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A importéncia da comunicagdo — matéria de que tratam os designers - néo se confina
apenas a alguns territrios de elei¢do. Ao alastrar-se a toda a esfera social, com a ajuda
da técnica e da tecnologia, desenvolveu a urgéncia e devolveu o sofimento de "estar em
comunicagdo”. Esta predisposicao faz com que a comunicagéo nao seja mais um processo
mas sim a propria natureza cultural da sociedade, ou seja, o seu paradigma.

Espera-se do designer uma tarefa fundamental — que seja uma espécie de preceptor
cultural. Contudo tem-lhe faltado quase tudo, inclusivamente, a cumplicidade de um
ensino que se reestruture nos modos de ver, de sentir e de estar na modernidade.

O trabalho de Aurelindo Jaime Ceia procura (desesperadamente) encontrar uma simbiose
entre a critica, a teoria e a pratica projectual do design gréfico. Isto pode parecer comum
a outros designers/professores mas, neste caso, trata-se, por um lado, de um autor que
se posiciona no centro da galdxia modernista e opta por desenvolver uma critica interna
do moderismo, contrariando, desta forma, a natural subestimacao dos designers pela
teoria e pela critica; por outro, de um profissional que procura compreender avidamente
0s sinais do mundo contemporanec e se reposiciona na modernidade.

Os textos de Aurelindo Jaime Ceia preparam o olhar para a actividade projectual e
despoletam inquietacdes sobre as dindmicas culturais emergentes que a sociedade,

nas suas multiplas dimensoes, coloca permanentemente ao designer. As suas reflexdes
transportam a descrenga de uma personalidade que procura encontrar o “corpo”

perdido no nevoeiro da modernidade do design e que, nos nossos dias, como referiu, &
facilmente substituido por um " neo-decorativismo futil, filho da estética pronto-a-vestir
dos computadores”.

Esta conversa (essa sublime forma de reflexdo) manteve-se em redor da problematica

da contemporaneidade e esta, na sua fluidez, fintou-nos, por vezes, 0s propositos. Ser
designer e artista desenha-se nesta circunsténcia: a obra da a ver o indizivel. Ou quase.

E assim que olho o Ceia. Um poeta designer com palavras.
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VA - Quando Nunoo-Quarcoo entrevistou Bruno Monguzzi para o livre “Bruno
Monguzzi: a designer’s perspective” perguntou-lhe qual era a sua definigdo de design.
Coloco-te a mesma questao.

AC - Fala-se de design a propésito de muitas coisas que serd preciso determinar. Pode
considerar-se o design num sentido restrito e num sentido mais ample. No sentido
restrito, hé a poética da forma e da fungao, isto &, o design realizando projectos

para produtos — o chamado ‘product design’ — tendo em vista objectivos muito
localizados. No sentido amplo, o design cobre um conjunto de sistemas que tentam
desenhar a cidade e a cidadania. O que é que lhes é comum? E a necessidade de
responder a questdes sociais. Mesmo que, no primeiro caso, nos aproximemos mais
do artista plastico no sentido da criagdo individual e, no segundo, estejamos mais
préximo de uma arte que procura expressar inquietagdes e resolver problemas dentro
do social. O mercado serd apenas uma das varias dimensées do social.

VA — No fundo isto ndo anda longe de outras disciplinas de pendor artistico/projectual.
Nomeadamente a arquitectura, as artes plasticas, o cinema. ..

AC - O design ¢ hoje um factor que podemos problematizar com grande consisténcia,
porque se trata de uma prética criativa transversal a varios segmentos. No nosso
tempo (o da terceira revolugdo industrial) o objecto j& ndo é usado apenas como
representacdo de um estatuto social, mas sim como um consumo emocional, ou
como dizia Gilles Lipovetsky, como uma experiéncia intima. Hoje, os objectos ou

os artefactos (uso aqui a palavra de uma maneira pouco cientifica, querendo dizer
apenas coisa projectada) que povoam a nossa realidade tém uma importancia tao
grande na defini¢do do quotidiano como o préprio desenho fisico da cidade. Tudo o
gue € imagem e objecto acaba por ser fortemente estetizado.

Quando falamos, hoje, das artes do projecto (a arquitectura, o design, etc.) temos
que as cruzar com as chamadas artes tradicionais (belas-artes) por via das dinamicas
que os objectos adquiriram. Dindmica no sentido de urma requalificacdo, quer do
objecto que apela a uma mera funcionalidade (praticabilidade ou usabilidade), quer
do objecto de natureza artistica ainda agarrado a uma espécie de um atavismo inutil,
ou seja, uma inutilidade que corresponde & possibilidade do objecto nao incorporar
explicitamente a dimensao funcional. Estes dois conceitos — objectos Uteis e inuteis
- digamos assim, cruzam-se num conjunto de estruturas, de sistemas e de coisas
que definem o homem contemporaneo.

