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Toda história como se saiba é uma narrativa e, como tal varia de 

autor para autor. Naturalmente a História enquanto ciência tem 

seus métodos, princípios, meios de pesquisa, fontes originais a 

se reportar e todas as demais ferramentas que podem assegurar 

seus compromissos com a verdade. Mas, toda História é 

também uma história de alguém, que elege seus personagens 

principais, feitos heroicos, tragédias e comédias e, neste sentido, 

Aristóteles tem razão quando afirma que a poesia é mais 

verdadeira que a história, pois se esta narra o que de fato 

aconteceu, aquela narra todas as outras possibilidades sobre o 

que poderia ter ocorrido (BOMFIM, 2008, p.84). 

 

 

 

Só existe saber na invenção, na reinvenção, na busca inquieta, impaciente, 
permanente, que os homens fazem no mundo, com o mundo e com os outros. Busca 

esperançosa também. 

Paulo Freire. Pedagogia do Oprimido. 
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RESUMO 

SANTOS, Maria Roseli. Que Design é Este? Representações Sociais que 
docentes possuem sobre o seu trabalho no curso de Design/UEPA. 200 fl. 
Tese (Doutorado em Educação) - Instituto de Ciências da Educação, 
Universidade Federal do Pará, Belém, 2012.  

Este estudo de título Que Design é este? Representações Sociais que 
docentes possuem sobre o seu trabalho no curso de Design/UEPA trata das 
imagens e sentidos que docentes do curso de Design possuem sobre seu 
trabalho. O problema de pesquisa se refere ao trabalho docente do curso de 
Design anunciada pelas representações que os docentes possuem de suas 
ações num cenário de mudanças. Os sujeitos foram cinco docentes do referido 
curso. Os objetivos do estudo são os seguintes: analisar e compreender quais 
são as representações sociais que docentes do curso de Design/UEPA 
possuem sobre seu trabalho docente; identificar o perfil dos docentes do curso 
de Design da UEPA; identificar e caracterizar as imagens e os sentidos que os 
docentes do curso de Design atribuem a sua trajetória de vida profissional; 
destacar as imagens e os sentidos consensuais que os docentes possuem 
sobre o trabalho docente e suas relações com as reorientações político-
pedagógicas e analisar os processos que articulam as objetivações e as 
ancoragens que compõem as representações sociais que os docentes 
possuem sobre seu trabalho no curso de Design. Utilizamos alguns aportes 
teóricos de autores como: Alves, 2003; Pimenta, 2004; Contreras, 2002; Apple, 
2002; Freire, 1987, 2001; Giroux, 1997; Tardif  e Lessard, 2009; Gauthier, 
1998; Gatti, 2011; Therrien, 1997 que discutem as temáticas do currículo, 
docência e trabalho docente. Além dos autores como Bonfim, 1978; Niemeyer, 
1998; Freitas, 1999; Couto, 2008; Brunetti, 1999; Cardoso, 2004; Maciel, 2009; 
Vela; 2010, Löbach, 2001, Monat, Campos e Lima, 2010 e Moraes, 2006, que 
subsidiam nesta elaboração questões inerentes à história do Design e do 
ensino do Design no contexto mundial e brasileiro. Optamos pela teoria das 
Representações Sociais, desenvolvida pelo romeno Serge Moscovici (2009), 
com destaque para abordagem processual desenvolvida por sua principal 
colaboradora a psicóloga social francesa Denise Jodelet (2002). Na proposição 
da hipótese, defendemos que as representações sociais de docentes do curso 
de Design encontram-se vinculadas à formação de cada docente do campo 
tecnológico pela inexistência de conhecimentos específicos do campo de 
Design que consolidem tanto a identidade do trabalho docente quanto a do 
curso. O percurso metodológico se deu por meio da pesquisa qualitativa com 
estudo do tipo descritivo e analítico, bem como, realização de entrevista para a 
coleta das histórias profissionais e análise documental. Utilizamos a análise de 
conteúdo de acordo com a abordagem proposta por Franco (2003). Os 
resultados das representações sociais dos docentes evidenciam que estes 
estão diante da necessidade de superar as impossibilidades do campo de suas 
formações para que possam empreender esforços coletivos e consensuais a 
construção de conhecimentos específicos do campo de design com vistas à 
consolidação da identidade do curso e do trabalho docente. 
 
Palavras-Chave: Trabalho Docente. Design. Representações Sociais. 
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                                                          ABSTRACT 

 
SANTOS, Maria Roseli. What Design is this? Social representations that 
teachers have about their work in the Design/UEPA course. 200 fl. Thesis 
(doctorate in education)-Institute for educational sciences, Federal University of 
Pará, Belém, 2012. 
 
This study of title "What Design is this? Social representations that 
teachershave about their work in the Design/course deals with images and 
UEPA sensesthat teachers in the Design course have about their work. The 
search problemrefers to the teaching work of Design course announced by 
representations thatteachers have their actions against a scenery of changes. 
The subjects werefive teachers in that course. The aims of the study are the 
following: analyzeand understand what are the social representations that 
teachers in the Design/coursehave about his teaching job UEPA; identify the 
profile of the teachers of thecourse of Design of UEPA; identify and characterize 
their pictures and sensesthat teachers of the course assign its trajectory Design 
of working life; highlight images and senses that teachers have agreed about 
the teaching joband their relationships with the pedagogical and political 
reorientations andanalyze processes that are the aims and the anchoring that 
comprise the socialrepresentations that teachers have about his work in the 
course of Design. Weuse some theoretical contributions of authors such as: 
Alves, 2003; Pimenta, 2004; Contreras, 2002;Apple, 2002; Freire, 1987, 2001; 
Giroux, 1997; Tardif and Lessard, 2009; Gauthier, 1998; Gatti, 2011;Therrrien, 
1997 thatdiscuss subjects of the curriculum, teaching and teaching work. In 
addition to the authors as Bonfim,1978; Niemeyer, 1998; Freitas, 1999; Couto, 
2008; Brunetti, 1999; Cardoso, 2004; Maciel, 2009; Vela; 2010, Löbach, 2001, 
Monat, Campos and Lima, Moraes, 2006, 2010, and that subsidies this drafting 
issues inherent inthe history of Design and Design education in the context of 
the world and Brazilian. We choose for the theory of social representations, 
developed by Romanian Serge Moscovici (2009), with emphasis on the 
procedural approach developed by its main contributor to French social 
psychologist Denise Jodelet (2002). In hypothesis proposition, we believe that 
the social representations of Design course teachers are linked to the formation 
of each lecturer in the technological field by the lack of expertise of the Design 
field to consolidate both the identity of the teaching work for the course. The 
methodological work took place through the qualitative research with descriptive 
and analytical study of type as well, conducting an interview for collecting the 
stories and documentary analysis. We use content analysis in accordance with 
the approach proposed by Franco (2003). The results of the social 
representations of teachers show that they are faced withthe need to overcome 
the restrictions of their formations so that they canundertake collective efforts 
and consensus building expertise of the designfield with a view to the 
consolidation of identity of course and teaching work. 
 
  
 
Key words: Teaching Job. Design. Social Representations. 
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1. PRIMEIRAS LETRAS, PALAVRAS E IMAGENS: INTRODUÇÃO 

 

O mundo contemporâneo numa dimensão planetária é alvo de 

discussões de teóricos como David Harvey, 2001; Jameson, 1999; Zygmunt 

Bauman, 2001; Terry Eagleton,1998 e Perry Anderson,1999 que se preocupam 

com as investigações sobre as transformações sociais e as suas implicações 

no âmbito das relações de poder, das negociações e dos vínculos entre os 

sujeitos. 

Remetemo-nos a uma sociedade pós-moderna em que as 

transformações ocorrem sob a ótica das relações homem-sociedade instituídas 

numa dinâmica histórica e dialética. Uma sociedade que vive as contradições 

entre os avanços técnico-científicos e informacionais ao lado do analfabetismo, 

da miséria e da fome. São nuances que dizem respeito à condição humana em 

seus aspectos cultural, econômico, político e tecnológico. 

A condição pós-moderna instaura um novo sujeito diante de um 

momento de transição da sociedade mundial. Estamos rompendo com os 

padrões da modernidade: que é sólida, fixa, que tem seu projeto determinado; 

para outra (que seria a pós-modernidade) caracterizada pelo seu modo fluído, 

volátil, fragmentado em que o tempo é sempre pouco para as consolidações 

(BAUMAN, 2001). 

Diante de uma sociedade tão movente, consideramos que não só as 

influências da sociedade pós-moderna estão em jogo, mas que estamos diante 

de uma revolução histórica como nos afirma Castell (2004) ao argumentar que 

a sociedade contemporânea se constitui em rede global de informação. Uma 

rede mundial que remodela a base material da sociedade em ritmo acelerado 

através da reestruturação do mundo do trabalho e da produção, visibilizada 

pela automação, robótica e microeletrônica inseridas no processo de produção 

que gerou a flexibilização dos processos produtivos. 

O novo panorama indica que as referências responsáveis pela 

segurança dos sujeitos quanto às suas crenças e valores entram em crise. A 

crise do sujeito insere-se num longo e amplo processo de mudanças, 

intensificadas na segunda metade do século XX, que desloca estruturas e 

sistemas centrais das sociedades modernas e ñabala os quadros de refer°ncia 
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que davam aos indiv²duos uma ancoragem est§vel no mundo socialò (HALL, 

1998, p. 7). 

 A crise atinge o sujeito em função de uma mudança estrutural que 

fragmenta as diversas identidades culturais ð de classe, gênero, sexualidade, 

etnia e nacionalidade. Crise esta que se expandiu às outras áreas da vida em 

sociedade. Assim, as diversas profissões refletiram a crise de identidade 

(dimensionada por uma multiplicidade de identidades mais efêmeras do que 

estáveis) parte dessa mudança que deslocou as estruturas fixas para voláteis.   

Entre as diversas profissões em crise, situamos a docência na 

perspectiva do trabalho docente que envolve dimensões como: a cognitiva, a 

pedagógica e a emocional, dentre outras. 

A crise evidenciada na docência é por nós entendida com base em dois 

aspectos: 1) um relacionado à condição do sujeito no mundo diante das 

mudanças em sentido planetário que desestabiliza as bases fixas e sólidas de 

valores e atitudes que começam a ruir e se diluir; 2) outro que se dá no cerne 

do trabalho docente na dinâmica da sociedade capitalista com seus avanços 

nos meios de informação e produção que tem interferência direta ao longo dos 

tempos na atuação docente (BAUMAN, 2001; TARDIF, 2002). 

Essas mudanças revelam uma grande distância entre o ideal e a 

realidade concreta do trabalho docente que intencionamos ao longo de nossa 

elaboração. Neste sentido enfatizamos que profissão docente e trabalho 

docente são considerados em suas naturezas distintas, porém, estão 

relacionados.  

A profissão docente pressupõe certo corpo especializado de 

conhecimentos e valores apropriados por determinados sujeitos na sua 

formação inicial ou continuada, o que lhes confere autoridade em condições 

objetivas de trabalho nas instituições, vínculos de emprego e carreira (NÒVOA, 

1991). Enquanto que o trabalho docente é estabelecido pela atuação 

profissional, espaço onde o sujeito emprega os conhecimentos da formação, 

das experiências adquiridas. É o conhecimento específico, relacionado aos 

conteúdos da atuação docente. Ele se sustenta pelo que o docente conhece 

sobre sua área de atuação e o que pode ou não fazer dele e qual a significação 

que lhe atribui. 
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Diante dessa compreensão, situamos os docentes como produtores de 

saberes específicos de seu trabalho (TARDIF, 2002). Conjugamos ainda o 

sentido de docência ao de profissionalidade que, para Sacristán (1991, p. 65), 

® relativo ¨ ñac«o docente como conjunto de comportamentos, 

conhecimentos, destrezas, atitudes e valores que constituem a especificidade 

de ser professorò. 

Nosso pensamento vai ao encontro do que Tardif (2002) afirma sobre o 

saber docente. Para ele, não é algo deslocado de sentidos e significados 

sociais, culturais, econômicos e políticos. Este saber relaciona-se à pessoa, à 

sua experiência de vida e à sua história profissional.  

O sentido da profissão docente neste estudo é compreendido por nós 

como resultado de um processo histórico e social. Uma construção de 

conhecimento humano em que aprender-ensinar acontece em instâncias reais, 

concretas e dialetizadas no tempo-espaço em que é vivido.  

Sobre os aspectos anunciados nos trechos acima, Nascimento elucida o 

trabalho como: 

Aquelas ações humanas permanentes e contínuas sobre a natureza, 
transformando-a ao mesmo tempo em que os sujeitos se constroem e 
se transformam no entre jogo do ensinar e aprender para dar à 
condição humana uma identidade de indivíduo, aquele único e 
indivisível (NASCIMENTO, 2011, p. 317). 
 

A construção mencionada pela autora remete a instituição de uma nova 

cultura que envolve ensinar-aprender-trabalhar. Nesta, o docente se vê diante 

de uma rede de relações sociais sem fronteiras para o conhecimento e 

informação1; se vê com inúmeras possibilidades de aprendizagens que 

remetem ao espaço de seu trabalho e fora dele. 

Nessa nova construção que envolve ensinar-aprender-trabalhar, um 

novo saber se instaura e se dá nas instâncias da construção docente, seja na 

formação inicial ou continuada, ou ainda nas experiências que estes vão 

adquirindo na vivência de sua profissionalidade. É uma mudança que depende: 

                                                           
1
  Consideramos que ñConhecimento e informação são fenômenos interligados pela sua 

natureza comum ï o ato de obter e dar significado cultural (compartilhado) ao mundo, mas não 
s«o processos id°nticos, ou que se confundemò (MARTELETO & RIBEIRO, 2011, p. 04). Para 
essas autoras, o processo de conhecimento supõe estruturação e depuração de informações: 
seleção da informação relevante, triagem e eliminação da informação supérflua, o que garante 
a "eficácia da memória", uma vez que não se pode reter todas as informações disponíveis. Há 
uma circularidade que envolve informação, comunicação e conhecimento e estão a depender 
da aparelhagem cognitiva preliminar do receptor. 
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do estado do sistema de possibilidades que são oferecidas pela 
história e que determinam o que é possível e impossível de fazer ou 
de pensar em um dado momento, em um campo determinado 
(BOURDIEU, 1997, p. 63).  

 

As discussões até então apresentadas corroboram a elaboração deste 

estudo, ou seja, as investigações que compõem as representações sociais dos 

docentes sobre o seu trabalho no curso de Design da Universidade do Estado 

do Pará (UEPA) no período de 2002 a 2011, elencadas a partir da história 

profissional dos professores. 

Nosso estudo sobre o trabalho docente no curso de Design da UEPA se 

constitui a partir das representações sociais dos docentes, seus vínculos nas 

relações grupais e suas nuanças no cotidiano institucional. 

Foi a partir das imagens e dos sentidos de nossa trajetória acadêmica 

que desenhamos o universo de estudo, uma vez que, no período de 2008, 

seguimos uma nova trajetória, diferente da anterior. Naquele momento, duas 

situações emergiram: 1) uma relacionada à vida acadêmica, com a entrada no 

curso de doutorado do Instituto de Ciência da Educação (ICED), da 

Universidade Federal do Pará (UFPA) e, outra, 2) com a aprovação no 

concurso público para Professor Assistente I, da disciplina Design Gráfico, do 

curso de Design da Universidade do Estado do Pará.  

Um novo ciclo se iniciou e, mais adiante, com o ingresso no curso de 

doutorado redirecionamos o nosso projeto de estudo para o campo de atuação 

do docente no Ensino Superior, cujo sentido registrava os desafios da trajetória 

profissional aceita por nós, no caso, a atividade docente no curso de Design. 

Das imagens construídas em nossa trajetória profissional, elencamos 

aquelas que refletem sobremaneira o desejo de nos dedicarmos aos estudos 

sobre o trabalho docente no Ensino Superior do curso de Design. 

Nos nossos vinte e um anos trilhados na construção de saberes e 

atuação no campo da educação, a nossa prática docente com a formação em 

artes visuais despendeu esforço para as dimensões culturais do currículo, sem, 

contudo, desconsiderar outras dimensões importantes para que o nosso fazer 

docente atingisse a problematização, a reflexão e a reorganização, se assim se 

configurasse como necessário. 
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A nossa experiência na docência no curso de Design nos convidou a 

pensar em outra forma de atuação docente neste curso, qual seja, a de uma 

prática que evidenciasse a reflexão crítica sobre a nossa realidade profissional. 

E, ainda, por considerar a natureza e a vocação interdisciplinar do referido 

curso, Couto, sobre esse aspecto, nos diz que:  

 

a percepção de que o design tem vocação interdisciplinar pode ter-se 
originado em função de trabalhos realizados em conjunto com outras 
áreas de conhecimento, tanto no âmbito do exercício da profissão de 
design quanto na academia (COUTO, 2006, p. 51). 

 

A natureza interativa dos conhecimentos tratados no curso do Design 

está subordinada à sua atualização constante, uma vez que estes compõem 

uma área tecnológica cujo elemento diferencial é a inovação. Esta constatação 

incide na percepção de que a produção de conhecimento articulada pelos 

profissionais é temporal, plural e heterogênea, personalizada e situada, e 

carrega as marcas do ser humano (TARDIF, 2002). 

Acreditamos que o trabalho docente veio, ao longo dos séculos, se 

especializando e a pedagogia oficial e especializada, que substituiu a geral, se 

dividiu em domínios cada vez mais autônomos, gerando a delimitação de 

fronteiras entre os conhecimentos. 

O trabalho docente que vamos investigar não se estruturou diante de 

saberes oficiais da pedagogia institucionalizada, ou seja, os docentes não 

foram formados para atuar na docência, mas se constituíram docentes no 

campo profissional pela dinâmica instituída no curso de Design enquanto 

bacharéis que atuam no campo das ciências aplicadas.  

