurado em 27 de janeiro de 1958, pelo presidente Juscelino
Kubitschek. (1d., Ibid., p. 71)
1 1d., Ibid., p. 76-86.
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contexto em gue foi criada ja apontava para uma contradi¢ao: de um lado o grupo do MAM
do Rio de Janeiro, reunido em torno da engenheira Carmen Portinho, do arquiteto modernista
Afonso Eduardo Reidy e dos arquitetos Mauricio Roberto e Wladimir Alves de Souza, e de
outro o governador da Guanabara Carlos Lacerda, da UDN, partido que defendia os valores
tradicionais, apesar de buscar uma oportunidade para relacionar a sua imagem com uma
nogao de modernidade, inovagao e desenvolvimento. 1sso significava que, dentro do ambiente
da ESDI, existia, a0 mesmo tempo, uma valorizagao tanto datradi¢ao, quanto da modernidade

e da vanguarda.®

Nesse contexto, ¢ interessante observar que intel ectuais e Estado colaboraram para aformagiao
do campo profissional do design no Brasil e juntos construiram uma narrativa de valorizagao
do design como um dos agentes e promotores do processo de desenvolvimento e
modernizagao da nacao, refor¢ando arelagao entre o design e aindastria. Essarelagao ganhou
tanta for¢ca que o design no Brasil parecia sé ter surgido com a ESDI e com a industrializacao
desse periodo, 0 que, por sua vez, fazia parecer que, antes de 1950, nao existiam industrias,
mesmo que de pegqueno porte, nem profissionais responsaveis pelo projeto e plangamento de
pecas graficas e objetos. 1sso seria 0 mesmo que supor que, antes disso, nao se produziam
rotulos, cartazes, revistas, objetos, etc. Segundo Rafael Cardoso Denis, desde, pelo menos, a
segunda metade do século X1X existiam designers trabalhando no Brasil®.

Essa valorizacao da relagao do design com ainduastria e a técnica era refor¢ada pelos valores
atribuidos a Escola de Ulm e a Bauhaus. Vale lembrar que a partir do momento em que a
ESDI estava sendo vista como modelo para as outras instituigoes de ensino do pais e como
herdeira da Bauhaus e da Escola de Ulm, os critérios e valores dessas duas escolas passavam a
funcionar também como valores para 0 campo do design.

Assim, apesar da diversidade de tendéncias e idéias da Bauhaus, ¢ a imagem de uma escola
racional, técnica e funcional, simbolo do “bom design”, que fica como valor para o designer
brasileiro, contribuindo para o seu afastamento, e até a sua oposi¢ao, em relacao ao artesanato
e a arte. O mesmo acontece com a Escola de Ulm que ¢ identificada como legitimadora de

uma estética racional e técnica, fruto da fase em que a escola era caracterizada pelo

%2 DENIS, Rafael Cardoso. ob. cit., p. 172-174.
* Denis cita como exemplo o Estabelecimento Ponta da areia, do Visconde de Maua, que mantinha dois
“desenhadores”, um portugués e um inglés, que trabalhavam naindustria de ferro fundido e estaleiro em Niter6i.
(Idem, As origens histéricas do designer: algumas consideracoes iniciais. Estudos em design. Rio de Janeiro,
vol. IV, n° 2, p. 59-72, dez., 1996.)
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pensamento raciona e tecnicista, pela vaorizacdo da pesquisa ergonomica, pelos métodos
analiticos qualitativos, pelos modelos matematicos de projeto, pela abertura para o avango
tecnolégico, se afastando das artes plasticas e se aproximando da induastria, na busca de uma
linguagem universal e atemporal®. A Escola de Ulm funcionou de 1953 até 1968. Durante a
direcao de Max Bill ela foi direcionada para ser uma continuagdo da Bauhaus. Mas a busca
por uma forma mais independente e propria e a proposta de um programa estritamente
tecnol6gico e cientifico colocou professores mais novos como Tomas Maldonado, Otl Aicher
e Hans Gugel ot em conflito com Max Bill, que acabou deixando a diregdo da escola em 1957.
Apesar dos conflitos existentes entre as duas partes, ¢ interessante observar que, por tras dos
elementos e critérios graficos utilizados por eles, existiam nogdes que pareciam ter a mesma
origem. Engquanto Max Bill tinha em seu percurso o envolvimento com a Arte Concreta que
ambicionava unir aarte a produgao e a industria; a Escola de Ulm, casa de Ma donado, Aicher

e Gugelot, também pretendia aproximar ainda mais o design da produgio e daindustria.

Vae lembrar que esse pensamento também estava presente entre os artistas concretos
brasileiros que buscavam uma forma de participar da transformagio e construgao de um novo
pais, onde a arte deveria estar mais perto do puablico. Era 0 momento do desenvolvimento da
industria brasileira, da construgao de Brasilia, do Plano de Metas de Juscelino Kubitschek;
havia um clima de euforia ligado ao futuro da nagao e incentivado pelo lema de “cingiienta
anos em cinco”. Enquanto na Europa existia uma necessidade de reconstrugao depois da 2*
Guerra Mundial, o Brasil, por sua vez, buscava a construgao de um pais moderno e industrial

e 0s artistas concretos buscavam umamaior participagao nesse processo.

Assim, a industrializacao, a técnica, a racionalidade e a funcionalidade eram nogoes que
estavam sendo valorizadas por diferentes instancias, a partir de um fato histérico e social, e
estavam funcionando como critérios para a escolha de formas geométricas e racionais como

formas de expressio da linguagem grafica da época.

Podemos observar, por exemplo, que as mesmas formas geométricas, matematicas e racionais
e 0s tons acromaticos, caracteristicos da Arte Concreta, podiam ser encontradas também na
Escola de Ulm, no curso da ESDI e nos projetos de logomarcas, da década de 60 e 70, de
profissionais como Alexandre Wollner e Aloisio Magahaes. Na verdade, esse momento

histérico, que valorizava a industrializagio como agente do desenvolvimento e da

% DENIS, Rafael Cardoso. ob. cit., p. 170.
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modernizagao do pais, estava servindo de base para a constru¢ao de uma série de valores
utilizados por instituigoes, como a ESDI, para validar essa estéticaracionalista.

Assim, as caracteristicas da linguagem grafica de uma época e as suas transformagdes vao
depender, entre outros fatores, dos valores e critérios definidos, divulgados e consagrados por
instituicoes de reprodugao, legitimagdo e consagracao do campo do design. As formas
graficas definidas como esteticamente validas nao sio resultado apenas de uma decisio
individual e isolada do designer, e sim da sua relagao com o0 meio socia em que esta inserido

e com o proprio campo do design.
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