VA - Porgue viveros numa scciedade muito consumista, onde a proliferagéo de
artefactos € imensa, é suposto o designer ter muitos problemas para resolver.
Sentimos, no entanto, que se pode dar o caso de o designer em vez de resolver tem
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de dissolver esses mesmos problemas como acontece em relacio a outros problemas
gerados pela sociedade. Que desafios se colocam hoje ao designer?

AC - Se vamos falar do design como crise, que no fundo & o que hoje acontece, ha
uma frase do Victor Papanek onde tropecei que diz que “ha profissées ainda mais
nocivas que o design, mas poucas!”. Este pessimismo & um pouco aquele que eu
também sinto e se articula com a questao que colocas. O consumo de hoje nao é do
tipo individualista. N&o é do mesmo tipo do consumo do inicic da era industrial com

a proliferacéo de objectos construidos em série, onde ainda podiamos falar de uma
natureza individual. O tipo de consumo de objectos a que assistimos hoje é aguele
que, para além do que emana das intencdes individuais de satisfazer o lado do prazer,
do gosto e do conforto, etc., também corresponde a um caracter de representacao e
de projeccao no social e no emocional individual. O designer sé pode ajudar a dissolver
0 objecto, como tu dizes, ou a pé-lo na ordem, se tiver em conta o tipo de pessoas
com que estd a lidar e quais os tipos de poderes com que se confronta. Ou seja,
acabar de vez com a ilusdo de que o design serve para introduzir estética na inddstria
como era nos primérdios. O design ndo é esse bibelot, esse adereco que se cola as
coisas. Ja deixou de o ser ha muito tempo. De tal modo que hoje pedimos ao designer
que nao desenvolva um projecto isolado mas sim um sistema, uma estrutura. Isto

nao € uma novidade. Pede-se ao designer que nac intervenha no social com mais

uma carrada de projectos, isto €, com mais objectos, mas sim fazendo uma critica

do objecto enquanto elemento integrado num conjunto coerente. Esta integracéo do
projecto em varios outros estratos de natureza cultural é essencial. O arguitecto Nuno
Portas nas conferéncias organizadas no inicio dos anos setenta pelo INII falava de
‘design sistémico’. E evidente que este design sistémico ndo se configurava com as
preocupagdes de hoje, mas a problemaética do consumo jé estava instalada. O designer
tem hoje dificuldade em colocar as suas ideias no real, o que advém do “estatuto” que
o conceito de design adquiriu, e que ¢ um conceito superficial de caucao cultural ou
economica, associado a objectos isolados e retirados daquilo que podem ser as suas
reais necessidades.

VA - Quando estés a falar dessa capacidade do designer entender que o design hoje
deve ser um factor intrinseco ao objecto, ou seja, ndo deve ser tao visivel coma o foi
em determinada altura da modernidade, o designer néo é hoje ainda mais necessério
na definicao de utilidade do objecto? Ou seja, perante aquilo que o modernismo nao foi
capaz de resolver, hoje podemos, a partir da necessidade do design se 'dissolver’ no
objecto, estar a tentar encontrar outro caminho para o design, para um ‘outro design'?

AC - Aligs, & disso que estamos a falar, de um ‘outro design’. Nao o vamos construir
sobre as ruinas de coisa nenhuma, mas sim sobre uma realidade em mudanca, em



26 / Uma poética visivel  Uma conversa com Aurelindo Jaime Ceia

transformacao mais profunda ou mais superficial, dependendo do ponto de vista. Cada
vez mais preparada, de qualquer modo. Ha uma ideia interessante que € a do design
invisivel... Em certa medida temos que pensar que o design tem que lutar contra a
sua prépria evidéncia, contra a possibilidade de se sentir a sua autonomia e, até a sua
autoria, sem por em causa o problema do estilo.

VA — Como elitismo.

AC - A questdo do elitismo ndo é nunca negligencidvel, e pode nao ser sé por si uma

coisa negativa ou criticavel. De resto, indo um pouco ao encontro do que dizia Antdnio
Pinto Ribeiro, as elites hoje em dia sdo transversais, ndo sdo meramente econémicas

ou sociais. As elites culturais séo um factor positivo porque induzem o progresso.