De antemão, registramos o respeito e o valor que nutrimos pelos 

docentes que compõem o quadro do curso de Design da UEPA, além da 

valorosa contribuição para este estudo, que interpretamos como possibilidade 

de recontextualização do trabalho docente no referido curso.  

Acreditamos que o trabalho docente se sustenta em práticas 

historicamente institucionalizadas, também que o fenômeno educacional não é 

uma realidade dada e acabada. Ele se dá a conhecer de forma singular e 

precisa em seus múltiplos aspectos. É, contudo, um fenômeno humano, 

histórico e multidimensional em que está presente tanto a dimensão humana, 
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quanto a instrumental, a emocional, a cognitiva, a cultural e a sociopolítica. É 

uma prática docente revelada em suas múltiplas faces. 

A prática docente que tratamos no curso de Design da Universidade do 

Estado do Pará (UEPA) está imersa em um espaço-tempo em que se mesclam 

os discursos da ciência, da sociedade global, do mercado e, também, dos 

saberes tácitos: das crenças, das opiniões, das religiosidades, dentre outros. 

Todos emanados numa prática compreendida nesta elaboração, como culturas 

híbridas2 em suas próprias constituições na contemporaneidade (CANCLINI, 

1998).   

Quando ingressamos no corpo docente do curso de Design do Centro de 

Ciências Naturais e Tecnológico da UEPA, no ano de 2008, foi possível nos 

darmos conta de uma realidade que refletiu com propriedade as mudanças da 

sociedade diante dos avanços tecnológicos.  

Os avanços que identificamos consistiam nas novas tecnologias 

informacionais e comunicacionais que possuem penetrabilidade em quase 

todos os domínios da vida humana materializada através da conexão global em 

rede, das redes sociais, do uso de programas e softwares, dentre outras 

ferramentas, como o bluetooth, ipod, etc. 

Esses avanços se desdobraram em nossas práticas pedagógicas como 

demandas às inquietações sobre as novas formas de saber-fazer docência no 

curso de Design. As inquietações daquele momento de nosso ingresso no 

curso de Design da UEPA se somavam ao deslocamento de nossas atividades 

docentes da área das Ciências Humanas para adentrar a área das Ciências 

Sociais Aplicadas.  

O cenário onde nos encontramos é o de uma área em que 

historicamente o trabalho docente se centra na objetivação das ações em 

função dos resultados. Nesse campo, a relação entre os sujeitos e sua 

formação é colocada em segundo plano, enquanto que o produto gerado tem 

                                                           
2
   A discussão sobre cultura híbrida se apresenta através do estudo teórico de Nestor Canclini 

(2003), no início da década de 1990, para pensar a modernidade latino-americana, sob o 
argumento de que esta havia produzido uma modernidade sui-generis, caracterizada pela 
mistura de culturas, pela proliferação de estratégias e pela pluralização de temporalidades. Ele 
apresenta três processos fundamentais para explicar a hibridização: a quebra e a mescla das 
coleções organizadas pelos sistemas culturais, a desterritorialização dos processos simbólicos 
e a expansão dos gêneros impuros. São teorias que vão romper com a visão universal de 
cultura e reiterar que diferentes culturas transitam nos espaços sociais, entre eles o da 
educação (CANCLINI, 2003). 
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maior relevância diante do mercado consumidor. E no curso de Design é 

possível perceber essa postura nas dinâmicas cotidianas. 

Diante da compreensão de que o curso de Design no qual atuamos 

como docente se centra no mercado, que é seu fim, percebemos, na dinâmica 

cotidiana, por parte dos docentes, ao observarmos suas práticas, a existência 

de dois modos de compreensão do sujeito da construção do conhecimento, ou 

seja, daqueles discentes que se encontram em formação: um modo que se 

expressa na busca de humanizar a relação dos sujeitos entre si e o resultado 

de sua produção e, outro modo, centrado exclusivamente nos resultados de 

suas produções e na circulação dos objetos.  

Essas duas formas diferentes de conceber os sujeitos estão presentes 

na dinâmica do trabalho docente no curso de Design, ora de forma conciliada, 

ora de forma contraditória, mas que coexistem sem delimitações explícitas de 

fronteiras. 

Essa é uma característica advinda da dimensão mercadológica que se 

impõe à humanização do sujeito, o que se valida numa sociedade capitalista 

como a nossa, em que a produção dos conhecimentos é necessariamente 

voltada para fins de produtividade e competência para o mercado. 

Identificamos, ainda, que o trabalho docente praticado no curso de 

Design é resultado de uma ação que permite atingir, por meio dos projetos de 

produtos, necessidades universais (Design para todos3), diminuir os impactos 

ambientais e rever o ciclo de vida dos produtos com o reaproveitamento de 

materiais, as condições de sustentabilidade, etc. 

Em nossa trajetória profissional, no curso de Design, nos deparamos 

com um curso em processo de reformulação de seu Projeto Político-

Pedagógico, instituído por uma comissão que deu andamento a sua 

reformulação desde 2002. O acesso o qual tivemos naquele momento (2008) 

foi o de três versões do Projeto: uma produzida com a idealização do curso 

desde 1999; outra ressignificada em 2002; e uma terceira de 2006 em 

                                                           
3
  Design para todos é um conceito que tem sua origem em 1987, com o arquiteto norte-

americano Ronald Mace, cadeirante. Ele cunhou o termo Design Universal que é utilizado para 
expressar o design como interface cultural, social e econômica e que pode ser visto como a 
maneira de conceber produtos e ambientes acessíveis ao maior número de pessoas, 
independentemente de características pessoais, idade ou habilidades (TAVARES, Lincon. O 
Desenho Universal e o respeito à Diversidade Humana. Disponível em: 
http://www.usinadainclusao.com.br/blog/?p=215. Acessado dia 22/11/2011). 
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reformulação efetivada já no final desta pesquisa, 2010, da qual utilizamos para 

análise. 

Uma das primeiras mudanças pela qual este curso passou foi sobre a 

própria nomenclatura. Este era denominado Desenho Industrial passou a ser 

chamado bacharelado em Design de Produto, segundo o Projeto Político- 

Pedagógico elaborado. Conforme os indicadores do texto abaixo: 

 

Em 2002, através da Resolução do CONSUN número 682/02, de 10 
de abril de 2002, foi realizada a mudança do nome do curso para 
bacharelado em Design. Esta nova nomenclatura teve como objetivo 
principal trazer um maior esclarecimento da atividade desenvolvida 
pelo profissional formado pela UEPA em virtude de que havia o 
entendimento equivocado de que o egresso teria atribuições de um 
ñprofissional de desenho t®cnicoò. Outro forte argumento foi a 
disseminada nomenclatura de ñDesignò em diversos cursos pelo 
Brasil e por ações oficiais como o Programa Brasileiro do Design, não 
havendo mais à época as restrições iniciais ao uso de uma palavra de 
origem em outra língua (PROJETO..., 2010, p. 18). 

 

No ensejo da atualização da nomenclatura, requisitada em todo país 

para os cursos dessa natureza, a comissão de reformulação do Projeto 

Político-Pedagógico resolveu reformulá-lo (2006), uma vez que a dinâmica 

pedagógica vivida por este curso era outra. Significa dizer que os docentes 

desenvolviam práticas pedagógicas constituídas por saberes e conhecimentos 

diferentes ao professados no Projeto Político-Pedagógico elaborado antes de 

2002.  A comissão de reformulação precisava atualizar o Projeto para trazer 

uma fundamentação e estrutura que respondessem à dinâmica vivida pelos 

docentes no curso de Design naquele momento. 

O texto do Projeto de reformulação indica que o objetivo da comissão de 

reformulação do Projeto Político-Pedagógico consistia em:  

melhorar a qualidade dos profissionais formados, através da 
observaç«o do mercado e acompanhamento dos egressos óno mundo 
do trabalhoô, e ainda em realizar uma reformula«o que possibilitasse 
a revisão de seus objetivos, metodologia, desenho curricular, e 
demais elementos necessários para sua estrutura e fundamentação 
(PROJETO..., 2010, p. 11-12). 

 

Esta reformulação no curso, conforme o que registra o trecho do Projeto 

de reformulação acima mencionado, torna necessário o redimensionamento 

das bases conceituais, epistemológicas e metodológicas.  
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Tínhamos a percepção de que na dinâmica do trabalho dos docentes do 

curso de Design da UEPA novas posturas eram desencadeadas e suas 

práticas expressavam ações que articulavam conhecimento e profissionais de 

diversas áreas, como por exemplo: o Semestre Temático que era uma ação 

interdisciplinar realizada em todos os semestres do curso. Nele, os docentes 

identificam uma problemática relacionada ao design pautado na realidade 

social. Atuavam juntos na caracterização do cenário, na identificação de 

alternativa de soluções ao problema através de projeto de produtos e serviços 

geralmente realizados através de parcerias com as comunidades ou empresas 

envolvidas. Percebemos que as experimentações incluíam metodologias que 

problematizavam a realidade. 

Os docentes revelavam-se ansiosos pelo aprimoramento e pela 

qualificação de suas formações acadêmicas, posto que o curso estava 

absorvendo um novo quadro de docentes oriundos de concurso público, cujo 

critério de seu edital nº 047/2007-UEPA era a formação stricto sensu.  

Vale notar que o curso em 2002 possuía apenas dois doutores e os 

demais eram mestres e especialistas, o que restringia as aprovações de 

projetos científicos em função de que os editais de fomento e/ou financiamento 

à pesquisa se limitavam aos critérios de seleção para projetos somente de 

doutores, ficando abertos aos demais (especialistas e mestres) os projetos de 

extensão.   

Diante desse primeiro delineamento acerca da realidade do curso de 

Design, nossa incursão investigativa apresenta-se com o propósito de atender 

as nossas inquietações que acreditamos resumir as letras, as palavras, as 

imagens e os sentidos consensuais dos docentes quanto às suas indagações 

sobre o trabalho do docente no curso de Design/UEPA. 

Queremos saber também o olhar dos docentes diante das novas 

exigências da sociedade que redireciona o sentido de qualificação para o de 

competência sustentada na produtividade do trabalho; de atualização das 

ferramentas de interação diante das novas redes globais de informação e 

comunicação; das necessidades advindas da dinâmica do trabalho docente. 

À guisa de um título sui generis para a elaboração do estudo ora 

realizado, elegemos a indagação: Que Design é este? para tratá-lo na 
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perspectiva das imagens e dos significados que compõem as Representações 

Sociais (RS) sobre sua docência no curso de Design. 

Portanto, neste estudo de título Que Design é este? Representações 

Sociais que docentes possuem sobre o seu trabalho no curso de Design/UEPA, 

defendemos a hipótese que as representações sociais de docentes do 

curso de Design encontram-se vinculadas à formação de cada docente do 

campo tecnológico pela inexistência de conhecimentos específicos do 

campo de Design que consolidem tanto a identidade do trabalho docente 

quanto a do curso. Tanto as objetivações quanto as ancoragens, que 

consolidam essas representações sobre o trabalho docente, vinculam as 

imagens e as suas significações nos conhecimentos do campo 

operacional tecnológico, sobremaneira, na área das ciências exatas. 

Portanto, as representações sociais dos docentes sobre o trabalho da 

docência que caracteriza especificamente o campo do conhecimento do 

design aplicado ao curso são inexistentes. 

A problemática de nosso estudo se orientou com o foco no trabalho 

docente do curso de Design, anunciada pelas representações que o docente 

possui de suas ações num cenário de mudanças do curso de Design. O locus 

da pesquisa é o curso de Design da UEPA, compreendido como campo do 

currículo do Ensino Superior em Design a considerar que a docência dos 

professores se edificou diante de suas experiências profissionais no próprio 

saber/fazer universitário e se validaram ao longo de sua história de vida 

profissional, a consolidar sua identidade profissional (NÓVOA, 1992). 

Os objetivos que delimitam o objeto em estudo são os seguintes: 

a) Objetivo geral:  

- Analisar e compreender quais são as representações sociais que 

docentes do curso de Design/UEPA possuem sobre seu trabalho 

docente.  

b) Os objetivos específicos:  

- Identificar o perfil dos docentes do curso de Design da UEPA; 

- Identificar e caracterizar as imagens e os sentidos que os docentes 

do curso de Design atribuem a sua trajetória de vida profissional;  
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- Destacar as imagens e os sentidos consensuais que os docentes 

possuem sobre o trabalho docente e suas relações com as 

reorientações político-pedagógicas;  

- Analisar os processos que articulam as objetivações e as ancoragens 

que compõem as representações sociais que os docentes possuem 

sobre seu trabalho no curso de Design. 

 

Para dar conta desta elaboração, utilizamos alguns aportes teóricos de 

autores como: Alves, 2003; Pimenta, 2004; Contreras, 2002; Apple, 2002; 

Freire, 1987, 2001; Giroux, 1997; Tardif  e Lessard, 2009; Gauthier, 1998; Gatti, 

2011; Therrien, 1997 ï que discutem as temáticas do currículo, docência e 

trabalho docente.  Esses estudiosos nos deram suporte à discussão acerca da 

atuação docente diante da produção do conhecimento e as contradições 

inerentes às práticas docentes na sociedade contemporânea. São autores que 

nos auxiliaram na compreensão sobre a identidade docente como resultado de 

um processo que reflete a maneira de estar e ser na profissão, instituída por 

uma atuação docente crítica, mobilizadora de processos emancipatórios. 

Além dos autores do campo educacional, incorporamos às nossas 

discussões os estudos de autores como Bomfim, 1978; Niemeyer, 1998; 

Freitas, 1999; Couto, 2008; Brunetti, 1999; Cardoso, 2004; Maciel, 2009; Vela; 

2010, Löbach, 2001, Monat, Campos e Lima, 2010 e Moraes, 2006, que 

subsidiam nesta elaboração questões inerentes à história do Design e do 

ensino do Design no contexto mundial e brasileiro, e às necessidades das 

intuições das primeiras escolas diante das demandas políticas e do mercado 

pelo desenvolvimento industrial no final do século XIX, início do século XX, e às 

questões da contemporaneidade. 

Os temas mencionados anteriormente são contextualizados diante a 

condição pós-moderna, para tanto recorremos autores como Castell, 2004; 

Bauman, 2001; Flusser, 2007 e Canclini, 2001, que nos auxiliam na 

apropriação de uma dinâmica social, cultural e econômica em que tudo é 

volátil, movente e nesse fluxo a crise de identidade gera exigências sobre a 

prática docente na perspectiva de que conhecimento apresente inovações dos 

produtos, a tornar o projeto o mais eficiente possível diante da hibridização na 

cultura brasileira e seus conflitos no percurso e contexto formativo. 
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Optamos por uma elaboração de estudo no campo da educação, mais 

especificamente, a atuação do profissional que atua no curso de Design, indo 

ao encontro do que prescreve a proposta do Programa de Pós-Graduação em 

Educação (PPGED) da Universidade Federal do Pará (UFPA). Esta possui 

como pressuposto o compromisso com a formação do professor/pesquisador 

que incorpora em sua pr§tica ña pesquisa e a produ«o de conhecimentos 

acerca da realidade regional, particularmente da educação, em todos os seus 

©ngulos e rela»esò (UFPA. Em: http://www.ufpa.br/ce/ppged/. Acessado em: 

21/01/2010). 

O compromisso assumido à formação do professor/pesquisador é 

relevante para nós, a considerar o vínculo que nossa elaboração tem com a 

pós-graduação do ICED/UFPA e, ainda, diante do número restrito de pesquisas 

sobre a docência em Design. 

A nossa proposta encontra-se inscrita na linha de pesquisa Currículo e 

Formação de Professores do Programa de Pós-Graduação em Educação da 

UFPA. A referida linha aborda questões relacionadas à natureza ética, política 

e educacional da formação docente inicial e continuada, aos saberes e práticas 

desenvolvidas pelos profissionais, e, ainda, questões multiculturais e 

interculturais ligadas à docência.  

Estamos vinculadas ao Grupo de Estudos e Pesquisas sobre Juventude, 

Representações Sociais e Educação (GEPEJURSE). Tal Grupo dedica-se ao 

estudo da Teoria das Representações Sociais e estudos psicossociais sobre a 

constituição da identidade de grupos juvenis, processos educativos, interação 

da cultura, sua dinâmica e protagonismo. 

A nossa atuação no GEPEJURSE, ao longo da elaboração deste estudo, 

foi fundamental para a construção de cada etapa do trabalho. Em vários 

momentos foi possível participarmos de encontros da área de educação e de 

design com artigos para comunicação, assim como, participamos da coletânea 

de artigos do livro Escrituras, Imagens e Sentidos: saberes sobre o objeto de 

pesquisa em educação, em 2011. Foram diversas as formas de apresentação 

das elaborações em resultados parciais da pesquisa, e a partir dos momentos 

mencionados, foi possível reorientarmos questões de natureza metodológica a 

cada orientação.  

http://www.ufpa.br/ce/ppged/


31 
 

Estas produções somaram-se ao propósito do trabalho, pois ao 

discorremos sobre o ensino de Design optamos pela teoria das 

Representações Sociais (RS), desenvolvida pelo romeno Serge Moscovici 

(2009), com destaque para abordagem processual desenvolvida por sua 

principal colaboradora a psicóloga social francesa Denise Jodelet (2002). 

O mentor da teoria compreende que as representações sociais têm em 

sua estrutura duas faces tão pouco dissociáveis: a face figurativa e a face 

simbólica. Os processos envolvidos na atividade representativa têm por função 

destacar uma figura e, ao mesmo tempo, atribuir-lhe um sentido, integrando-o 

ao nosso universo. Esses dois processos, segundo Moscovici (2009), originam 

as representações: a objetivação e a ancoragem, que desenvolvemos no 

decorrer desta elaboração. 

Denise Jodelet (2002) esclarece o conceito e os processos formadores 

das representações sociais como uma forma específica de conhecimento. Ela 

indica que os saberes tácitos, cujos conteúdos manifestam a operação de 

processos generativos e funcionais, possuem uma marca social. Essa marca 

dos conteúdos ou dos processos se refere às condições e aos contextos nos 

quais emergem as representações que refletem a interação do sujeito com o 

mundo e com os outros.  