VA - Referia-me a natureza primordial do design grafico. Quando este aparece nos anos
trinta, nos Estados Unidos, sob a esfera da publicidade, é tido como uma forma elitista
de introduzir valor & publicidade para determinados clientes. Esta caracteristica ndo se
tera perdido e projectou-se como tendéncia e, sobretudo, como aspiracdo social das
elites terem os 'seus’ objectos.

AC - E verdade. O design acaba sempre por ser uma maneira de introduzir mais
qualquer coisa ou induzir qualidades ou reacgoes que nao estariam |a. Quando falas
do incremento do design nos anos trinta sempre ligado as operagbes comerciais, a
circulagao dos bens, o design gréfico surge como uma dependéncia dessas praticas
da sociedade em desenvolvimento (e da sociedade desenvolvida) e surge como

uma espécie de fascinagdo perante o mundo que Ihe é colocado como capacidade

de intervencéo. O design grafico vai-se emancipando das artes plésticas ao criar

uma linguagem auténoma, nomeadamente da pintura, da ilustragao, e também das
condicionantes que a publicidade lhe colocou. E como o faz? Vai fazé-lo cavando cada
vez mais no terreno da racionalidade. Despojando-se dos elementos da artisticidade
individual e de algumas praticas das artes plasticas. Utilizando o desenho tipogréfico
e a tipografia como processo, o design grafico vai criando uma nova racionalidade que
o distancia das artes pléasticas no sentido da sua sobrevivéncia. A sobrevivéncia como
caracterizagao de uma linguagem, da sua autonomia e das suas ligagdes genéticas

as artes plasticas é feita através da racionalidade extrema a partir das vanguardas do
infcio do século e da necessidade de estandardizacdo. Quando chega ao fim dessa
racionalizagdo, no final dos anos sessenta, defronta-se com uma espécie de ciclo
fechado, de um vazio sobre si propric, em que aparentemente ndo ha mais nada para
dizer. Em que o cérebro tem limites e o cérebro do designer é disso reflexo. Depois,
tudo o que é experimentacao e riscos que se correm, vai encontrar perversamente um
territorio muito fértil na superficialidade do chamado 'pés-modernismo’. Como tu dizes,
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isto tudo acontece porgue o modernismo naoc resolveu os seus problemas. Mas alguma
vez os problemas estdo completamente resolvidos?

VA - O impasse dos anos setenta que vem do conceptualismo e dessa excessiva
racionalizacdo — que vem da arte porque é ai que se fomentam essas crises — o design
sofre com isso, sobretudo, sofrerd mais quando se propde nos anos oitenta servir-se
das artes plasticas e ser seu 'plagiador’. Os anos oitenta séo os anos da mimetizagao
dos movimentos artisticos de uma forma despudorada.

AC - E o revivalismo e a actualizacdo da historia.

VA - Isto fez com que alguém como a Susan Sontag tivesse dito que ‘o design & a arte
do plagio!

AC - (Risos) O design quandc se autonomiza das artes plésticas e intenta criar uma
linguagem propria, a-par-e-passo com a racionalizacdo, e quando chega aos anos oitenta
estd numa situagao em que se volta novamente para uma certa pratica artistica e
desequilibra o velho binémio com que sempre nos confrontdmos, entre a configuracédo
das coisas e aquilo para que servem (a ordem pode ser ao contrério), e desequilibra
isso com a procura de uma ‘artisticidade’ fundada num a-historicismo que é muito
perigoso porgue traz o design para um campo que aparentemente o valoriza como arte,
como linguagem expressiva do ponto de vista individual, mas que o afasta daquilo

que & matricial no design, que & a dimenséao social com as diversas gradagoes e
compartimentos que essa dimensao tem. Deu azo a expressoes como as da Sontag

ou do Papanek. No fundo, nés designers (e eu que ja ando cé ha mais algum tempo

que tu), sobretudo no ensino, sentimos esta perplexidade porque somos confrontados
com a apeténcia dos nossos alunos, gquerendo ser designers naguele territdrio que

0 poés-modernismo instalou, ou seja, uma espécie de muro que impede o design de
continuar a interrogar-se. Mas que também leva, aparentemente, o designer a encontrar
uma resposta ao perguntar-se se realmente somos artistas de corpo inteiro, que até
podemos fazer uma cadeira com trés patas que ndo se aguenta em pé se eu nao me
sentar de uma certa forma, mas o que vale € que criei uma estlpida de uma cadeira
diferente. Este meu espirito critico vai no sentido de suscitar, numa escola como a nossa,
uma problemética do design suficientemente armada para conseguir fazer frente a estas
tendéncias universais catalizadas pelos anos oitenta e noventa e que, com o digital acaba
por operar transformagées profundas no projecto como cultura.