No decorrer deste estudo sobre o campo das representações 

recorremos também às contribuições de Arruda, 2007; Nascimento, 2008. As 

autoras elencadas convergem na compreensão de que as representações 

sociais expressam-se diante da maneira específica que os sujeitos têm de 

compreender e explicar o que nós já sabemos. Delas podemos afirmar como 

seu objetivo ñabstrair sentido do mundo e introduzir nele ordem e percepções, 

que reproduzam o mundo de uma forma significativaò (MOSCOVICI, 2009, p. 

46).  

As abordagens apresentadas sobre as representações sociais indicam 

que as mesmas são sistemas de preconcepções, imagens e valores que os 

docentes do curso de Design possuem sobre seu trabalho na Universidade do 

Estado do Pará.   

Para a condução do estudo nossas opções metodológicas se delinearam 

na perspectiva da pesquisa qualitativa. Consideramos que os estudos 

qualitativos s«o eficientes para captar o òsignificado e a intencionalidadeò 
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inerentes aos atos, valores e crenças, às relações e às estruturas sociais 

(MINAYO, 2001). Nesse âmbito, coube um estudo do tipo descritivo e analítico, 

pois tipos de pesquisa como esta permitem uma inserção em novos contextos 

que estão emergindo na realidade; objetos em estudo com os quais ainda não 

dispõem de conhecimento sistematizado nem bibliografia consolidada.  

Nossa pesquisa envolveu os docentes do curso de Design da UEPA, em 

número de cinco docentes, representando 30% do quadro do curso de Design.  

Os docentes, neste estudo, são como intérpretes, pois se apresentam e 

contam a sua prática ao nos relatarem suas histórias profissionais. Neste 

enfoque, acreditamos que os relatos são afirmados no tempo e espaço da 

história de vida temática (profissional). Esse instrumento como possibilidade de 

aplicação na pesquisa em educação tem ocorrido ao longo dos últimos dez 

anos.  

Além da coleta das histórias profissionais, utilizamos análise documental 

(Projeto Político-Pedagógico do curso de Design (2010); a Resolução nº 5, de 8 

de março de 2004 que aprova as diretrizes nacionais para o curso de 

graduação em Design; currículo dos docentes). 

Os dados analisados nos permitiram delinear o perfil docente e 

identificar as representações sociais sobre seu trabalho, a partir da 

compreensão de sua inserção na instituição e os vínculos estabelecidos, da 

construção de suas trajetórias acadêmica e profissional. 

A profundidade da investigação privilegiou o conhecimento 

contextualizado e detalhado, portanto temos como amostra um número de 30% 

do quadro de docentes do curso de Design da UEPA, cujo critério de escolha 

correspondeu à atuação no período de 2002 e a sua permanência no quadro 

docente (2011).  

No procedimento de análise das falas, utilizamos a análise de conteúdo 

de acordo com a abordagem proposta por Franco (2003). Para Franco (2003, 

p. 25) ña an§lise de conte¼do ® uma t®cnica para se fazer inferências, 

interpretativas, a partir das caracter²sticas da mensagemò. Esta abordagem é, 

para nós, a mais adequada diante da investigação das representações sociais 

de docentes sobre o seu trabalho no curso de Design. 

Nosso estudo se estrutura em cinco capítulos, a contar desta introdução 

intitulada: PRIMEIRAS LETRAS, PALAVRAS E IMAGENS em que 
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apresentamos os motivos, objetivos e estrutura do estudo. Segue-se do 

segundo capítulo em que tratamos das MARCAS DE UM TEMPO-ESPAÇO 

NO ENSINO DO DESIGN BRASILEIRO com foco às questões pertinentes ao 

ensino do Design no Brasil, destacando o ensino de Design na Região Norte 

com ênfase no Pará e a história do curso de Design na Universidade do Estado 

do Pará. 

No terceiro capítulo evidenciamos QUE DESIGN É ESTE?  ENLACES 

TEÓRICO-METODOLÓGICOS, com a apresentação do Estado da Arte sobre 

as pesquisas acerca da docência e o tratamento teórico-metodológico dado a 

elas. As principais temáticas teóricas que subsidiam as discussões na 

elaboração da tese: prática docente e seus saberes; as Representações 

Sociais que tomamos como diretriz de análise ao objeto em estudo, e as 

referências acerca do curso de Design e conhecimento tecnológico.  

AS REPRESENTAÇÕES SOCIAIS QUE DOCENTES POSSUEM 

SOBRE SEU TRABALHO consiste no quarto capítulo em que apresentamos a 

caracterização do perfil docente delineado pela sua vida acadêmica e 

profissional, com base nos registros disponibilizados na Plataforma Lattes do 

CNPq. O perfil é constituído do desenho da formação, das áreas de atuação e 

docência, da relação entre pesquisa, ensino e extensão na sua atuação, que 

nos permite conhecer quem é o docente que atua no curso de Design e como 

se qualificou para sua atuação. Discutimos os resultados retomando as 

construções realizadas acerca do perfil desse grupo; da caracterização do 

trabalho docente e da trajetória profissional para posteriormente evidenciarmos 

a objetivação e a ancoragem que compõem as representações sociais que 

possuem sobre seu trabalho no curso de Design. 

Finalizamos com DESENHO INCONCLUSO, em que tratamos das 

considerações finais e discorremos sobre os resultados das representações 

sociais que docentes do curso de Design possuem sobre seu trabalho. Por fim, 

apresentamos sugestões para serem analisadas e consideradas como tema 

para futuras pesquisas na área do ensino/pesquisa de Design. 
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2. MARCAS DE UM TEMPO-ESPAÇO NO ENSINO DO DESIGN BRASILEIRO  

 

A história do Design no Brasil é muito recente e, portanto, não dispõe 
de versões serenas, que só se alcançam com o distanciamento que o 
tempo permite: as controvérsias são ainda por demais vivazes, seus 
protagonistas por vezes enciumados, há inúmeros interesses em jogo 
que, não raro, se sobrepõem a fatos; enfim, todas as histórias do 
Design no Brasil nos farão lembrar as sábias palavras ditas a 
Baudolino, personagem principal de um livro homônimo de Umberto 
Eco:  
Se queres transforma-te no homem de letras, e quem sabe um dia 
escrever Histórias, deves também mentir, e inventar histórias, pois 
senão a tua história ficaria monótona, mas terás que fazê-lo com 
moderação. O mundo condena os mentirosos que só sabem mentir, 
até mesmo sobre as coisas mínimas, e premia os poetas que mentem 
sobre coisas grandiosas. 
Sobretudo, é preciso que se diga, que as histórias do Design no 
Brasil ainda seguem em grande parte, a tradição oral, tal como na 
época de Homero. Poeta que viveu no século XI a.C. teria sido um 
andarilho, cego, que cantava seus versos entre nobres e plebeus. 
Odisséia e Ilíada nunca foram escritas pelo autor e se sua obra foi 
aperfeiçoada e aumentada posteriormente é uma dúvida bastante 
pertinente (BOMFIM, 2008, p. 83-84). 

 
 

 

As imagens erguidas pelo prof. Dr. Gustavo Amarante Bomfim ao 

escrever o posfácio do livro Escrito sobre Ensino de Design no Brasil de autoria 

de Rita Couto (2008) nos indica que a história do ensino do Design no Brasil, 

está em construção e ainda precisa de espaço-tempo para um delineamento 

mais preciso. Bomfim indica a possibilidade de existir controvérsias, pois há 

muitos interesses em jogo, seja de natureza política ou ideológica e podemos 

nos deparar com fatos inventados como ocorre na tradição oral. 

Em nosso estudo vamos nos ater à demarcação histórica que se 

constitui em recortes do processo histórico do ensino de Design no Brasil. 

Cumpre notar que estão diretamente relacionados ao início da constituição das 

principais escolas de Design no Brasil e sua relação com o contexto social, 

cultural e econômico.  

Consideramos que, a história do design tem abertura para vários 

campos como: gráfico, produto, moda, joias, entre outros e ainda, se amplia à 

história da cultura. Portanto, nosso direcionamento se dá em função da 
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necessidade de delimitarmos as questões da história de Design que estão 

diretamente relacionados ao ensino de Design. 

Inúmeras são as pesquisas e literaturas que encontramos atualmente 

sobre o ensino de Design como as produzidas por Witter, 1995; Niemeyer, 

1998; Freitas, 1999; Couto, 2008 e Velas, 2010. Nosso estudo se delimita às 

principais influências, questões políticas e de mercado em destaque a 

pedagogia do Design na Escola Superior de Design - ESDI que se tornou 

referência a todos os cursos no Brasil, além das imagens da organização 

profissional e da regulamentação da profissão. 

A delimitação histórica sobre o ensino de Design no cenário brasileiro 

realizada por nós faz o destaque para o Estado do Pará, mais especificamente 

a docência em Design na Universidade do Estado do Pará, no município de 

Belém.  

Neste sentido elucidamos a história do Design e do ensino de Design na 

perspectiva de colocar em destaque a natureza do trabalho docente que se 

estruturou ao longo da história do Design.  

É preciso refletir de que história do design e que ensino de design 

estamos falando. Sobre essa questão Niemeyer (1998) destaca que ao longo 

da história, o design é entendido através de três tipos distintos de prática e 

conhecimento:  

Na primeira, o design é visto como atividade artística, que 
valoriza no profissional o seu compromisso como artífice. 
Depois, entende-se o design como um invento, um 
planejamento focado na produtividade do processo de 
fabricação em que o designer tem compromisso prioritário 
com a atualização tecnológica. Finalmente, na terceira, ele 
aparece como coordenação, onde o profissional tem a 
função de integrar os aportes de diferentes especialistas 
como atividade interdisciplinar, desde a especificação de 
matéria-prima, passando pela produção à utilização e 
destino final do produto. [...] Estes conceitos tanto se 
sucederam como coexistiram, criando uma tensão entre as 
diferentes tendências simultâneas (NIEMEYER 1998, p.12). 

 
O texto acima indica que os três conceitos de design transitam 

historicamente e coexistem na contemporaneidade. Porém é preciso, 

considerar que mesmo coexistindo nos dias de hoje, marcaram cada um deles 

períodos específicos, Nesse sentido, são compreendidos em situações 
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concretas e envolvem sujeitos, sistemas sociais e produtivos diante de uma 

dimensão histórico, cultural, político e econômico.   

Iniciamos nossas marcações com referência ao contexto 

socioeconômico, político, cultural dos rumos do Design ao final do século XVII 

com a instituição da academia de Belas Artes aos dias atuais. E ainda, das 

discussões da regulamentação da profissão e sua peculiaridade no Estado do 

Pará. 

 

2.1 RUMOS DO ENSINO DO DESIGN NO BRASIL 

 

Partimos de um tempo anterior à criação da Escola Superior de Design 

(ESDI) em 1963 que foi o marco para o ensino de Design no Brasil. As imagens 

primevas do que poderia ser o ensino do Design no cenário brasileiro são 

manifestas, ainda no século XVII, com a instituição da Academia de Belas 

Artes. Nesse período já havia a preocupação com a formação e o ensino se 

deu centrado na formação da nobreza em sua natureza artística, mas também 

com a preocupação de dar conta da produção manufatureira.  

Foi um marco histórico a constituição de um ensino artístico baseado em 

atividades com oficinas, ainda no século XVII, e se tornou indispensável à 

formação de artesões, arquitetos reais, artífices e engenheiros militares, eram 

de responsabilidade do clero e possuía características marcantemente 

renascentistas, como remete Maciel enfatizar que: 

  

Quando elevou o Rio de Janeiro ao status de capital do Reino, D. 
João VI já tinha intenção de criar uma escola de ciências, artes e 
ofícios em nosso país. Atentemos para tal aspecto no excerto 
extraído do Decreto do Executivo de 12 de agosto de 1816, que se 
remonta à criação da Escola Real de Artes e Ofícios.  
[...] a referida escola foi criada em 1816, pela mencionada Missão 
Artística Francesa; inicialmente instituída como Escola Real de 
Ciências, Artes e Ofícios, para depois ser transformada em Academia 
Imperial de Belas Artes (MACIEL, 2009, p. 174-175). 
 

 

O que Maciel (2009) destaca é que as mudanças ocorridas com relação 

à natureza do ensino de Design no Brasil se realizavam numa dinâmica 

crescente e acompanhava a influência socioeconômica da época. Sobre esse 

aspecto, em 1816, a Escola Real de Ciência, Artes e Ofícios torna-se em 1890, 
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a Academia Imperial de Belas Artes. No ano de 1966, ela passa a ser 

denominada Escola de Belas Artes e atualmente está incorporada à 

Universidade Federal do Rio de Janeiro, que absorveu o curso de Desenho 

Industrial e Comunicação Visual.  

A contribuição da Academia de Belas Artes ao longo dos séculos XVII a 

XIX constituiu-se em um elemento forte para a compreensão do ensino de 

Design até a contemporaneidade. No período mencionado a preocupação se 

pautou na formação de artistas plásticos de nível europeu, mas não somente 

deu conta desse objetivo como também criou condições para a formação de 

artífices com condições de projetar e executar artefatos do cotidiano.  

As manufaturas foram implantadas através da concentração dos meios 

de produção - fábricas e instrumentos que estava nas mãos do empresário e 

do pagamento de um salário em troca da força de trabalho do empregado. 

Mestres artesãos conduziam a produção e era necessária a implantação de 

uma escola que desse suporte às demandas da produção manufatureira.   

Maciel (2009) observa que a Academia Imperial de Belas Artes, em 

1816, teve por objetivo primordial a constituição de um ensino artístico baseado 

em atividades oficiais que seguiam a lógica capitalista. Como podemos 

perceber no trecho abaixo: 

Embora tal aspecto não tenha se mantido na linha histórica da 
Academia, ainda no período do Segundo Reinado prevaleceu um 
discurso institucional que atribuía às artes, as belas e as aplicadas, 
um sentido civilizatório (MACIEL, 2009, p. 177). 
 

A discussão de Maciel acerca do objetivo das escolas demonstra que as 

mudanças que se estabelecem no âmbito do ensino incidiram com sentido 

ideológico, mas diante das influências socioeconômicas e políticas de cada 

época.  

No século XVII, o trabalho docente era o trabalho dos mestres e 

artesãos, também seguia a lógica da racionalidade cartesiana4 e a técnica, 

                                                           
4  ñCartesianoò remete ao método construído por René Descartes, filósofo da modernidade, 

sobre a elaboração do conhecimento científico. Descartes afirma que todas as coisas devem 
passar pela dúvida, tendo como método, por excelência, a dúvida metódica. A dúvida tinha 
o papel principal na busca da verdade. O método de Descartes baseia-se na geometria e se 
resume a quatro regras, ou passos, que devem ser seguidos à risca para se chegar ao 

conhecimento verdadeiro: a dúvida, a análise, a síntese e a revisão (VIEIRA, 2011. Disponível 
em: http://artigos.netsaber.com.br/resumo_artigo_16284/artigo_sobre_o_despertar_da_cr 
%3%8Dtica:_do_racionalismo_cartesiano_ao_criticismo_kantiano. Acessado em: 
28/11/2011). 
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direcionado à promoção do progresso por si só. O trabalho dos mestres e 

artesãos estava direcionado ao mundo do trabalho. O conhecimento e a 

tecnologia resultavam de experiências racionais e empíricas (SANCRISTÁN, 

1991). 

Mais adiante, o período da Revolução Industrial alavancou tanto o 

Design quanto o seu ensino e exigiu maior qualificação dos profissionais. 

Percebemos que o ensino de Design se apresenta como possibilidade 

potencial para alavancar a indústria brasileira.  

Os principais delineamentos para o ensino de Design no cenário 

desenvolvimentista se relacionaram ao período do governo Juscelino 

Kubitschek e às políticas por ele implementadas, sua justificativa para tais 

medidas, no que tange à necessidade de desenvolvimento econômico e 

político do Brasil. A ideologia desenvolvimentista deslocou o debate da área 

política para a econômica, o que fica evidente nos elementos que constituíram 

as relações internacionais envolvendo o combate à subversão, o comunismo e 

o problema político da miséria, em países como o Brasil (CARDOSO, 1977). 

Esse período foi de grande dinamismo econômico, acelerado crescimento da 

indústria nacional e esteve afinado com as tendências emergentes do mundo 

moderno.  

 

 

2.1.1 O ensino de Design no Brasil: principais influências, questões 

políticas e socioeconômicas. 

. 

Os primeiros esboços de ensino de Design como entendido hoje, ou 

seja, como uma área de conhecimento tecnológico e voltado para o mercado 

industrial, segundo as pesquisas constituem-se ñno Rio de Janeiro por volta de 

1930, quando acontecia uma verdadeira reformulação das relações da cultura 

com a ind¼stria do Pa²sò (BRUNETTI, 1999, p.29). Foi um design erguido por 

uma forte ideologia industrialista e teve inspiração em crenças modernistas, as 

quais vieram à tona no movimento de rompimento com os cânones 

academicistas que predominavam na sociedade, como é o caso da Semana de 

Arte Moderna, em 1922.  
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Antes de um design voltado para o processo de industrialização, o que 

t²nhamos era uma produ«o artesanal afirmada pela teoria ñbauhausiana5, que 

o artesanato seria o ¼nico ve²culo da culturaò e, n«o esquecendo as 

contribuições dos movimentos art and craft6 e art nouveau7. Esta última, 

tomada grandemente pelos aspectos utilitários resultante da produção 

industrializada. 

Enfatizamos que até a década de 1930 quando as inovações 

tecnológicas foram empregadas pelas indústrias de construção, mesmo que 

existisse na época uma tensão entre arte e indústria, período em que a 

maquinária vence o trabalho artesanal e com o tempo o lugar do artista foi 

ocupado pelo engenheiro. 