VA - O teu percurso profissional foi iniciado entre a geragéo de designers portugueses
que despoletaram a institucionalizagdo do design em Portugal — o arquétipo do artista
fortemente marcado pelo paradigma local/regional, ou seja, marcado pela necessidade
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de, ao alargar os interesses culturais a outras &reas (universalizar), fazer com que
estes pudessem reflectir a realidade local (regicnalizar). O teu percurso académico
conclui-se no inicio da década de oitenta o que te coloca, em termos historicos, numa
encruzilhada, ou seja, as portas da revolucdo tecnolégica. Perante as transformacoes
tecnoldgicas que se seguiram, o teu trabalho resguardou-se da euforia pds-modernista.
Qual a importancia do legado modernista no teu percurso de designer grafica?

AC - Ha uma guestdo muito importante que € a da nossa escola ter sido consequéncia da
convivéncia natural (com conflitos e divergéncias) entre as artes tradicionais e uma coisa
nova - o design — que aparecia oficialmente como curso superior, ou seja, institucionalizado.
Essa convivéncia sentia-se como uma falha, isto é, como o design ainda néo ter aquilo que
eles tinham (vamos 14 ver como é que isto pode cruzar) e aparecia também como uma
necessidade de procurar uma linguagem dentro do design que fosse, eu ndo digo
nacional, mas sim que fosse, talvez, local, como tu dizes (e nés estamos sempre a
esharrar nessa coisa do global versus local, ou universal versus local, que nao é a mesma
coisa) mas era uma tentativa de encontrar uma linguagem local que fosse mesmo ‘o local’.
Estamos a falar das Belas-Artes e do Convento de S. Francisco e daqueles professores
que andavam tao aflitos como nés, os alunos, e isto no bom sentido. Professores como
o José Candido, o José Brandao, o Rogério Ribeiro, apesar de terem perfis diferentes,
trabalhavam connosco as segurangas e as insegurangas. Sentiamos uma grande
solidariedade e o nosso curso avangava com uma base de grande confianga com os
professores, ao ponto de este cruzamento do design com as artes plasticas ser tao
intrinseco dentro daguele processo todo, de que faldmos ha pouco. Qu seja, um processo
organico em formacéao e inquietacéo. Sabes quem foi 0 meu professor de Introdugac ao
Design? Foi um mestre chamado Jorge Pinheiro, que achava que o tinham posto ali de
castigo! As aulas com o prof. Jorge Pinheiro considero-as o paradigma desta dinamica
que existia e que era umas vezes aflita, outras, bem disposta, € outras ainda, muito séria.
Isto tem a ver também com alguns ‘estrangeirados’ que na histéria do design gréafico
portugués sao muito importantes, como ¢ o caso do José Brandao, da Salette, do Jorge
Pacheco, entre outros, e que puseram alguma ordem nas tropas, digamos assim. Apesar
do trabalho do prof. José Céndido, juntamente com o prof. Rogério Ribeiro, o prof. Rocha
de Sousa e o prof. Luis Filipe de Abreu, ser muito importante no sentido de estruturar o
primeiro curso de Design de Comunicagdo da ESBAL, € o José Branddo que traz um
pouco de cosmopolitismo e consegue, com isso, ultrapassar os muros do Convento.
Introduz no nosso curso factores gque permitem munir-nos de uma couraca contra essas
ilusdes e essas luzes ou fogo de vista do pés-modernismo, mas abrindo a Europa, sem
precisar de nos fecharmos nessa carga de ser “portugués”. Nota bem que tinhamos que
estar a fazer flashbacks permanentes em relagdo ao modernismo mais recente, ao Ultimo,
ou seja, tinhamos que estar sempre a compaginar aquilo que eram as superficialidades
de um lado com aquilo que era a cultura e a pratica estabilizada do outro lado.



28 /Uma poética visivel  Uma conversa com Aurelindo Jaime Ceia

O meu trabalho ¢ localizado, com clientes muito estandardizados, isto €, muito pouco
diversificados, e eu acabo por beneficiar com isso pelo facto de o cliente aceitar

as minhas incursdes numa linguagem mais plastica. Digamos que cada um tem os
clientes que merece, gajos que pagam pouco! (risos)

VA - Em Portugal, e em termos historicos, a modernidade iniciada nos anos sessenta, por
nomes como Victor Palla ou Sebastido Rodrigues, ndo terd estagnado nos anos setenta?