A iniciativa de Lina Bo Bardi, em 1951, com o Instituto de Arte 

Contemporânea (IAC), que tinha como professores Max Bill, aluno da Bauhaus 

e fundador da escola alemã Hoschschule für Gestaltung (HfG) 8, expressa o 

interesse no ensino superior em Design. Esse interesse se constituiu com 

ideais conciliadores ao positivismo brasileiro com forte design funcionalista9 

que significava a função do produto em primeiro plano.  

Neste sentido, o Instituto de Arte Contemporânea com seu quadro de 

artistas foi o ponto de partida para a criação do curso de Design, primeiramente 

no Rio de Janeiro, assim como, em São Paulo, articulados ao Museu de Arte 

Moderna. Para Niemeyer (1998) a criação do Instituto de Arte Contemporânea 

                                                           
5
 Bauhaus foi uma Escola alemã de Design (1919-1933). Tinha dois objetivos centrais: (i) 

buscava uma síntese estética, através da integração de todos os tipos de arte e artesanato, 
capitaneados pela arquitetura; (ii) perseguia uma síntese social, orientando uma produção 
estética para as necessidades de um amplo espectro de classes sociais (MACIEL, 2009). 
 
6
 Arts and crafts, ou seja, Artes e ofícios, foi um movimento estético surgido na Inglaterra, na 

segunda metade do século XIX, advogava defesa ao artesanato criativo como alternativa à 
mecanização e à produção em massa e pregava o fim da distinção entre o artesão e o artista. 
Influenciado pelas ideias do romântico John Ruskin e liderado pelo socialista e medievalista 
William Morris (CARDOSO, 2004). 
 
7
 Considerado a Arte Nova, instaurada no final do séc. XIX e início do séc. XX, foi um estilo 

estético essencialmente de design e arquitetura que trouxe para sua produção o vidro e o ferro. 
Influenciou o mundo das artes plásticas (CARDOSO, 2004). 
 
8
 Escola que ficou conhecida como a "Escola Superior da Forma", ou "Escola de Ulm", na 

Alemanha, é um centro de ensino e pesquisa em design e criação industrial, concebida em 
1947 e fundada em 1952 (CARDOSO, 2004). 
 
9
 O lema criado pelo arquiteto proto-moderno Louis Sullivan: a forma segue a função ou form 

follows function, é um princípio do design associado à arquitetura e ao design moderno 
(RAPÔSO, LINS e GAIA, 2011).  
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foi a semente do Ensino Superior de Design no Brasil. Em função da 

insuficiência de recursos financeiros para a manutenção do instituto, o 

IAC/MASP se manteve em funcionamento apenas por três meses com verbas 

públicas da Prefeitura de São Paulo. 

Da influência das grandes escolas do Design10 às políticas 

desenvolvimentistas, a questão é que a história do Design no Brasil segue o 

modelo europeu.  

O Design brasileiro aparece sobre um contexto desenvolvimentista, mas 

a formação para seu ensino no Brasil ocorre na década de 1950, num contexto 

histórico-social e, principalmente, econômico posto que os industriais 

brasileiros sequer soubessem direito o que era Design na época. Foi a partir da 

necessidade de um segmento da elite paulista em formar profissionais com a 

qualificação adequada que se configurou esta possibilidade. Para Lucy 

Niemeyer (1998), renomada pesquisadora na área do ensino de Design da 

Universidade do Estado do Rio de Janeiro, o investimento na docência em 

Design se deu em relação ao processo de industrialização, vejamos no trecho 

abaixo: 

Foi a necessidade de suprir as demanda do mercado industrial 
crescente que desencadeou o investimento na docência em Design e 
era preciso construir uma identidade nessa área, pois até então no 
Brasil a docência de ensino superior em Design teve forte influência 
da pedagogia alemã centrada numa visão científica e funcionalista 
(NIEMEYER, 1998, p. 62). 
 

Pretendia-se com a docência em Design, segundo a autora, suprir a 

demanda de projetos de produtos e de comunicação visual que advinham da 

atividade econômica crescente e da indústria nacional nascente. Questões de 

natureza política e socioeconômica foram preponderantes, mas, a necessidade 

de profissionais com formação especifica e os limites financeiros, diante do 

processo de industrialização, além dos interesses pessoais do governo 

brasileiro de Carlos Lacerda, resultaram na deliberação do Decreto nº 1443, de 

25 de dezembro de 1962 com a criação da Escola Superior de Desenho 

Industrial (ESDI).  

                                                           
10

 Na Alemanha surge a primeira escola de Design: a BAUHAUS. Posteriormente, a 
Hochschule für Gestaltung (HfG), em Ulm. Durante esse período, alguns artistas, artesões, 
educadores e políticos debatem-se entre ideias utópicas e pragmáticas em torno do sentido e 
do futuro do Design. Um modelo de ensino é então moldado (FREITAS, 1999, p.26). 
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Lucy Niemeyer em palestra em 2010, realizada na semana acadêmica 

de Design na Universidade do Estado do Pará, afirmou que o primeiro curso 

superior específico de Design que começou a funcionar foi em 1963, na Escola 

Superior de Desenho Industrial, no Rio de Janeiro. E logo depois, em Minas 

(1964). 

A história nos assinala que o sistema de ensino de Design no Brasil não 

teve como fundamento uma necessidade social, mas que a instituição do 

ensino de Design sustentava-se pelos interesses políticos particulares e 

imediatos.  

Na urgência de implantação da escola, optou-se pela importação de um 

molde com base nas ideias e a ideologia da escola europeia: Hochschule für 

Gestaltung, Ulm11, ï Escola Superior da Forma, em quase sua totalidade. 

Porém, a ESDI com um currículo inspirado na Ulm, precisava responder a 

realidade brasileira de perfil totalmente diferente da visão extremamente 

pragmática e pseudoativista12, ou seja, contrária às bases da escola europeia. 

A Escola Superior de Desenho Industrial ï ESDI tornou-se paradigma 

para o campo de ensino de Design e seu currículo se tornou referência para 

inúmeros cursos em todo o país. Os primeiros profissionais que atuaram como 

docentes vieram de áreas das ciências aplicadas; das ciências naturais e 

tecnológicas e da arte, respondiam a ideologia industrialista, e as inovações 

pautadas pela modernização.  

Outra referência de ensino do Design ocorreu em 1962 frente às novas 

demandas advindas dos modos de produção à época. O ensino ocorreu pela 

inclusão de uma sequência de disciplinas de Design na Faculdade de 

Arquitetura da Universidade de São Paulo (FAU/USP). Essa inclusão foi 

resultado do movimento de renovação do ensino da Arquitetura liderada pelo 

engenheiro-arquiteto, João Batista Vilanova Artigas.   

                                                           
11

  A Hochschule für Gestaltung Ulm (Escola Superior da Forma de Ulm - escola privada). Na 
visão do segundo diretor dessa escola, o argentino Tomas Maldonado, a UfG se caracterizou 
por métodos que levavam aos seus aspectos estético-formais, um cunho altamente 
matemático. Preconizava uma estética industrial altamente geométrica, neofuncionalista, neo-
racionalista, que viria a caracterizar a forma dos desenhos para projetos de produtos industriais 
(FREITAS, 1999). 
 
12

 Falso ativismo implantado nas escolas de Design no Brasil, um ensino com ênfase na prática, 

sem reflexão teórico-científica. Ainda hoje pode ser constatada em cursos de Design que ainda 
dão ênfase ao modelo bauhasiano de oficinas de madeira, metal e plástico, assim como 
tamb®m o discurso ñdesenho industrial se faz fazendoò (FREITAS, 2006).  
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A inserção das sequências no currículo da faculdade de Arquitetura deu-

se diante de ñum planejamento do qual seriam destinadas quatro horas 

semanais em cada um dos quatro anos do cursoò (NIEMEYER, 1998, p. 65-66). 

Esse novo cenário surgiu no contexto do movimento de renovação e gerou 

uma cisão os arquitetos ligados ao Design e os que não aceitavam essa 

relação, a considerar que: 

A proposta da FAU-USP defendendo que caberia aos 
arquitetos a solução de problema de design, não foi seguida pelas 
demais escolas de arquitetura do país, consolidando-se como 
experiência ímpar. O corporativismo e a supremacia numérica dos 
arquitetos não permitiram que aqueles efetivamente ligados ao design 
chegassem à direção da instituição e fosse dada a maior ênfase à 
sequência Desenho Industrial. O número de horas-aulas destinadas 
ao design (4 por semana) manteve-se reduzido, insuficiente para uma 
formação profissional em design, constituindo-se apenas um núcleo 
de disciplinas informativas (NIEMEYER, 1998, p.67). 

 

Propostas como a da FAU-USP contribuíram para que o ensino de 

Design ganhasse espaço, mas também gerou a delimitação clara do campo 

profissional entre arquitetos-designers e arquitetos. Lucy Niemeyer indica que a 

aproximação desses campos gerou uma cisão fortalecida pelo corporativismo 

dos arquitetos que impediram que aqueles efetivamente ligados ao Design 

chegassem à direção da instituição defendendo a concepção de que designers 

não assumissem espaço na gestão da FAU-USP, e até impetraram a 

sequência de Desenho Industrial.  

No Brasil iniciativas de implantação de cursos de ensino de Design 

foram desencadeadas em diversos Estados. A modernização vivida no país 

advinda do desenvolvimento industrial contribuiu significativamente nessas 

implantações de novos cursos e foi um avanço significativo aos currículos do 

ensino de Design. Porém, os cursos assumiram um perfil racionalista com 

grande influência do mercado/capital internacional. 

A modernização e a inovação estética no período de 1956 a 1961 se 

desenharam diante do cenário socioeconômico e cultural. Na época, estas 

características foram defendidas por Juscelino Kubitschek, sobremaneira na 

arquitetura e no urbanismo, com efeito, no ensino de Design. Destacam-se 

nesse período os comunicadores visuais de extraordinária competência como 

Alexandre Wollner, Aloísio Magalhães, João Carlos Cauduro & Ludovico 

Martino (BRUNETTI, 1999).  
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Sobre a estética modernista e sua influência no ensino de Design, 

Niemeyer (1998) discorre que a estética modernista esteve presente nas 

propostas originais dos cursos de design no Brasil. Segundo esta autora: 

Neles estava expressa a preocupação de que fosse encontrada uma 
linguagem formal em design que sintetizasse as concepções 
artísticas contemporâneas com elementos da tradição nacional. 
Porém quando se implantou o curso da ESDI, os primeiros 
professores de projeto fizeram com que prevalecessem a estética 
racionalista de Escola de Ulm (NIEMEYER, 1998, p.13). 
 

A modernização do ensino de Design possui forte influência alemã. 

Sobre esse aspecto as teorias e teses incorporaram e até seguiram 

formalmente essa influência, não havendo nenhum questionamento que 

incidisse sobre se os conhecimentos respondiam às necessidades da 

sociedade brasileira.  

Pressões também vieram com o mote desenvolvimentista do período 

compreendido entre o início dos anos 60 até o crescimento econômico nos 

anos 70. As pressões desencadeadas pelo governo militar, com a eliminação 

dos incentivos financeiros às áreas artísticas e humanísticas, instituíram na 

ESDI um novo currículo, que contemplou as demandas essencialmente 

mercadológicas, na medida em que as demandas engajadas eram repudiadas 

(BOMFIM, 1978).  

Pensamos nas influências que o curso de Design sofreu desde sua 

existência numa dimensão mundial e sua instituição sob a égide da influência 

europeia. Influências que se deslocam da relação artesanato e industrialização; 

do racionalismo e, ainda, do papel dos militares e das multinacionais. Enquanto 

docentes que atuam no curso de Design, somos resultado desse processo: de 

uma história multifacetada e de cada uma das influências que se espelha no 

ensino que temos hoje.  

O desenvolvimento econômico que teve seu auge em 1970, que se 

expressou como ño milagre econ¹micoò, consistiu em terreno fértil para 

alavancar e solidificar no mercado os pioneiros do design gráfico (Alexandre 

Wollner, Geraldo de Barros, Ruben Martins e Walter Macedo, entre outros). 

Nesse período, a primeira turma de designers já estava com seus escritórios 

em atividade, ao mesmo tempo em que ao lado dos avanços da comunicação 

visual estava o design de produto.  
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Algumas políticas de incentivo deliberadas pelo governo também deram 

impulso ao mercado do design, é o que Brunetti evidencia quando diz que:  

 
Em 1981, no governo de João Batista Figueiredo seria lançado o 
Programa de Desenvolvimento de Produtos/Desenho Industrial (PDI), 
instituído pelo CNPq com o objetivo de melhorar o design do produto 
manufaturado brasileiro. O programa visava através da inserção do 
designer o sistema produtivo e nas instituições de pesquisa 
tecnológica, contribuir com o processo de criação, adaptação e 
transferência de tecnologia dos países centrais para os países 
periféricos (BRUNETTI, 1999, p. 33). 

 

Para atingir o objetivo anunciado, conforme o trecho acima, se tornou 

necessário implementar diversas atividades de caráter estrutural, 

indispensáveis para obtenção de uma visão contextual e crítica da, então, 

realidade do mercado de trabalho para o Desenho Industrial e da qualificação 

dos trabalhadores.  

O contexto mercadológico anunciado evidencia que o ensino do Design 

de certa forma se expandiu e a dinâmica gerada desencadeou um aumento 

significativo de instituições formadoras.  

Niemeyer, em sua palestra na UEPA em 2010, indica que em sua 

pesquisa, de 1963 até 1990 são vinte e cinco escolas. Ainda mais, que 

chegamos em 2010, 47 anos depois com 476 cursos de Desenho Industrial no 

Brasil. Para ela ñ® a curva de uma acelera«o muito grandeò. 

 

2.1.2. Pedagogia do Design ï ESDI 

 

Em nossos estudos identificamos que a pedagogia do Design instituída 

na ESDI nasce sob a égide do racionalismo alemão, mesmo diante de um 

movimento modernista e nacionalista que se vivia no Brasil. A estética 

racionalista da Ulm impediu a incidência de qualquer expressão modernista por 

sua rigidez diante da teoria da forma. Mas é ela que vai influenciar a maioria 

das escolas de Design criadas por todo o Brasil. Sobre esse aspecto, Bomfim 

afirmar que: 

No Brasil, a trajetória do Design merece cada vez mais a atenção de 
pesquisadores e, pouco a pouco, se desfaz o mito fundador da ESDI. 
A escola Superior de Desenho Industrial é sem dúvida um marco para 
o ensino do Design no Brasil, mas como em qualquer outra parte do 
mundo, fica cada vez mais evidente que o Design, como quaisquer 
outras práxis, antecede as academias, e estabelecer o que foi e o que 
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não foi Design na breve história da manufatura em nosso país seria 
tarefa semelhante a querer distinguir quiromantes e médicos na alta 
idade média (BOMFIM, 2008, p. 84). 
 

É indiscutível a relevância histórica da ESDI para o ensino de Design no 

Brasil, mas o que significou para o Design nesse contexto ter a Escola de Ulm 

como modelo para implantação? Quais elementos do Projeto Pedagógico de 

escola da Ulm a ESDI absorveu?   

Para Freitas (1999), os elementos do projeto da pedagogia de Ulm 

subsidiaram a ESDI em seu currículo e em suas ideologias; absorveram a 

racionalização, a abstração formal e a pesquisa em ergonomia. Uma 

racionalidade que se fortaleceu com os primeiros professores de projeto e que 

fez prevalecer a estética racionalista caracterizadora do predomínio de formas 

geométricas retilíneas e de tons acromáticos, contrariando a estética brasileira 

barroca presente no modernismo. 

Na ESDI, os docentes utilizam modelos matemáticos para projetos; e 

estavam inseridos no contexto de avanços científicos da época diferente da 

realidade brasileira. O próprio corpo docente, que deveria se moldar à visão do 

que vem a ser Design e ensino de Design, assumia uma prática reprodutivista13 

na pedagogia esdiniana (FREITAS, 1999). 

A proposta pedagógica da ESDI era para quatro anos de duração: o 

primeiro ano centrava o Curso Fundamental e os três demais eram cursados 

através de disciplinas específicas com escolha da habilitação. Três 

departamentos, originalmente, ofertavam as disciplinas, o departamento de 

Formação Instrumental, o de Formação Profissional e o de Informação. Havia 

um Centro de Coordenação, formado por um aluno e um professor de cada 

departamento, um representante da diretoria, um do diretório acadêmico e um 

do núcleo de estágios. 

O curso oferecia as seguintes áreas: Fotografia, Cinema e Comunicação 

Visual; Rádio e televisão; Equipamento da habitação; Industrialização da 

construção. As questões das habilitações sempre geraram várias discussões, 

                                                           
13

 Um ensino que não considera como relevante em seu processo a teorização (produção e 
difusão de conhecimentos científicos), acaba por ficar restrito à reprodução de conhecimentos, 
estruturas, atitudes e condutas formuladas em ambientes e/ou épocas estranhas a ele mesmo 
(FREITAS, 1999, p. 17). Para Niemeyer, a tradição reprodutivista no ensino de Design no Brasil 
inicia-se com a reprodução do currículo da escola de Ulm e consequente adaptação acrítica à 
ESDI. 
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não só no curso da ESDI, mas nos demais que foram criados. O debate 

sempre girava em torno de uma formação generalista ou especializações.  

A defesa da formação generalista foi realizada por algumas instituições, 

com a objeção de que a super-especialização do conhecimento resulta em uma 

prática profissional empobrecida e com maior dificuldade de adaptação no 

mercado. No entanto, os que defendem o estudo mais direcionado apontam 

para o fato de a formação denominada ñcombinadaò ou ñintegralò gerar, como 

consequência, um curso superficial e sem domínio de um campo de 

conhecimento específico da profissão (NIEMEYER, 1985).  

Uma nova reforma da proposta curricular foi então introduzida na ESDI, 

com efeito, o curso foi integrado com durabilidade de cinco anos, a abranger 

tanto a habilitação em produto como em gráfico. 