AC - Nao. Em relacdo aos anos setenta temos que fazer aqui uma fronteira que é o 25
de Abril de 1974. O que existia na sociedade portuguesa depois da chegada de Marcelo
Caetano em 69/70 & uma ascenséo dos processos gue conduzem & necessidade

do design, de segmentos do industrial. Com o 25 de Abril hd uma paragem nas
encomendas (fecham as fabricas, param as maquinas e fecha a torneira do dinheiro) e

a coisa entra num processo de crise de trabalho em geral, e o design gréafico, embora
mitigado, nao serd a excepgado. A recuperagdo de um clima de confianca do design como
forma de assumir os processos de integragdo comercial na Europa dos nossos produtos
s6 vemn a dar-se mais tarde. Tem mais a ver com as necessidades de competitividade

da nossa economia do que com questdes filosdficas. A recuperagao deste clima sé se
vem a dar nos anos oitenta mas ai j4 menorizada por um outro factor que séo as obras
de pequena escala ou de tiragem reduzida. |sto sobretudo no design de produto onde
se assiste & ascensao do autor e de uma espécie de aura que o designer comeca a criar
a partir de um grupo muito fechado, minimo e que tem a sua importéncia do ponto de
vista historico mas que €, na minha opinido, um retrocesso em relacéo & ideia de design,
e daquilo que & necessério como cultura de projecto no nosso pais.

Gisa[a 4 ' r Sobrecapa do livro " Os Andes
EiSfECF’ Gigantes", de Gisela Eisner.
: % Arcadia (col. Encontro, 39), 1965
115x180 mm

Oficina da Editorial Minerva.
Design de Sebastido Rodrigues.

VA - Até aos anos setenta os designers e a sociedade acabam por concordar que

ha vantagens na participagdo do designer e a partir dos anos oitenta tudo isso se
questiona, ou seja, as vantagens do design traduz-se na sua capacidade de ser
mediatico, ou seja, retira-se-lhe a fungéo social primordial e tudo se reduz a uma
imagem sem sentido. Entretanto, nos anos noventa (a partir da segunda metade), no
rescaldo da euforia pés-modernista, o design portugués, ac deparar-se com dificuldades
que criou a si proprio, teve necessidade de racionalizar e de quase comegar de novo.



Imagem de “Blow-Up, Histéria de
um Fotégrafo”, de Michelangelo
Antonioni, 1966.
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AC — Nesta altura temos que separar o design industrial do design grafico. O que

eu digo é que no final dos anos sessenta ha uma consciéncia em Portugal de que o
design é necessario. Para qué? Para gualificar os produtos e, para tornar mais atraentes
aqueles que sdo competitivos no mercado internacional. O designer serve para
desenhar produtos que sejam mais parecidos com qualquer coisa que seja vendavel

la fora (e consequentemente ca dentro) e torna-los mais conhecidos através de um
processo de informacao scbre a coisa. O design, assim, nao nasce la muito bem. Havia
esta consciéncia e havia, também, uma discussdo muito viva na sociedade portuguesa
informada sobre o assunto. A abertura do governo de Marcelo Caetano veio possibilitar
a presenca do design, ndo ainda como uma problematica (ensino) mas como uma
necessidade (mercado). No 25 de Abril as coisas mudaram e quando retomam o seu
curso o design j& ndo é o gue era nos anos setenta. O design, e tudo, deu um salto em
frente (Portugal integrou-se na Unido Europeia), a sociedade de consumo entrou a bruta
e a partir dai o grau de competitividade, de exigéncia e a capacidade de intervencéo
mudaram radicalmente. Em alguns casos reduziu-se drasticamente. Os problemas

que se colocam ja nao sado os mesmos e isso tem alguma influéncia do pensamento
pés-moderno (ndo so da conjuntura politica) que entretanto banaliza determinado tipo
de valores e valoriza ou hiper-valoriza outros que em relacdo a natureza do design sao
altamente negativos.

No design gréafico as coisas passam-se de uma forma mais plana. Ndo ha altos e baixos
tao grandes como acontece no design industrial porque o design grafico é subsidiario
destas problematicas aos olhos deles (claro que nds sabemos que ndo é, mas também
estamos sempre a rasca para os conseguir convencer!). Enquanto produgao do

design grafico podemos dar de barato mas, depois, a problematica da imagem suscita
questdes que ultrapassam largamente a mera eficacia da tipografia ou do design
grafico e al € bom néo esquecer um filme como o "Blow-Up"” que coloca as questdes
da imagem, nomeadamente, da sua veracidade e da sua verdade, sendo um filme que
antecipa genialmente esta problemaética.

VA — O proprio filme & desenvolvido sobre uma grande crise de Antonioni e da
modernidade. O filme é singular na forma como aparece na sua obra.

AC - Mas néo inesperado.

VA - Feito na quase clandestinidade, em Inglaterra. Temos uma tendéncia a ver o
cinema, e a arte em geral, dentro de uma continuidade discursiva, sem falhas, mas
depois do filme anterior {“Deserto Vermelho", 1964) criou-se ali um impasse na obra
dele que se reflecte na questao primordial do filme que € a natureza das imagens
nesse final dos anos sessenta.
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AC - Para mim a questado fundamental do “Blow-Up" (1966) & a natureza da imagem
e do dizer nos anos sessenta antecipando uma problematica que depois as técnicas
e as artes electrénicas (as quais Antonioni ndo é alheio, como se sabe) vao tratar

de enfatizar. Isso aparece de uma forma experimental em “O Mistério de Oberwald”
(1980).

Agora voltando ao meu caso pessoal, na nossa escola, estdvamos atrasados porque
ainda nao tinhamos, felizmente, digo eu, nem acesso ao computador nem a outras
técnicas contemporéaneas. As primeiras fornadas de alunos licenciados em design
saidos da ESBAL confrontam-se com a inadequacdo de meios tecnaolégicos no
ensino como uma falta mas também como um estimulo a criatividade e, muitos

de nds, como uma espécie de atavismo, adaptamos um processo de trabalho com
alguns procedimentos hibridos. Hd uma consciéncia que se vai criando dentro da
prépria escola e que permite que a entrada do digital se faca com toda

a naturalidade no final dos anos noventa. Nao é o digital que faz alterar a
problematica da imagem, apenas a torna mais urgente — o digital traz consigo

um conjunto de questoes, entre as quais a banalizagao da producgao e da
experimentagao sobre a imagem.

VA - Hoje, a problematica do digital também se coloca na concepgao dos cursos de
design na medida que os pode tornar condicionados pela presenca da tecnologia
digital, ou seja, a sociedade espera que o licenciado em design opere de uma forma
"engenhosa” os artefactos do design grafico. Nesta perspectiva a introducao da
urgéncia profissionalizante no ensino do design grafico podera (e aqui ha sempre uma
reserva) ou nao condicionar o entendimento que possamos ter da disciplina, ou seja,
na Faculdade e nas outras escolas, ha um incremento da via profissionalizante e nao
aquilo que seria de supor gque era uma via de disciplinarizacao da actividade (qualquer
disciplina tem, como factor primordial, a sua problematizacdo)?

AC - Hoje, no design, assiste-se a necessidade de criar areas de especializagédo e
zonas especificas de desenvolvimento. No campo do ensino, ndo estou a pensar
exclusivamente no mercado de trabalho, mas naquela zona onde as coisas se
problematizam — a nivel de investigacao, de experimentagdo e de desenvolvimento
tedrico duma sedimentacdo de um pensamento filoséfico em torno do design, ou

seja, de um pensamento tout court separado do pensamento em frente a um ecra.
Nao apenas o modo como se tornam visiveis e como se operacionalizam mas o modo
como as células cinzentas funcionam perante essa problematica do ecra, do virtual,

ou seja, da imagem que nao é imagem, que € apenas electronica e que deixa de existir
quando desligamos a ficha.
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VA — Apesar da tua formacgéo académica e profissional se ter iniciado na década

de 80, mantiveste-te sempre muito atento aos designers modernistas (Rand,
Monguzzi, Rodrigues, Glaser). Neste perfil, a tua relagdo com a ética acabou por
ser também moldada pela "ideologia” modernista. Milton Glaser costumava iniciar
0s cursos de design pedindo aos alunos, num ambiente socratico onde todos
expressavam a sua ideia sobre o assunto, que explanassem a questio da ética

do design. O que ¢é a ética do design?

AC - E uma boa pergunta e uma boa maneira de comegar as nossas aulas, essa do
Glaser. Tudo aquilo que temos estado a falar 56 faz sentido em articulagdo com aquilo
que entendemos que possa ser uma ética. Para falar de uma ética do design tenho
que falar da ética num sentido mais vasto. Nao existe uma ética para o design que
nao esteja presente na sociedade. Nas relagbes humanas e nas relagoes de troca.