A ESDI teve várias críticas por adotar o modelo da Ulm. Nossa 

percepção é a de que a implementação da ESDI teve suas adversidades diante 

de uma realidade tão diferente da sua matriz, a Alemanha. Estamos falando de 

um curso de Desenho Industrial, enquanto que o Brasil, na época, ainda não 

possuía nem um parque industrial. Entre as críticas direcionadas a ESDI, 

destacamos: 

- O descompasso existente entre a escola e a realidade industrial; 

- O currículo de vanguarda não encontrar solo fértil e se restringir ao 

pragmatismo e pseudoativismo; 

- A concepção de que os projetos para serem bons deveriam ser caros; 

- O consumidor de baixo poder aquisitivo ser visto como incapaz de dar 

valor ao ñproduto Designò. 

 

Todas as adversidades da implantação da ESDI a partir do modelo 

europeu acabaram por se tornar indicadoras de que a adaptação desse ensino 

à realidade brasileira seria inevitável. Silva (2010), ao desenvolver pesquisa 

sobre o construtivismo no Brasil, destaca o ensino de Design e apresenta a 

ESDI sobre três fases distintas: fundação (1963 a 1967), afirmação (1968 a 

1988) e consolidação (1988 até hoje).  

Na fase de fundação quatro docentes foram fundamentais no modelo de 

ensino: Alexandre Wollner, Karl Heinz Bergmiller (ex-alunos da Escola de Ulm), 

Aloísio Magalhães e Goebel Weyne. Os dois últimos contribuíram para a 
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definição de um design nacional, mesmo que, até 1968, a ESDI estivesse com 

uma estruturara rígida nos moldes do funcionalismo alemão. 

Na segunda fase a ESDI quase encerra suas atividades em função da 

ditadura militar e a instituição do Ato Institucional nº 5, período em que a ESDI 

freou suas atividades e passou por um processo de rediscussão interna o que 

o impulsionou à busca de profissionalização. Nesse período as modificações 

foram feitas ao currículo mínimo adaptado ao sistema educacional 

conservador.  

Entre as adaptações da ESDI em 1970 destacamos que: 

[...] após os eventos políticos de 1968, a ESDI se abriu para a 
sociedade. A concepção pedagógica, revista e reconsiderada da 
Escola, foi exposta no Desenho Industrial 70, Bienal Internacional do 
Rio de Janeiro. Muito do conteúdo original havia sido modificado, mas 
não a estrutura básica e a ênfase técnica e metodológica, que 
praticamente coincidiam com as características do antigo modelo. 
Não houve, portanto, o apregoado fracasso, mas uma adaptação 
realista, com todos os encargos que o realismo possa acarretar. O 
resultado foi um programa acadêmico mais próximo dos contextos 
brasileiros, ainda que utilizando alguns métodos de Ulm (SILVA, 
2010, p. 68). 

 

Percebemos que a segunda fase avança em direção de adaptações 

curriculares no sentido de alcançar a realidade brasileira, mas ainda se 

mantém fiel à ideologia Ulmiana, principalmente no funcionalismo expresso 

rigorosamente na metodologia de projeto, além de estar cerceada pelas 

dimensões sociopolíticas da época.  

Nesse contexto, a contribuição de Aloisio Magalhães se traduz na 

definição clara de design como uma atividade essencialmente criadora de 

cultura. Com a morte de Aloísio, a corrente tecnicista se manteve mais forte. 

Duas correntes de pensamento incidiam sobre o ensino de Design. Segundo 

Silva, ao mencionar a ESDI, anuncia que: 

Em 1977, com quinze anos, a ESDI evoluiu em relação ao modelo 
original: era menos exclusivista em seus princípios estritos de 
racionalismo e também menos conservadora em suas teses 
nacionalistas. Surgiram indícios de que acordos poderiam surgir entre 
as duas correntes de pensamento, o racionalismo e um design 
nacional, tendo como base política e histórica o positivismo (SILVA, 
2010, p. 68-69). 

 
A última fase da ESDI, de 1988 perdurando até os dias de hoje, é 

compreendida por Silva (2010) como a fase de consolidação. Nela a ESDI 

passa por reavaliação curricular, o currículo é considerado superdimensionado 
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e disperso com tempo restrito à pesquisa e à reflexão. Mas essa etapa também 

foi de crescimento do mercado e disseminação do ensino de Design por todo o 

país, ao mesmo tempo de desencanto da sociedade de consumo com a 

máquina e a humanização do ensino de Design. 

Nesse percurso manteve-se fiel ao funcionalismo, mas alargou suas 

possibilidades diante das exigências da condição pós-moderna, como 

destacado no trecho abaixo: 

Hoje, o funcionalismo deixa de ser a única possibilidade no design 
gráfico para tornar-se um dos caminhos possíveis, lado a lado com o 
design contemporâneo, que tem como características básicas a 
desconstrução, a fragmentação, a velocidade, a não-linearidade e o 
tratamento da palavra como imagem ð a multiplicidade de elementos 
fragmentários que se aglutinam formando um todo descontínuo 
(SILVA, 2010, p. 91). 

 

Muitas mudanças já ocorreram no ensino de Design e, como 

mencionado no trecho de Silva (2010), do racionalismo técnico, funcionalista e 

instrumental às mais novas formas de pensar e fazer Design, é verdadeiro 

afirmar que estamos diante de um novo paradigma social que impõe resposta à 

natureza cambiante, simbólica, fluída e potencialmente emocional dos sujeitos.  

Percebemos que o ensino de Design longe dos objetivos educacionais e 

culturais revelava-se mais centrado na participação do designer num processo 

desenvolvimentista do que a uma preocupação funcionalista e tecnológica. Era 

característico compreender que o saber do designer deveria estar ao lado dos 

processos produtivos e seus meios, responderia assim a lógica capitalista 

requisitada pela modernização do estado nacional (NIEMEYER, 1995). 

A relação direta com os processos produtivos reiterava-se diante da 

constitui«o da disciplina ñDesenvolvimento de Projetoò passaram, desde 

então, a se constituir como a espinha dorsal da proposta, todas as demais 

pareciam estar-lhe servindo de apoio.  

Atualmente, além do curso de graduação, a ESDI oferece o mestrado 

em Design, constituindo-se como uma das pioneiras na pós-graduação nessa 

área no Brasil; e como um curso que, nos dias de hoje, continua a se 

desenvolver, em cinco anos, oferecendo a área de concentração em Design. 

Diante das inúmeras criticas, a ESDI buscou ressignificar sua pedagogia, um 

dos seus objetivos atualmente é preparar profissionais para atuar na indústria, 

por isso mantém, ñalém de um excelente leque de parcerias com empresas, 
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convênios com nove universidades disseminadas ao redor do mundo, com as 

quais faz um intercâmbio anual de alunos e professoresò (HATADANI; 

ANDRADE; SILVA, 2010, p. 8). 

Entre as diversas políticas de qualificação do ensino, a ESDI apresentou 

mudanças que se expressam por promover uma formação mais completa para 

os seus alunos, ao mesmo tempo, por procurar o aprimoramento do seu corpo 

docente e a abertura das possibilidades de cooperações em projetos e 

pesquisas. São mudanças que para a ESDI, ainda hoje referência às escolas 

de Design de todo o Brasil, são relevantes, postas as indicação de que: 

[...] o cenário parece estar mudando: desde 2000, a ESDI passou a 
rediscutir seu modelo de ensino, ao tentar ações de aproximação com 
o setor produtivo e ao intensificar as experiências de intercâmbio. 
Outro passo importante foi o estímulo ao empreendedorismo, 
colocado em prática desde 2007 por meio da incubadora de 
empresas de design de produto da escola, intitulada ñdesign.incò. 
De maneira geral, existem também alguns pontos que devem ser 
reforçados não só no ensino da ESDI, mas de qualquer faculdade: a 
necessidade de formar designers que aprendam não apenas a 
desenhar e manipular programas computacionais, mas sim, criar uma 
massa crítica, que possa contribuir com a definição do papel do 
designer, que com apenas trinta anos de existência, ainda está em 
formação (HATADANI; ANDRADE; SILVA, 2010, p. 10. grifo do 
autor). 

 

A sociedade contemporânea, como nos pede o trecho acima, exige-nos 

abertura de consciência crítica. Nosso olhar sobre as mudanças que os cursos 

de Design têm implementado no Brasil incide sobre uma nova forma de 

atuação docente: aquela que promova a superação da racionalidade técnica 

restrita ao seu caráter instrumental, conduzindo a uma racionalidade crítica14.  

Não só a ESDI, mas todas as ñescolasò que a partir dela surgiram, estão 

diante da necessidade de apreender as novas formas de pensar os sistemas 

de produção com suas sofisticadas tecnologias de informação e comunicação 

atuando com criticidade. Nesse processo, compreendemos que estamos no 

meio de uma grande transformação social e o novo paradigma social, que 

                                                           

14
  A racionalidade crítica proposto por Contreras (2002) traduz-se por uma ação reflexiva 

sobre a ação educativa com natureza crítica ao contexto em que se insere. Nela o trabalho 
docente é questionador sobre as concepções de sociedade, das formas de produção de 
conhecimento. O docente é produtor de conhecimento e participa das transformações da 
sociedade (CONTRERAS, 2002). 
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mencionamos neste estudo, está em apreensão contínua por sua própria 

característica volátil. 

Do início de fundação da ESDI aos dias atuais foram 49 anos. Para nós 

a contribuição da ESDI na construção dos cursos de ensino de Design 

brasileiro é valiosa e indispensável à elaboração deste estudo. 

Ao lado das experiências de implantação da ESDI, destacamos as 

discussões acerca da profissionalização do designer como elemento relevante 

ao considerar que as conquistas que os designers têm nessa luta também 

incluem a profissionalização da docência em Design, como veremos a seguir. 

 

2.1.3 Organização profissional e regulamentação da profissão docente 

 

Para Niemeyer, que foi presidente de uma das associações, ao longo da 

formação dos designers, instituições tentaram legitimar e organizar os 

profissionais. A primeira delas foi 1978. Não associava só designers, mas 

empresas que participavam; que adotavam o design. Mas a relação também 

apresentou crises: 

 

Então ela forneceu durante esse tempo. Vocês vêm que isso não é 
uma coincidência. Você tem aqui em 1978, e surge outra em 1978. 
Será uma mera coincidência, morte-renascimento. Será que isso 
aconteceu por mero acaso? Então se você pega aqui a UERJ, que 
começou a ter designers no Rio de Janeiro lá pelos anos 70. E até 
uma massa crítica. Então começa a se estabelecer uma rixa entre os 
designers do Rio e os Arquitetos de S«o Paulo. Ent«o diziam: ñVoc°s 
n«o s«o Designers de f®ò, ñN«o s«o na veiaò. ñN·s ® que somosò, ñn·s 
nos formamos na Escola de Designò. ñVoc°s s«o arquitetos frustrados 
que não conseguem fazer casas, edifícios, mansões, então fazem 
cadeirasò (NIEMEYER, palestra realizada em 2010, UEPA). 
 

 O que Niemeyer nos revela é que havia uma briga que constituiu um 

racha com inimizades que perduraram até hoje. Ela enfatiza que era a primeira 

associação pré-sindical e de nível estadual.  Uma Associação Profissional de 

Desenhistas Industriais de N²vel Superior e que o ñN.S.ò de N²vel Superior, 

tinha destaque.  

O destaque ao nível superior era para Niemeyer, uma forma que os 

profissionais tinham para marcar territ·rio: ñpra dizer óque tamanho ® o 

galinheiroô, ónesse poleiro voc° n«o sobeôò. N«o era para congregar empresas. 

Empresa era vista como inimigo, como um patrão que não ia pagar as horas 
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trabalhadas num momento em que o designer queria ter um piso salarial. Há 

tentativa de retomar e congregar, mas em 1990 em diante as iniciativas faliram. 

Para nós o discurso de Niemeyer indica que existiram e existem várias 

organizações que agregam os designers nos dias atuais, mas ainda falta maior 

força da categoria para gerar pressão à garantia da regulamentação da 

profissão como foi no início.  

Entre as organizações da área do Design as mais importantes são a 

Industrial Designers Society of America (IDSA), International Council of 

Societies of Industrial Design (ICSID), que atua na área de produto, 

International Council of Graphic Design Associations (ICOGRADA), na área do 

Design Gráfico e International Federation of Interior Architects / Designers (IFI), 

na área do Design de Interiores. São órgãos importantes para nós da área do 

Design e o ICSID por ser o mais antigo fundado em 1957, tende a ser o mais 

importante órgão internacional a regular trajetória na área de Design no mundo.  

Essas organizações constituíram um código de ética nos anos 2000, 

onde apresentaram as responsabilidades do Designer em relação à profissão; 

em relação ao cliente, em relação aos seus pares; responsabilidades em 

relação ao ambiente, e finalmente quanto à identidade cultural, essas duas 

últimas contempladas em discussões posteriores e absorvidas pelo seu caráter 

premente nos dias atuais diante  

No Brasil, existem inúmeras associações de profissionais de design. Ao 

realizar buscas na internet em novembro de 2010 sobre as associações 

identificamos que, de Norte a Sul temos uma diversidade de organizações 

como: a Associação de Design do Amazonas, a Associação Brasileira dos 

Designers de Joias e Bijouterias, Associação do Ceará de Designers, 

Associação Brasileira Catarinense de Design, a Associação de Profissionais do 

Rio Grande do Sul, no Paraná. Associações atuando em várias áreas Web 

Design e Web Master, de Embalagem, de Tecnologia Gráfica, de Design 

Gráfico, de Design de Interiores, de Design de Produto, de Estilistas, de 

Indústrias Têxteis e Estudo da Moda. 

As associações são fundamentais nas discussões acerca da profissão e 

são várias iniciativas que foram desencadeadas em direção à regulamentação 

da profissão do designer pelas organizações de profissionais. Os debates 

desencadeados ao longo dos anos nos encontros nacionais e locais 



52 
 

impulsionaram a dinâmica da história, as lutas travadas mesmo que ora 

determinantes, ora recuadas geraram uma abertura para novas posturas e a 

tolerância para posições divergentes. 

Como consequência desse movimento tramita na Câmara dos 

Deputados o Projeto de Lei ï PL No 1.391. Em novembro de 2011, o relator 

emitiu o parecer sobre o referido projeto que dispõe sobre a regulamentação do 

exercício profissional de designer, cujo autor foi o deputado Penna. O relator 

Deputado Efraim Filho apresenta em seu texto que:  

 

[...] o exercício da profissão aos que possuem diploma de graduação 
em cursos de Design ou congêneres, como Comunicação Visual, 
Desenho Industrial, Programação Visual, Projeto de Produto, Design 
Gráfico, Design Industrial, Design de Moda e Design de Produto. 
Poderão também exercer a profissão os que comprovarem o 
exercício dela por mais de cinco anos e os que possuírem diplomas 
revalidados no País. A Proposição fixa também as atribuições do 
Designer, relacionando-as com atividades de planejamento, projeto, 
aperfeiçoamento, formulação e reformulação de sistemas, produtos, 
mensagens visuais, desenhos industriais, diagramas, memoriais, 
maquetes, artes finais, digitais e protótipos, entre outros. Atribui-se 
também a esse profissional a execução de estudos, projetos, 
análises, avaliações, vistorias, perícias e pareceres, além do 
exercício de cargos e funções em entes públicos e privados, inclusive 
o magistério (EFRAIM FILHO, 2011, p. 01). 

 

O texto já indica avanços consideráveis diante da realidade atual ao 

assegurar os profissionais que atuam no design, oriundos de outras áreas, há 

anos legitimados pelo mercado. Um aspecto fundamental para esta pesquisa é 

que o Projeto de Lei assegurou ao profissional o exercício no magistério. 

Neste sentido, pensar a profissionalização do designer e ao mesmo 

tempo assegurar o magistério significa dar conta de aspectos pedagógicos que 

esta área tem reivindicado silenciosamente. Mas o que significaria o magistério 

no âmbito do curso de Design? Para Nóvoa o que define o magistério como 

profissão: 

é o seu exercício a tempo inteiro (como ocupação principal); o 
estabelecimento de um suporte legal para o seu exercício; a criação 
de instituições específicas para a formação de professores; a 
constituição de associações profissionais de professores (NÓVOA, 
1999, p. 20). 
 

Diante dessa afirmação de Nóvoa, acreditamos que no momento em que 

o projeto de Lei for aprovado e a regulamentação do exercício profissional de 
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Designer for estabelecida, questões como as mencionadas por Nóvoa tornarão 

alvo de discussões e políticas educacionais para esta área. 

No contexto de nossa tese consideramos que o magistério não pode 

fugir de determinadas características profissionais e o trabalho docente tem as 

suas especificidades. Nesse momento acontece a ñprofissionalidadeò que se 

refere ñ[...] ¨s qualidades da pr§tica profissional dos professores em fun«o do 

que requer o trabalho educativoò (CONTRERAS, 2002, p. 74). 

Quanto ao voto do relator destacamos ainda, que esse profissional 

exerce cada vez mais um papel estratégico no desenvolvimento de produtos e 

serviços pelas empresas e, dessa forma, indica-se urgente a regulamentação 

das competências e atribuições a serem por ele desempenhadas. E o voto faz 

referências às lutas vividas pelos profissionais sem sucesso quando anuncia 

que desde 1980, ñforam apresentados cinco projetos de regulamenta«o ao 

Congresso Nacional, todos arquivados por motivos e circunstâncias diversasò 

(EFRAIM FILHO, 2011, p. 01). 

O pedido de aprovação foi proferido, afirmamos ser um ganho 

indiscutível à garantia a todos os profissionais nas formas de atuação aplicadas 

á Lei. Destacamos inclusive a atuação na área do ensino, devido o crescimento 

de curso de Design por todo o país, gerou uma demanda profissional maior 

para esse campo de trabalho do designer.  