As relagOes de troca dentro das sociedades contemporaneas, porque esses valores
da ética obviamente se vdo mudando, porque h& uma dindmica da identidade dos
povos e identidade das nagdes que vai mudando, embora possam manter tracos
essenciais que sao indestrutiveis e que podem permanecer. Ha uma dimensac ética
muito importante no design que envolve uma consciéncia politica naquilo que deve
ser a intervengao do designer na sociedade e que nos obriga a portarmo-nos bem,
nao no sentido de sermos bons rapazes, mas no sentido de que a sociedade precisa
de designers inquietos. Até que ponto vai a consciéncia da necessidade do designer
na sociedade? Nao ha essa consciéncia. H4 a consciéncia da necessidade do designer
como um acrescento, ou como dizia o outro, como uma flor na lapela.

Eu penso que o ensino serd o grande ponto de difusao e de expansao desta ideia, isto
&, podemos falar da ética como um fazer bem ou como um procurar fazer bem, sendo
que o ‘fazer bem’ é a poesia e também o respeito pela natureza, neste caso. A minha
duvida, e peco desculpa de o dizer, é se ha professores para isto.

VA - No que respeita ao design, nao &, sobretudo, ajudar as pessoas a escolher melhor?

AC - Néo sei se temos essa capacidade. Isto é como uma crianga a quem tu pedes
que escolha um brinquedo entre o amarelo, o verde e o encarnado e ela, como nao
tem capacidade de escolha, quer todos. E entdo obrigam-na a levar um. Com os
crescidos passa-se 0 mesmo. Como disse no inicio, como o consumo de objectos
envolve uma consciéncia emocional, ndo apenas uma referéncia para 0s outros mas
uma consciéncia interior individual, eu penso que a reducao da oferta é o primeiro
passo para essa consciencializagéo, isto é, nos os designers é do piorio que anda por
al como diz o Papanek, porque nos fartamos de fornecer 4libis ao consumidor para ele
estar permanentemente a interrogar-se em relagao a coisas supérfluas quando o que &
preciso € que ele se questione sobre coisas efectivamente essenciais.
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VA — Mas ndo o fazemos porque as pessoas estao vulneraveis?

AC - As pessoas ndo estdo muito disponiveis para nos aturar porgue, hoje, o cenério
da felicidade é o do consumo. Perante o qual o designer ndo tem qualquer capacidade
individual. A especulagéo tedrica sobre as coisas tem que ser um ruido permanente na
sociedade contemporanea — esperando que resulte ou que um anjo qualquer desca a
Terra para incendiar isto tudo! (risos)

VA — As questdes da ética, nesta sociedade consumista, ndo se transformaram em
fungdes do objecto? Nao sao aproveitadas para introduzem mais valor ao objecto?

AC - Como assim?

VA — As empresas relacionam essas fungoes de ética com as questdes que estiverem
na 'agenda da ética’. Por exemplo, as questoes ambientais que, quando levadas ao
extremo, podem fazer com que determinados objectos possam tomar decisGes por
noés, os designados objectos ‘inteligentes’.

AC - |sso séo 4libis do consumo. A sociedade esta estruturada de uma forma em que
& necessaria uma determinada quantidade de producgao de bens, do consumo diario
desse bem e, se naoc estiver garantido que esse consumo se mantenha, a producao
cessa. Ha uma série de estruturas gue se tornam inlteis e uma série de pessoas

gue também se tornam inudteis — dizem eles... O desenvolvimento hoje, com muitas
aspas, baseia-se na necessidade permanente da troca, da circulagdo de objectos, de
imagens e de sentimentos, também. A certa altura tudo isto se confunde. O objecto
ganhou um estatuto de omnipresenga na vida as pessoas, sobretudo, enquanto
estatuto mental.

VA - Isso € uma guestdo de ética.

AC -Tudo isto envolve questdes de ética e de responsabilidade. Agora se precisamos
que as pessoas comprem aquele objecto para continuar a ter uma producéo regular

e que essa estrutura se mantenha ao longo de um periodo de vida, tens que obrigar

as pessoas a compra-lo, mesmao que nao precisem dele. Tens que obrigar a velhinha a
atravessar a rua... E aqui entra o design gréafico. Muito poucos objectos hoje merecem
ser pensados, projectados, produzidos e comprados. Muito poucos... A esmagadora
maioria dos objectos séo indteis, ou seja, ndo vém substituir nada de essencial gue ndo
tenha estado ja antes deles. A ndo ser pelo lado da forma, da atraccao superficial e é ai
que entra, julgam eles, o design. E aqui a ética devia aparecer, muitas vezes, como
essa pequena diferenca que nao é mais do que uma diferenca na configuracao,
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no exterior e nada terd a ver com a melhoria do artefacto. O designer aparece aqui
como um cumplice perigoso.