A docência na área de formação do designer vem se tornando cada dia 

mais valorizada pelos acadêmicos e profissionais do Design. Nesse sentido, 

enfatizamos que as discussões sobre a prática docente em Design também 

envolve questões relacionadas ao profissionalismo que segundo Sacristán 

(1999), dar-se no exercício profissional. Esse autor refere-se a um conjunto de 

conhecimentos, atuações, destrezas, atitudes e valores que constituem o que é 

específico de ser professor.  

O profissionalismo então precisa de profissionais competentes, que 

saibam a dimensão ético-política de sua atuação. O trabalho docente nos 

cursos de Design requer profissionais capazes de desempenhar seu trabalho 

com autonomia, responsabilidade, espírito crítico e criativo e tem demonstrado 

que caminha nessa direção. 
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2.2. EXISTE UMA HISTÓRIA DO DESIGN E ENSINO DE DESIGN NA 

REGIÃO NORTE? 

 

As construções anteriores evidenciam a existência de uma história do 

Design e do ensino do Design que se desenvolvem e se entrecruzam em 

quase todo o território brasileiro.  

Nesta seção fazemos um recorte para a Região Norte com 

peculiaridades que refletem os indícios de uma história do Design, mas que, no 

entanto, se expressa pelas produções advinda do campo da arte o que não se 

constituem um conhecimento específico do campo do design. O fato de 

estarem no campo da arte e serem indícios para o campo do design pode gerar 

controvérsias ao serem referenciados para esta área. 

Os indícios aos quais mencionamos são produções realizadas por 

expoentes da arte visuais que refletem uma mescla de culturas e que aliam o 

Norte, Brasil ao resto do mundo a partir de suas produções. Entre esses 

expoentes apresentamos três profissionais responsáveis por ampliar as 

fronteiras da produção da arte na Região Norte: Theodoro Braga, Manoel 

Pastana e Ismael Neri.  

Ainda neste tópico, discorreremos sobre a criação dos cursos de Design 

na Região Norte com destaque para o curso da Universidade do Estado do 

Pará. 

 

2.2.1 Por uma história e estética no Design paraense 

 

A nossa elaboração tem uma dimensão espacial traçada no que tange 

ao território brasileiro, mais especificamente, faz uma delimitação espacial e 

geográfica na Região Norte que atualmente tem um número de habitantes de 

15.864.454. Destacamos o Estado do Pará que é o mais rico da região e o 

mais populoso e com uma economia baseada no extrativismo mineral (ferro, 

bauxita, manganês, calcário, ouro, estanho), vegetal (madeira), na agricultura, 

pecuária, indústria e no turismo, mas a receita gerada não é proporcional a 

renda média R$ 386,00 (IBGE, 2009). 

O cenário paraense, no contexto da Região Norte, aparece restritamente 

nos livros oficiais acerca das produções que possam estar ligadas ao design, 

mas nossa reflexão se ergue diante de uma possibilidade que se reflete nas 
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seguintes questões: existe uma história do Design e/ou do ensino de Design no 

contexto paraense? Como ela se caracteriza? Quais seus principais 

expoentes?  

O desenvolvimento das artes decorativas no final do século XIX, com o 

processo de incorporação de elementos nacionalistas, como a flora tropical na 

decoração faz emergir toda uma produção estética que não pode deixar de ser 

mencionada. O Rio de Janeiro vivia a virada do século, tinha Eliseu Visconti na 

reformulação do moderno design brasileiro, com seus projetos de tecido e de 

papel de parede ou de vasos e xícaras onde aplicou por inúmeras vezes o 

elemento da estética brasileira como o maracujá.  

No Pará, destaca-se o período em que Belém vivia a Belle Époque15, 

momento em que a capital de Belém foi modificada. Da arquitetura das casas 

ao vestuário, da alimentação ao urbanismo, do bonde elétrico à decoração dos 

prédios, dos bulevares à louça gallé, dos nomes franceses nas lojas às noites 

de ópera no Theatro da Paz (FIGUEIREDO, 2006). 

Identificamos que o Pará tem uma história que remete ao final do século 

XIX assentada na relação entre Arte e Artes Gráficas. A considerar a história 

do design brasileiro, poder-se-ia dizer que arte e design se tangenciam 

historicamente, mas cada uma dessas áreas possui o seu campo específico de 

conhecimento.  

Artistas e arquitetos marcam suas presenças no cenário das produções 

gráficas e de decoração de interiores.  Entre eles destacamos os paraenses 

Theodoro Braga (1872-1953) pintor, educador, historiador, escritor, geógrafo e 

advogado, Ismael Nery (1900-1934), desenhista, pintor e arquiteto, filósofo e 

poeta e Manoel Pastana (Belém, PA, 1888 ï 1984), desenhista, pintor, 

ceramista e artesão, este último discípulo favorito de Braga. 

A história das artes visuais no Pará entrecruza esses três expoentes que 

traduzem uma contribuição grandiosa ao objeto deste estudo. O que alinha 

nenhuma dúvida os alinharmos uma história do Design no Pará, pelo 

envolvimento com a arte decorativa, pelos projetos gráficos e com o 
                                                           
15

 Movimento ocorrido no final do século XIX a Belle Époque teve esse nome proveniente da França, que 
estava vivendo um contexto de luxo, glamour e paz. A arte tomava novas formas com o Impressionismo e 
o Art Nouveau. A cidade de Belém foi fortemente influencia por esse padrão, assim como a França, 
Bel®m tamb®m crescia, com o advento da  extra«o do l§tex para produ«o de borracha. ñA Belle Époque  

o retrato da euforia e do triunfo da sociedade abastada, num periodo de efervescência material e 
tecnológica que tinha como pano de fundo as transformações sobrevindas da riqueza que circulava nas 
mãos dos barões da borracha (COELHO, 2009). 
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desenvolvimento de projetos utilitários que ganharam o mundo através de 

exposições e premiações. 

A presença de Theodoro Braga foi marcada pela influência do 

movimento nacionalista o que pode ser percebido entre suas produções, além 

da pintura e desenho, a arte decorativa estava carregada de simbologia da 

cultura brasileira. Como é possível identificar nas escritas a seguir: 

A produção de Theodoro Braga confere densidade ao universo 
modernista das artes decorativas onde predominavam em São Paulo, 
John Graz, Regina Gomide ou Antonio Gomide. Alguns vasos em 
terracota, atribuídos à fase inicial de Theodoro Braga são incrustados 
na borda com serie de animais, como besouros num vaso e os 
jacarés noutro. O tratamento meticulosamente realista, aliado a um 
caráter mais simbolista, apontam ainda para um momento pré-
modernista de Braga (HERKENHOFF, 1993, não paginado). 

      

Herkenhoff nos apresenta Theodoro Braga diante do cenário nacional 

destacando traços específicos do artistas-designers. Theodoro teve sua 

expressão no cenário paraense como intelectual que se destacou em 

atividades relacionadas com o ensino e a crítica de arte; suas pesquisas 

centravam-se em temas da história e cultura regional, com destaque para a 

arte marajoara. Como visualizamos em suas produções abaixo dispostas: 

 

 

 

 

 



57 
 

 

As figuras acima retratam as principais produções de Theodoro Braga. 

Ele foi o responsável pelo projeto ornamental: A planta brasileira (copiada do 

natural) aplicada à ornamentação (1905) (figura 1), assim como também 

desenvolveu peças para a joalheria (figura 2). Observamos a riqueza de 

detalhes e o reforço de uma estética fortemente inspirada na natureza com 

ramos e flores. 

Theodoro Braga produziu desenhos e ilustrações, utilizou-se da charges  

e caricaturas como recurso gráfico com traços clássicos com muito humor e 

refinamento técnico que ganharam versão material em grades ferro, vidro, 

cerâmica e madeira.  Um exemplo dessa materialidade são os ornamentos do 

Retiro Marajoara, residência de Theodoro Braga em Perdizes, São Paulo, com 

seus ladrilhos, tapetes, corrimão, detalhes de ferro forjado com marcas 

indígenas (Fig. 3, 4). 

Sobre o Retiro Marajoara, Coelho nos descreve como: 

 
A residência guarda em suas linhas arquitetônica e ornamentais a 
vontade do artista de apregoar à nação a sua brasilidade, para o que 
não se furtou a desenhá-la nos mínimos detalhes, forjando o ferro, o 
vidro, a madeira, o cobre, a pintura e o ladrilho com marcas daquele 
estilo indígena, assim como na ornamentação dos frisos e painéis em 
relevo que revestiam marcadamente a fachada principal, detalhes 
retirados posteriormente por algum proprietário. 
[...] um lugar que mais parece um santuário amazônico na floresta de 
concreto, um poema de pedra e cal escrito com paciência e sabedoria 
de um índio (COELHO, 2009, p. 170). 
 

Edilson Coelho, professor do Instituto de Ciências da Arte da 

Universidade Fedetal do Pará, pesquisador de arte decorativa, ensino de arte e 

Retiro Marajoara, descreve com detalhes os elementos estéticos que compõem 

o espaço do Retiro de forma que as imagens nos chegam pelo imaginário. É 

possivel identificar (Fig. 3) a riqueza dos ornamentos nos detalhes do corrimão 

e na escadaria em recompõem uma história de brasilidade. Para este autor 

Theodoro Braga ñolhava o Brasil e a natureza pelos olhos da almaò (COELHO, 

2009, p.181). 
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Figura  3 - Theodoro Braga, Corrimão, vista frontal e lateral e decoração 
escadaria. Fotos: André Coelho. 2007 

Fonte: Montagem de imagens com base em COELHO, 2009. 

 
Figura 4 - Theodoro Braga, A Planta Brasileira, 1905 [Flora e aplicações, 13] 
elettaria speciosa (flor da emancipação): grade. 
 
 
 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

  Fonte: COELHO, 2009. 
 

Ao olharmos as produções de Theodoro Braga, percebemos que sua 

característica peculiar consiste em articular a produção artística a sua 

dimensão funcional e utilitária influenciado pelo modelos estrangeiros. Para 

Coelho (2009, p.133), são caracteristicas de Theodoro que o aproximava a um 

dos pioneiros junto com ele do design no Brasil: Eliseu Visconte, que também 

era pintor, que ñj§ em 1901 exp¹s trabalho de arte decorativa com inspira«o 

nacionalistaò.  

Figura 04: Theodoro Braga, Corrimão, vista frontal e lateral e 
decoração escadaria. Fotos: André Coelho. 2007 
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Theodoro foi autor de vários ex-libris (etiquetas de papeiva com 

inspiração que eram fixadas nas capas internas de livros para identificar posse) 

(Fig. 5) e iluminuras (Fig. 6). Braga também desenvolveu capas de revistas 

como: Revista Paraense (1909), e livros: diversos edições do Álbum Ilustrado 

(1922) (COELHO, 2009).  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

     Fonte: COELHO, 2009.                           Fonte: COELHO, 2009. 
 

 

Na criação da iluminura para a Associação Comercial do Pará, em 1919, 

(Fig.6) percebemos a precisão na composição dos detalhes, como nos revela Coelho: 

 

Theodoro cultiva o detalhe na confecção de miniativas. Produzidas 
em papel pergaminho [...] combina o dourado com o azul turqueza, 
lembrando, assim as iluminuras e miniaturas produzidas pelos artistas 
bizantinos e românicos. A aplicação de elementos da agricultura 
como o cacaueiro e a seringueira, o brasão do Estado do Pará, o 
grafismo marajoara, a produção do latéx (borracha) e a saída de 
produtos pelo Port of pará, em Belém, reforçam, ainda mais, sua 
preocupação em produzir uma arte de cunho nacionalista (COELHO, 
2009, p. 112). 

 
A brasilidade presente na iluminura acima disposta carregada de 

imagens pelo simbolismo da cultura paraense contrasta com a charge da 

Revista Paraense (Fig. 7) cuja visualidade caracteriza-se pela limpeza dos 

traços e conteúdo. Como percebemos na figura abaixo destacada:. 
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  Figura 7 - Theodoro Braga. Charge, Belém, 1909 s/n.  
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

      Fonte: Coelho, 2009 

  Os traços da capa da Revista Paraense indicam a versatilidade de 

Theodoro ao transitar em formas diferenciadas de seu objeto de produção.  

Com a perspectiva de construir um novo capítulo na história da arte amazônica 

inserindo-a no contexto brasileiro Theodoro Braga desenvolveu um projeto 

ambicioso com a marca visual da nacionalidade brasileira e entre as 

iconografias, havia elementos da fauna e flora e traços da atividade artística 

dos indígenas marajoaras. Ele iniciara uma grande campanha para divulgar por 

todo o país as suas ideias que tinham influências dos modelos aprendidos na 

França. Segundo Coelho (2009), os elementos da fauna e flora deveriam 

figurar nos objetos produzidos industrialmente, como podemos perceber no 

trecho abaixo: 

Para ele, a flora e a fauna brasileira precisariam estar presentes na 
arte e na produção industrial, principalmente na arte decorativa, razão 
pela qual educar os operários brasileiros que produziam arte e 
decoração era imprescindivel (COELHO, 2009, p. 18). 

 

Na produção dos objetos decorativos de Theodoro, fazia-se necessário 

um processo educativo junto aos operários para que além da técnica, o 

conhecimento estético e simbólico das culturas com as quais estavam 

trabalhando subsidiaria a qualidade do que era produzido. 
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Outro expoente que destacamos na cena do design no Pará é o de 

Ismael Nery, mesmo que timidamente. Desenhista, pintor, arquiteto, filósofo e 

poeta nasceu em Belém do Pará em 1900 e morreu em 1934 no Rio de 

Janeiro. Suas pinturas que mais se destacaram foram as da fase surrealista 

(CORDEIRO, 2008).  

Seguindo o caminho da ilustração, Ismael Nery, diferente de Braga, não 

teve o mesmo sucesso com suas obras, por ser vanguardista e 

internacionalista não foi reconhecido em vida, apesar de expor algumas vezes 

a partir de 1927. 

 Ismael vendeu apenas um quadro e ficou conhecido como ñpintor 

malditoò do Modernismo. Ele entendia seus trabalhos como uma expressão 

artística em seu sentido universal onde todas as correntes de pensamento e 

estética se entrelaçavam. Não tinha a natureza como inspiração, mas sim a 

natureza humana em sua dimensão cotidiana. 

Ismael Nery não se interessou pelos temas nacionais, indígenas e afro-

brasileiros, mesmo com descendência indígenas, africanos e holandeses, 

considerava-os regionalistas limitados. Suas obras eram costumadamente 

divididas em três fases: de 1922 a 1923, a expressionista; de 1924 a 1927, a 

cubista, influenciado pela fase azul de Picasso; e por fim, de 1927 a 1934, a 

fase surrealista, uma das mais importantes e promissoras. Dedicou-se a várias 

técnicas aplicadas em desenhos e ilustrações de livro (Fig. 8). 

 
Figura 8 - ISMAEL NERY, Ilustração para um conto. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

     
 

Fonte: www.mac.usp.br, 2010. 

http://www.mac.usp.br/
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O desenho acima possui características acadêmicas mesmo diante da 

temática surrealista. Foi desenvolvido para a ilustração de um conto.  

No desenho de Ismael, é possível identificar espaços através de vários 

pontos de fuga, além dos símbolos da cultura clássica, como a estátua no 

pedestal que configura contraposição as figuras masculinas e femininas 

comumente presentes nas produções modernas. 

Ismael Nery não se permitiu expor suas obras ao público como os 

demais desenhistas de sua época, mesmo que o desenho tenha sido sua 

grande habilidade. 

No cenário paraense destacamos também, um artista que entrou para a 

hist·ria do Design: Manoel Pastana, artista ñconhecedor da cultura ind²gena 

amazônica, contribuiu com as primeiras propostas de um design brasileiro 

realizando projetos para completo de chá (Fig. 9), abajur e estamparias de 

tecidosò (MOKARZEL, 2000, n«o paginado).  

Sobre os projetos que Pastana desenvolvia, é relevante destacar que  

centenas de aquarelas e guaches com projetos de móveis e objetos como 

luminárias, bandejas etc, que adotaram a cerâmica arqueológica indígena, 

disponível até hoje no acervo do Museu Emílio Goeldi em Belém e no Museu 

Nacional do Rio de janeiro. 

 

Figura 9 - MANOEL PASTANA. Desenho: aparelho para café, chá e leite. 
Motivo: fruta-pão (folha e fruto) e sáurios. 
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O desenho acima é de um projeto de um aparelho de café de Manuel 

Pastana, que segundo Herkenhoff (2010), deixou um corpus de objetos de 

artes decorativas ainda hoje não estudado. São centenas de aquarelas e 

guaches com projetos de móveis e objetos (luminárias, bandejas, etc.). Nos 

seus projetos, Pastana ora adota elementos decorativos da cerâmica 

arqueológica das tribos amazônicas, ora refere-se à flora e à fauna da selva. 

Este autor afirma que existem ainda muitos desenhos de cópia de peças 

guardadas em coleções de nossos museus antropológicos, como o Museu 

Goeldi de Belém e o Museu Nacional do Rio de Janeiro. Pastana deixou ainda 

inúmeros objetos decorativos em bronze (urnas, vasos, etc.), muitos com 

motivos zoomorfos. 

Sobre os aspectos da cultura brasileira tratados em projetos de design 

destacamos que existe ainda, grande descaso por este capital cultural, como 

nos indica Nogueira: 

[...] em nome do etnocentrismo, ignoram-se cabalmente importantes 
processos tecnológicos, criativos métodos de se fazer e de se 
construir. O resultado dessa visão preconceituosa é o mais profundo 
desconhecimento de uma invejável e diversificada extensão de 
cultura material ï a brasileira. A maior parte dos designers e dos 
teóricos do design no Brasil tem seu olhar voltado ao que se faz nos 
países industrializados, negligenciando a cultura material em que 
estamos forçosa e cotidianamente imersos (NOGUEIRA, 2006, p. 09). 
 

Contribuições como o de Pastana e Theodoro Braga são significativas 

para a reflexão sobre a produção de objetos e serviços e, na produção de 

conhecimento em design.  

A riqueza das pesquisas realizadas por Pastana e Theodoro Braga 

aplicadas em seus projetos nos permite perceber a ressignificação do legado 

cultural brasileiro que está sob os olhos de todo o mundo por sua imensa 

riqueza.  

Sobre a ressignificação da cultura nativa no contexto do design, 

Nogueira (2005, p. 31) afirma que o design pode contribuir na investigação e na 

reflexão das formas com que os objetos se apresentam, sobre a maneira como 

se constroem, sobre os recursos tecnológicos utilizados. Para este autor o 

design ñpermite interpretar as narrativas visuais integradas aos objetos, sejam 

eles de uso pessoal, laboral, ritualístico ou doméstico, conduzindo ao resgate 

de antigas rela»es com o ser e com o fazer aut·ctoneò. 
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Tanto Pastana como Theodoro Braga instauraram em sua arte 

decorativa nativista a aplicação da estética indígena e, ainda, inspirados na 

natureza (fig.10). 

Figura 10 - Manoel Pastana, Motivos Indígenas. 

 
 

 

A imagem acima evidencia traçados nas cores e formas peculiares da 

cultura indígena um tom amarelo barro e vermelho. Aves e traçados que 

remetem a cerâmica marajoara.  

Herkenhoff (2010) revela que Pastana mencionava a fonte de suas 

inspirações num jornal local intitulado Bellas Artes, de Quirino Campofiorito, no 

seu artigo ñO despertar da Arteò, em novembro e dezembro de 1938 em suas 

páginas 43 e 44, em ñOs ind²genasò, ele escreve: "houve tribos, como as de 

Marajó e Santarem, no Pará, que deixaram indelevemente marcada, na arte 

escult·rica, o adiantamento de suas composi»es decorativasò.                                                   

Outro aspecto relacionado à profundidade que dava ao estudo dos 

elementos estéticos indígenas é mencionado no seguinte trecho do artigo de 

Herkenhoff: 

decoravam os seus instrumentos de guerra e de usos domésticos, 
dando assim uma prova irrefutável do seu elevado grau de 
sensibilidade artística, visto que, para a eficiência de um instrumento 
de guerra, bastaria a sua resistencia (HERKENHOFF, 1993, não 
paginado). 

 

Pastana foi desenhista de máquinas da Marinha onde teve possibilidade 

de materializar seu talento com os desenhos técnicos das máquinas, mas 

também fez retrato de pessoas ilustres e dos chefes da repartição. Sua ida 

Fonte:http://fauufpa.wordpress.com., 2011. 
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para o Rio de Janeiro favoreceu atuar na Casa da Moeda onde popularizou seu 

trabalho.  

A beleza do patrimônio cultural brasileiro da fauna e flora foi impressa 

em vários objetos e produtos, como em nossos papéis moedas, graças a 

Pastana, mas existe uma cultura de afastamento por parte dos designers que 

remonta à criação das escolas de Design no Brasil e sua inspiração nas 

escolas alemãs. Sobre esse aspecto Nogueira nos fala que: 

[...] percebe, é que este gosto pelo o que é de fora, pelo fascínio de 

ser o outro, fez com que houvesse um afastamento, por parte das 
escolas de design, por aquilo que nos pertence culturalmente, e que 
são elementos importantes na construção de nosso imaginário como 
brasileiros. É lógico que não podemos desprezar a importância das 
influências de outras culturas (como a europeia) em nosso meio 
(NOGUEIRA, 2011, p. 2). 

 

Ao contrário dos profissionais de design que se distanciaram das 

visualidades da cultura brasileira Pastana, além dos rostos de personalidades 

brasileiras impressas nas moedas como Machado de Assis, Floriano Peixoto, 

Getúlio Vargas, entre outros, incluiu a fauna e flora amazônicas e nas moedas 

também aplicou a grafias marajoaras.  

Outro projeto de Pastana foi a reformulação de selos do Tesouro 

Nacional, posto que Pastana trabalhou nos correios e introduziu nos selos todo 

um repertório do imaginário amazônico. Foi responsável pelo projeto do 

desenho da calçada de Copacabana no Rio de Janeiro e da logomarca da 

UFPA (fig. 11). 

Figura 11 ï Logomarca da UFPA 
 
 
 
 
 

 

 

 

 

 
 
 
 

Fonte: http://fauufpa.wordpress.com, 2011. 
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Pastana foi um designer com profundo estudo dos motivos tapajônico, 

marajoara e cunani. Ele realizou projetos de diversos produtos utilitários, como 

revela Mokarzel: 

 

O abajur em casco de tartaruga, a sombrinha com flores de anhinga, 
os azulejos de siri revelam as formas provenientes da paisagem 
amazônica. Nelas espalham-se as combinações de cores inusitadas, 
advindas do imaginario de Manuel Pastana que apropriando-se dos 
desenhos encontrados na natureza e na cultura indigena, se tornou 
um pioneiro do design brasileiro (MOKARZEL, 2000, não paginado). 

 

Pastana era inspirado pela natureza amazônica, não restringiu sua 

atuação às terras brasileiras, realizou exposições individuais e integrou tantos 

salões nacionais e internacionais de artes plásticas, com premiações e 

prestígio no mundo artístico, a exemplo de obter a medalha de prata na 

exposição mundial de Paris, em 1937, mesmo sem ter ido ao evento, 

A marca de Pastana se deu por um traço peculiar que ora pode estar 

registrando cenas marcantes da realidade urbana de Belém ï ñregistrando 

cenas jamais recuper§veis, como as caixas dô§gua do bairro da Campina, que 

hoje s«o apenas mem·rias e, por causa, de Manuel Pastana, cores e formasò ï 

ora mesmo apresentando-a  para o resto do mundo como em Paris. Sobre 

esse aspecto Pereira enfatiza que: 

 

Seu traço refinado e, às vezes, largo abriu espaço para uma pintura 
lisa decorativa. A mancha cromática ficou registrada atraves de um 
contraste que, se nãoo foi a marca de sua obra, serviu para 
individualizá-la. O mestre e fundador da Academia Livre de Belas 
Artes do Pará sabia que de sua paleta vinha de uma amazonicidade, 
uma aquarela que só é possivel a quem via as luzes do equador e 
dela extraia os melhores efeitos. Fosse ele um daqueles jovens 
artistas que se colocavam diante da Notre Dame para ver as 
variações de tom em diverso momento do dia sobre a catedral 
francesa, teria, sem dúvida, alterado pela memoria visual o resultado 
impressionista. Pastana não estava lá e, embora tenha trazido o 
diploma de honra e a medalha de prata na exposição mundial de 
Paris, em 37, ele era um alma do Norte, instalado no centro da vida 
cultural do país (PEREIRA, 1997, p. 60). 

 

A contribuição de Manoel Pastana, assim como Theodoro Braga e 

Ismael Nery, traduzem um design que atravessa o nosso território e sai da 

sombra da história do Design. A contribuição destes tem presença significativa 

no cenário brasileiro e tem sido apresentada em teses de dissertações nos 

últimos anos.  
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O design brasileiro se traduz por sua marca de brasilidade, mesmo que 

a forte influência europeia tenha dado a ele uma força indiscutivelmente 

centrada nos parâmetros funcionais, estéticos e simbólicos herdados das 

escolas alemãs que vieram como modelo para o Brasil. Não estamos 

reclamando uma estética genuinamente brasileira ao nosso design, mas uma 

marca híbrida que nela existe. 

A sociedade brasileira tem na base da sua configuração uma grande 

hibridação ï produzida pela diversidade étnica de brancos, índios e negros ï 

componente formativo da população, assim definida, numa dinâmica 

conflituosa, hoje representa o elemento fundamental de sua identidade. 

A pluralidade brasileira cheia sentidos também possui seus contrastes, 

como nos diz Moraes:  

[...] diante de sentido e de energia híbrida, não vem composto 
somente de resultados positivos. É preciso salientar também os 
conflitos, contrastes e paradoxos existentes durante o seu percurso e 
contexto formativo (MORAES, 2004, p. 261). 
 

Tornamo-nos uma cultura plural, diversificada, um valor que tem se 

manifestado nos produtos gerados no cenário brasileiro. É um aspecto múltiplo 

que sempre esteve presente em todas as manifestações culturais e artísticas 

do Brasil e dele nos alimentamos e nos renovamos.  

Na produção dos designers brasileiros, nesses primeiros anos do 

terceiro milênio, há muita pesquisa das potencialidades culturais brasileiras, 

que vai desde a iconografia indígena, como o fez Theodoro Braga, Pastana e 

Ismael Nery, ao estudo de materiais e processos disponíveis na imensa 

biodiversidade. 

Há um legado histórico do design no contexto da Região Amazônica que 

nos situa em diálogo com as demais produções do país e do que foi produzido 

para o mundo. É desse legado que a matéria do saber-fazer docente em 

design na educação também se constrói. Uma matéria social, cultural e política 

que na sociedade contemporânea não tem fronteiras.  

Em nossa sociedade e na cultura contemporânea ï sociedade pós-

industrial e cultura pós-moderna ï a questão da legitimação do saber coloca-se 

diante de uma nova ordem, aquela que anunciamos como imediata, incerta, 

fluida, cambiante. E da mesma forma que delineamos a existência de um 
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legado da produção em design na Amazônia, apresentamos a seguir as 

marcas históricas do ensino de Design. 

 

2.2.2. O Ensino de Design na Região Norte 

 

A Região Norte apresentou, no Censo da Educação Superior em 2010, 

conforme dados do Instituto Nacional de Estudos e Pesquisas Educacionais 

(INEP), um crescimento significativo no número de matricula. O número de 

matrículas nos cursos de graduação aumentou em 7,1% de 2009 a 2010, e 

110,1% de 2001 a 2010. Os dados indicam, ainda, que houve mais oferta, 

aumentaram as políticas publicas de incentivo ao acesso e à permanência na 

educação superior. 

Os estudos realizados pelo INEP assinalam que o aumento na 

quantidade de matrículas no Ensino Superior também se deu pelo aumento do 

número de financiamentos através das bolsas e subsídios de programas do 

Fundo de Financiamento Estudantil (FIES), do Programa Universidade para 

Todos (ProUni) e o aumento da oferta de vagas nas Instituições de Ensino 

Superior (IES). Outro aspecto relacionado a esse crescimento corresponde à 

abertura de novos campi e de novas instituições de Ensino Superior.  

A Universidade do Estado do Pará, em 2011, contou com 

aproximadamente 15 mil alunos e ñestá presente em 50 dos 144 municípios 

paraenses, com 20 campi universitários com 21 cursos de graduação, nas 

áreas de educação, saúde e tecnologiaò (UEPA. Manual do Processo Seletivo 

de 2012/PRISE e PROSEL, 2012, p. 4). 

O curso de Bacharelado em Design ampliou suas demandas a partir da 

abertura do campi em Paragominas, ocorrida em função de atender às 

necessidades do mercado local na área do Design de Móveis.  

A influência da normatização da Lei de Diretrizes e Bases da Educação 

Nacional (LDB) foi decisiva a partir de 2001, ñquando o CNE ï Conselho 

Nacional de Educação (MEC, 2001) inicia o processo de regulamentação da 

modalidade de gradua«o tecnol·gica, com vistas ¨ sua oferta regularò 

(OLIVEIRA; MACIEL; ABRAHÃO, 2010, p. 3). Esse fato contribui 

significativamente para o número de cursos existentes hoje. 
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 Segundo os dados da pesquisa dos autores acima mencionados na 

Região Norte, os mais antigos cursos são os da Universidade Federal do 

Amazonas, criado em 1988, e o da Universidade Estadual do Pará, criado em 

1999 

No Norte, a maioria dos cursos de Design está se localizada no Estado 

do Pará, fora da capital, atualmente são dois cursos: um na cidade de Altamira, 

na modalidade graduação tecnológica e outro em Paragominas, na modalidade 

bacharelado. 

A pesquisa realizada por Oliveira, Maciel, Abrahão (2010), indica que a 

realidade da Região Norte aponta que, depois do Estado do Pará, o Estado do 

Amazonas aparece com 5 (cinco) cursos na modalidade graduação tecnológica 

e três na modalidade bacharelado, todos eles na cidade de Manaus. Outros 

cursos foram detectados nos estados do Amapá, Roraima, Rondônia e 

Tocantins a existência de um curso na modalidade Graduação Tecnológica em 

cada um dos estados mencionados.  

A pesquisa de Oliveira, Maciel, Abrahão (2010) indica ainda que, dos 

sete cursos na modalidade bacharelado e suas habilitações, dois deles 

assumem uma tendência generalista no que se refere à formação. 

Identificamos que dois denominam-se cursos de Design de Produto, dois de 

Design Gráfico e um de Interface Digital. Afirmam que quanto aos cursos de 

Graduação Tecnológica, três denominam-se cursos de Design Gráfico, um de 

Design Gráfico e de Produto e também aparecem elencadas outras 

modalidades, tais como: Comunicação Institucional, Design de Interiores, Moda 

e Produção Multimídia, perfazendo o total de 16 cursos na modalidade 

graduação tecnológica.  

A visibilidade do ensino de Design na Região Norte é crescente, porém a 

natureza do mercado na região é inexpressiva em nível de desenvolvimento 

industrial e econômico diante do cenário nacional (LEMOS; DINIZ; MORO; 

GUERRA, 2003).   

Na capital paraense, após consultar o cadastro do MEC, identificamos 

que a maioria dos cursos de Design responde a área do design gráfico e 

produto, e, de acordo com o Projeto Político-Pedagógico do curso de Design da 

UEPA, outros setores são identificados como campos potenciais para a 

atuação do curso: 
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a atuação do curso de Design da UEPA tem deixado marcas 
significativas no Estado do Pará com a inserção de seus egressos no 
mercado de trabalho nos setores de vestuário, alimentos, lazer, 
higiene pessoal e outros (UEPA, 2011, p. 18). 

 

As áreas mencionadas no Projeto Político-Pedagógico ainda não são 

espaços articulados por parcerias nas demandas do curso, se apresentam 

apenas como possibilidades diante do crescimento do mercado local. 

A docência em Design começa a ser visualizada pelos designers como 

mais um campo de trabalho. No último concurso publico Edital Nº 032/2010-

UEPA, para provimento de vagas em cargo de professor do Ensino Superior ï 

campi de interiorização, o Departamento de Design ofertou vagas para as 

áreas de conhecimento Projeto de Produto, Introdução ao Design de Produto e 

Metodologia Projetual.  

O referido concurso obteve no processo seletivo a inclusão de dois 

docentes egressos do curso, o que se traduz como os primeiros designers de 

formação absorvido no quadro de docentes efetivos da UEPA, ambos com 

formação de especialistas, titulação mínima exigida pelo edital na época. 

A preocupação do curso de Design em ter um corpo docente qualificado 

apresenta-se como elemento positivo para o amadurecimento do curso. Assim 

como ter um coletivo de professores qualificado para o ensino de Design, 

percebe-se que o curso considera relevante desencadear ações com temáticas 

da região que dizem respeito a demandas localizadas como: produtos 

sustentáveis, observância à diversidade cultural etc.  

O crescimento do ensino do Design no Brasil na contemporaneidade 

responde ao ideal da cultura pós-moderna instituída desde a década de 1960 

quando se vivia a indiferença das multinacionais. Naquele momento o 

sentimento era outro, como destaca Moraes no trecho abaixo: 

 

um momento de baixa estima do design local, que se encontrava 
entre o desprezo das multinacionais e a miopia das empresas locais 
em relação à importância da sua aplicabilidade para a produção de 
artefatos industriais (MORAES, 2006, p. 46). 
 
 

O sentimento de baixa autoestima dá lugar a um cenário de diálogo bem 

diferente do mencionado por Moraes (2006). Os avanços tecnológicos, 

comunicacionais e informações em todos os setores expandiram as relações 
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econômicas e socioculturais. O ensino de Design se apresenta como um 

campo de interesse da economia e as atividades dessa área tornaram-se mais 

próximas da elaboração da social, política e econômica. 

 As questões que anunciamos elucidam de certa forma o ensino de 

Design respondendo a uma realidade local, mas em diálogo com as 

transformações em rede mundial.   

A produção de conhecimento no ensino de Design tende a se expressar 

universalmente, mas o respeito à produção local é assinalada no Projeto 

Político-Pedagógico do curso de Design da UEPA, em sua versão de 2010. 

Percebemos que as especificidades do Estado do Pará são consideradas nas 

diretrizes apresentadas no referido Projeto.  

A valorização das características da cultura e das potencialidades da 

produção local indica a valorização da diversidade cultural e do setor produtivo 

presente na cidade.  Neste cenário, a história de Belém, compreendida como 

parte da história da Amazônia, como nos diz Santos, não nega que: 

 

na modernidade, absorve os impactos da sociedade globais, aqui 
entendidos como a condição a que estamos submetidos, a uma 
tendência ao modelo hegemônico de desenvolvimento pensado para 
o mundo (SANTOS, 2007, p. 26). 
 

Diante das considerações acima destacadas, acreditamos que o ensino 

de Design desenvolvido no Estado do Pará tem dialogado com os 

conhecimentos produzidos em todo o mundo, principalmente em função de 

vivermos as tensões entre regionalização e globalização e, de alguma forma 

essas tensões interferem no saber-fazer docente.  

 

2.3. O CURSO DE DESIGN / UEPA  

 

A elaboração desenvolvida neste tópico surge da leitura acerca do 

Projeto Político-Pedagógico do curso, de nossa atuação como membro do 

colegiado do curso no período de 2008 a 2010 e ainda, atuando como 

conselheira do Conselho Universitário.  

A Universidade do Estado do Pará/UEPA foi criada pela Lei Estadual nº 

5.747 de 18 de maio de 1993, com sede e foro na cidade de Belém, capital do 

Estado do Pará. O funcionamento da UEPA se deu através do Decreto 
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Presidencial s/n do dia 04 de abril de 1994, posteriormente alterada em seu 

artigo 1º, pelo Decreto Presidencial s/n de 06 de março de 1996.  É uma 

instituição organizada como autarquia de regime especial e estrutura 

multicampi, gozando de autonomia didático-científica, administrativa, disciplinar 

e de gestão financeira e patrimonial (Relatório de Evolução do Curso de 

Bacharelado em Design para Fins de Renovação de Reconhecimento, 2011). 

 

Mapa 1 - Presença da UEPA no Pará. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Fonte: Diretoria do Departamento de Ensino - DDE/UEPA, 2009.  

 

As ações desenvolvidas pela UEPA, de acordo com os dados fornecidos 

pela Diretoria do Departamento de Ensino - DDE/UEPA, 2009, atingem 

atualmente 15 municípios (Belém, São Miguel do Guamá, Igarapé Açu, Vigia, 

Salvaterra, Moju, Paragominas, Tucuruí, Marabá, Barcarena, Cametá, 

Conceição do Araguaia, Redenção, Altamira e Santarém) e em 10 das regiões 

de integração (Baixo Amazonas, Marajó, Xingu, Tapajós, Carajás, Lago de 

Tucuruí, Rio Capim, Rio Caetés, Guamá e Araguaia) - (Mapa 1). Em 2011 o 

curso de Design é estendido ao município de Paragominas16. 

                                                           
16

 De acordo com a Revista Amazônia Nº 11, jul/Dez, 2010, do Banco da Amazônia, 

Paragominas é um município paraense cuja população em 2010 era de 97.788 
habitantes/IBGE. Região onde a Companhia Vale do Rio Doce está instalada. Os dados 
disponíveis no Relatório de 2010 do Curso de Design da UEPA, informa que Paragominas 
recebeu a primeira fábrica de MDF, das regiões Norte, Nordeste e Centro-Oeste do Brasil o 
que gerou a demanda para o curso em função da pobntencialidade para Design de Móveis. 
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O curso de Design foi implantado por iniciativa da reitoria da UEPA em 

1999 sob a consultoria do Prof. Dr. Eduardo Carvalho, da Universidade Federal 

de Campina Grande, que atuou junto a uma equipe executora formada pelos 

professores: Jorge Fonseca Hernandez, Antonio Erlindo Braga Jr. e Marcelo 

Gil. Esta equipe também integrava a comissão de implementação do curso de 

Especialização em Design de Móveis.  

A criação do curso em 1999 foi pioneira no Estado do Pará, 

principalmente no que se refere ao Ensino Superior de design em esfera 

pública, pois nos últimos cinco anos outros cursos foram implementados na 

rede privada de ensino superior como o IESAM ï Instituto de Estudos 

Superiores da Amazônia, FEAPA ï Faculdade de Estudos Avançados do Pará, 

entre outros.  

Ainda em 2002 houve novamente mudança de nomenclatura através da 

Resolução 790/02 de 11/12/2002 que aprovou o Curso de Bacharelado em 

Design com habilitação em Design de Produto. A revisão do Projeto Político-

pedagógico foi intensificada com a intencionalidade de responder à realidade 

do mercado local e atualizar suas diretrizes.  

A comissão objetivava revisar as diretrizes do curso de forma a alinhar 

com as mudanças que ocorriam em todo o país nessa área que incidia sobre o 

ensino de Design e os perfis da profissão: generalista ou especialista, e que 

posteriormente em 2004 foram dirigidas pelas Diretrizes Nacionais para o 

Ensino Superior em Design que incidiram não mais habilitações e sim, linhas e 

modalidades específicas de acordo com a realidade brasileira. 

O curso de Design da UEPA alterou sua nomenclatura, mas também 

reorientou seu desenho curricular a fim de responder à realidade do mercado 

local e acompanhar as mudanças propostas pelas Diretrizes Nacionais. O 

mercado local se revela como uma área em desenvolvimento e que apresenta 

os mais diversos segmentos econômicos como: o setor florestal, bebidas, 

biscoitos, papel, minérios, confecções, tijolos, telhas, calçados, móveis, joias, 

entre outros. São setores produtivos que começam a identificar possibilidades 

de parcerias com o curso de Design da UEPA. 

As mudanças do Projeto Político-Pedagógico iniciaram antes das novas 

Diretrizes Nacionais para os cursos de Design de 2004 e foram realizadas a 

partir do diagnóstico feito pela assessoria pedagógica e pelo colegiado do 
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curso que apresentava necessidade de reorientação em função de estar 

desatualizada em relação às transformações na área tecnológica nacional e 

mundial. 

 De 2004 em diante, a necessidade de atualização se alinhou à 

implementação da referida Diretriz Nacional para o Curso e, para seguir a 

proposta, a aliou:  

 

a) ao resultado do diagnóstico (atualização de conceitos, métodos e 

procedimento buscando acompanhar as inovações do mercado; 

definição de uma linha metodológica unificada e interdisciplinar; ajustes 

em disciplinas com conteúdos sobrepostos e alocados de forma 

inadequados; atualização das ementas de conteúdos de disciplinas; 

atuação dos processos avaliativos);  

 

b) à vocação do curso traduzida pela formação dos professores existentes 

em seu quadro; 

 

c) às demandas temáticas apresentadas pelas alunos visibilizadas nos 

trabalhos de conclusão de curso; 

 

d) às potencialidades do mercado local. 

 

Ao considerarmos as questões acima, o Projeto do curso se configurou 

mais especificamente nas seguintes áreas de design: gráfico, joias, móveis, 

moda. A flexibilização às novas áreas foi indicada. 

De 2006 a 2008, outras questões na dinâmica do curso de Design foram 

aprofundadas através das mudanças na própria prática pedagógica, que, além 

das observâncias sobre as questões mencionadas, outros pontos começavam 

a se impor, como por exemplo: a necessidade de uma linha metodológica com 

mais unidade e norteada pela problematização e implementação de práticas 

pedagógicas interdisciplinares, articulando as disciplinas semestralmente. 
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A interdisciplinaridade17 se apresentou como um eixo forte no curso e se 

materializou em 2005 atrav®s de ñSemestres Tem§ticosò que se constituiu num 

projeto que articulava várias disciplinas com fins a atuar sobre uma 

problemática socioeconômica e cultural local.  

Neste ambiente a interdisciplinaridade se expressava como uma ação 

coletiva efetivada a partir de pontos específicos (disciplinas), mas, com fins 

unificadores pela integração e engajamento. Esse aspecto é apresentado com 

ênfase no Projeto Político-Pedagógico do Curso e propõem praticar a 

interdisciplinaridade como um conceito orgânico, em comum, entre disciplinas 

(COUTO, 1997). 

Em 2010 o curso de bacharelado em Design finaliza o processo de 

revisão de seu Projeto Político-Pedagógico e considera-se, nesse processo, o 

diagnóstico realizado pelos docentes e pela Assessoria Pedagógica do curso 

com a consultoria de uma docente do curso de Design da Universidade do 

Estado de Minas Gerais, bem como as considerações de representantes de 

discentes e de discentes egressos.  

A criação dos grupos de pesquisas revelou a necessidade de fortalecer 

a cultura da pesquisa científica. Essa necessidade se expressa no curso pela 

existência de três grupos de pesquisa junto ao diretório CNPq Lattes: 

Desenvolvimento de Produtos com Materiais Amazônicos; o Grupo de 

Pesquisa em Projeto do Produto e Desenvolvimento Sustentável; e o Grupo de 

Pesquisa Cultura e Design em Produtos Amazônicos, este último criado em 

2011.  

As ações dos laboratórios ï Laboratório de Materiais, Laboratório de 

Artesanato, Laboratório de Design Gráfico e Laboratório de Interfaces ï são 

apontadas na perspectiva de estarem necessariamente atreladas aos projetos 

desenvolvidos nos grupos de pesquisa com organicidade e na perspectiva de 

desencadear as ações interdisciplinares (ver diagrama 1).  

 

                                                           
17

   Interdisciplinaridade é compreendida por nós como um conceito orgânico, comum, entre 
disciplinas. A perspectiva interdisciplinar põe em evidência práticas cristalizadas de 
desagregação, de isolamento e de manutenção de barreiras e se inserem no sentido aposto 
desencadeando atitudes de parceria, diálogo e complementaridade (COUTO, 2011, p.14). 



76 
 

Diagrama 1 - Organograma curso de Design, Laboratórios Integrados de 

Design e Grupos de Pesquisa. 

Fonte: Projeto Político-Pedagógico do curso de bacharelado em Design/UEPA, 2010. 

 

As ações dos laboratórios, segundo o Projeto Político-Pedagógico 

(2010) consistem em: 

 

a) O Laboratório de Design de Produtos: 

Agrega espaços de confecção de modelos e experimentação nos 

projetos de produtos. Espaço onde são realizadas análises variadas de um 

produto tais como: funcionalidade, ergonomia, estética, tecnologia. Realiza-se 

pesquisa e desenvolvimento de novos materiais, de forma a se antecipar 

futuros problemas na fabricação com a intencionalidade de otimizar o tempo e 

reduzir custos. A imagem abaixo nos permite visualizar uma das ações 

realizada nesse espaço. 
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Figura 12: Alunos em atividade no Laboratório de Design de Produtos 

 

Fonte: http://www.diarioonline.com.br/noticias-interna.php?nIdNoticia=151297 

Na figura acima, visualizamos alunos desenvolvendo o protótipo de uma 

cadeira feita de papelão; uma das atividades realizadas no espaço do 

Laboratório de Design de Produtos no ano de 2011. 

b) O Laboratório de Design Gráfico: 

Ambiente onde se desenvolve a concepção da programação visual do 

produto, desde a sua face conceitual até o conjunto de peças gráficas 

necessárias a apresentação do produto. No Laboratório de Design Gráfico a 

proposta é a de valorizar o potencial da cultura material da Região Amazônica 

rica em cores, formas e materiais o que a torna uma fonte inesgotável para a 

exploração gráfica. No trato com o desenvolvimento de projeto de produtos o 

Laboratório de Design Gráfico tem se preocupado em criar condições para 

aumentar a competitividade dos produtos regionais, promovendo a sua 

integração com o meio ambiente, seja através de produtos de origem artesanal 

ou de produto industrializados.  

c) O Laboratório de Artesanato e Design: 

A dinâmica de produção do Laboratório de Artesanato e Design visa 

aproveitar o potencial de bens naturais e capital social reflexo de uma produção 

artesanal rica em traços multiculturais e de técnicas produtivas peculiares à 

região. As produções que se apropriam desses bens culturais influi 

positivamente na sua visibilidade diante do panorama nacional e internacional. 
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As ações desse espaço corroboram com a correta apropriação de saberes e 

usos culturais inseridos no artesanato local, fortalecendo sua identidade 

através do estudo de forma científica como indicador da procedência 

amazônica. 

d) Materioteca: 

É um espaço de pesquisa e produção acadêmica que reúne uma 

diversidade de materiais e informações técnicas e científicas sobre os materiais 

e seus processos de transformação. Proporciona aos acadêmicos e docentes 

do curso de Design, assim como, para a comunidade acadêmica e demais 

interessada, o contato tátil e visual com os materiais, assim como auxiliar 

pesquisas relacionadas com temas de diversas áreas do design. Possui em 

sua estruturação uma base de dados com informações técnicas e científicas 

sobre materiais e processos produtivos. 

Na dinâmica empreendida no curso de Design nesses onze anos, outro 

aspecto relevante é que a revisão de seu Projeto Político-Pedagógico que 

possibilitou a substituição da habilitação exclusiva em Projeto de Produto pela 

formação em bacharelado do curso de Design. Como resultado dessa 

alteração ampliou-se as áreas de atuação, pois o novo desenho curricular 

estimula áreas como: joias, moda, gráfico, interiores e demais produtos 

respondendo à nova realidade local.  

As mudanças mencionadas geraram um novo cenário pedagógico do 

curso que também fortaleceu a implementação de uma metodologia que 

expressou a ação coletiva e as atividades exitosas como o Semestre Temático, 

já mencionado nesta pesquisa e que teve destaque nas ações pedagógicas. 

Docentes e discentes reuniam-se junto aos produtores das comunidades 

e desenvolviam um plano de intervenção diante das necessidades da 

comunidade. As imagens registradas pela coordenação do curso de Design e 

dispostas abaixo nos permitem visualizar as cenas do trabalho: 
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Figura 13 ï Professores reunidos na comunidade de Icoaraci para o 
desenvolvimento do Semestre Temático intitulado Design da Terra (2009) 

 

 

Fonte: Acervo da Coordenação do curso de Design, 2009. 

 

O elemento novo nesta etapa de revisão do curso de Design em 2008 foi 

que ao lado da implementação do Semestre Temático aparece como 

ferramenta na materialização da interdisciplinaridade pela Metodologia da 

Problematização que segundo o texto do Projeto Político-Pedagógico surge 

com a finalidade de superar práticas tradicionais que se isentam de 

posicionamento crítico, pois a proposta indica a instituição de uma pedagogia 

libertadora com ña problematiza«o da realidade e a busca de solu»es a 

problemas detectadosò.  

Observamos que a proposta metodológica contribuía de forma critica no 

momento em que havia avaliação e redirecionamento das práticas e via sua 

materialidade em várias ações, como a implementação do Semestre Temático 

em parceria com as comunidades, com arranjos produtivos potenciais e com 

instituições ligadas aos setores da indústria local; o investimento na realização 

de projetos de ensino, pesquisa e extensão, articulada aos Laboratórios como 

um avanço significativo na proposta do curso. Além de outras atividades 

eventuais que geraram saldos positivos com o desenvolvimento de projetos, 

resultante de diversas premiações aos acadêmicos e futuros designers.  
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Ao longo dos anos, o curso foi acumulando produções e experiências 

acadêmicas diante dos eventos realizados, quando apresentava suas 

experiências e trazia para a discussão profissionais que pensavam sobre o 

ensino de design em todo o pais, como a Prof.ª Dr.ª Lucy Niemeyer e Prof. Dr. 

Rafael Cardoso Denis, ambos professores da Escola Superior de Desenho 

Industrial (ESDI) da Universidade do Estado do Rio de Janeiro (UERJ). Ao 

participarmos dos eventos, percebemos que foram desencadeadas discussões 

sobre diversos temas também abordados em todo o Brasil, como 

competitividade, sustentabilidade, design estratégico, design participativo, 

design e artesanato, ensino de design, regulamentação da profissão, etc. 

Na área da pesquisa, ensino a extensão identificamos nos documentos 

projetos voltados para Produtos da Indústria Moveleira do Estado do Pará; 

levantamento do Estado da Arte e do Artesanato na Região Metropolitana de 

Belém; orientação de bolsistas do BITEC, conveniado ao IEL/SEBRAE, para o 

desenvolvimento de novas tecnologias de produto e processos produtivos em 

Design de Joias nas Empresas Amorimendes Lapidação e Ourivesaria e 

DôSALES Joias.  

Ainda na área da pesquisa o curso de Design atuou interdisciplinarmente 

ao desenvolver um método para redesenho de mobiliário escolar: estudo de 

caso no Campus do CCNT/UEPA; capacitação Comunitária em Movelaria no 

Lixão do Aurá; desenvolvimento de Tecnologias voltadas à fibra do tururi 

aplicada ao Projeto de Eco-Embalagens, entre outros. 

Para o desenvolvimento das pesquisas o curso de Design através da 

coordenação de curso, em 2008, fez parceria com o Programa Paraense de 

Design, Polo Joalheiro do Estado do Pará, definindo a concepção e 

implantação dos programas do referido Polo; com Comitê para o 

Desenvolvimento do Artesanato, com o Programa Moveleiro de Belém e Rede 

de Incubadoras de Tecnologia da UEPA ï RITU / Polo Belém e Polo Santarém; 

com o os escritórios do SEBRAE de Marabá e Santarém para a melhoria das 

movelarias locais com seminários realizados nestes dois municípios 

(PROJETO POLÍTICO..., 2010). 

De 2008 até os dias atuais, além de ações conjuntas com o curso de 

Fisioterapia da UEPA para o desenvolvimento de equipamentos para salas de 

aula mais adequadas, o curso de Engenharia Ambiental da UEPA para o 



81 
 

desenvolvimento de produtos com materiais reciclados e montagem de stands 

ecológicos e Rede de Incubadoras de Tecnologia da UEPA ï RITU. 

Algumas ações mencionadas resultaram em premiações, assim como 

projetos individuais de seus discentes, entre elas destacamos: discente finalista 

do concurso da ABIMÓVEL de 2001; discentes vencedores de concursos em 

nível internacional como ANGLOGOLD (Fig. 14), EMBRARAD, IBGM e IDEA 

BRASIL. Premio Alcoa de Inovação em Alumínio 2009, Premio Menção 

Honrosa, Gestão de reciclagem, título: Composteira Coloidal ï Reciclando 

Alumínio e Resíduos Orgânicos. Projetos para Coleção Universo do Lugar ï 

Pará Expojoias 2009, Premiação DOCOL 2008 e Concurso Lycra 2009 e 2010, 

entre outros. Além de ter egressos selecionados para bolsa de Especialização 

MASTER DESIGN ï Persaro/Itália em Móveis pelo governo do Estado e 

SEBRAE/PA em 2010 e 2011 (PROJETO POLÍTICO..., 2010). 

A figura 14 apresenta o trabalho da designer de joias paraense Lídia 

Abrahim, formada no curso de Design da UEPA e única representante da 

Região Norte no concurso. A pea denominada ñPreceò exprime a religiosidade 

do povo brasileiro em todos os tempos. A prancha descritiva na imagem abaixo 

revela que são dois anéis iguais, espelhados, que retratam as mãos juntas em 

oração. O produto foi exposto em cinco capitais do Brasil através de uma 

exposi«o itinerante da cole«o ñSincronicidade: valores humanos atrav®s dos 

temposò, que reuniu as peas selecionadas no concurso AngloGold Ashanti 

AuDitions 2010. 

 
 Figura: 14 ï Joia de Lidia Abrahin - Imagens da Prancha Descritiva (à 
esquerda) e Foto de divulgação (à direita). 

 
Fonte: http://yemaraacessorios.blogspot.com/2010_11_01_archive.html 