Claro que as questées da natureza sio hoje muito utilizadas pelos designers como um
grande &libi (0 objecto que ndo polui, que ndo consome.. ). Até se apelava no encontro
da ICOGRADA realizado em Portugal em 95, & que o designer passasse a utilizar cada
vezZ mais 0s meios electrénicos para que nao se abatessem tantas arvores ou nao-
sei-0-qué. No entanto, a quantidade de barris de petréleo que sio necessarios para

se produzir qualquer bem electrénico, por exemplo, é brutall E ainda mais, sabendo
nos que as maquinas electrénicas vém sempre encriptadas com incompatibilidades
ou disfungoes entre si e outras brutalidades, Por exemplo: é mais barato comprares a
impressora nova do que um conjunto de tinteiros! Hoje ninguém quer pér meias-solas
nuns sapatos...

VA - Hoje apela-se as pessoas que desliguem os aparelhos e venham para a rua.

AC - Essas questées sdo &libis, outra vez. A questao verdadeiramente importante

& que quem determina as politicas, ou a necessidade da intervencao do design na
estruturacao de determinados bens sdo os detentores do capital - o poder esta
legitimado pelas pessoas através do governo mas o poder real no ¢ legitimado por
ninguém e mantém-se nas estruturas do mercado (bolsas e operagdes financeiras) que
determinam o bem estar das pessoas em todo o mundo. Nao tenho ilusdes de que

o designer seja capaz de alterar as coisas. Agora ha uma aspiracao que deve tornar-
-se importante e nos, ao nivel do ensino, temos essa obrigacdo. No nosso trabalho
particular em que as vezes hé clivagens entre aquilo que pensamos, ou aquilo que
teorizamos com os nossos alunos, e aquilo que depois fazemos com o cliente x ou \'A
podemos, as vezes, tornar-nos incémodos. Digo, incémodos para nés préprios. Nem
sempre conseguimos, enquanto designers, ter uma durea angelical em volta da nossa
cabeca. Alguns designers fazem opgdes rigorosas com os seus clientes e podem,
felizmente, ter essa exigéncia de rigor. Eu posso limitar-me, apenas, a recusar-me a
embarcar, mas ha sempre quem o faca por mim...

VA - O Milton Glaser recusava-se a trabalhar para clientes se ele proprio nao

gostasse de trabalhar na empresa deles (colocava-se na situacéo de empregado).
Nomeadamente clientes ligados & indUstria do tabaco. Mas sobre a mesma questao
Paul Rand tinha uma perspectiva diferente. Achava que o seu trabalho, de alguma
forma, acabaria por contribuir para a solugédo de alguns problemas da empresa. Pensava,
sobretudo, que se o cliente o tinha escolhido era porque acreditava que ele era aquele
que conseguiria resolver melhor esses e outros problemas.

AC - Ambos se aproximam no plano ético. A importancia do cliente (quando digo cliente

RS
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estou a falar de toda a estrutura a montante do projecto de design) envolve toda a
dinamica do poder em geral. Essas atitudes de um e de outro, apesar de diferenciadas,
acabam por ser a mesma atitude de ética com que nos temos de aprender. Agora,

na era do digital, como dizia ha pouco tempo atrés Stefan Sagmeister, ‘'hé muitos
designers’ — com o que eu n&o concordo porgue ¢ que ha & muitos aprendizes de
feiticeiro, utilizando impunemente alguns instrumentos do design. O facto de eu ter
areia, cimento, agua e uma colher de pedreiro nao faz de mim um pedreiro. Cria € uma
ilusdo a alguns patos-bravos menores (outros nem tanto). H& uma responsabilidade
ética da sociedade que é de nao aceitarem de 8nimo leve essa situagao. Se esses tipos
ndo séo designers (o outro diz que sim) o que & o designer? A formagéao académica é
um bom ponto de partida mas pode ndo ser suficiente ou nem ser necessaria — mas ai,
nem todos podem ser Sebastido Rodrigues. ..

VA — Num dos teus textos dizes que ser designer gréfico é ter a capacidade de
acrescentar as duas dimensdes classicas uma terceira que & a ilusdc ou, melhor, a
poesia. E que tal tarefa ndo ¢ para todos. No entanto a tecnologia digital vem baralhar
isto tudo porque acrescenta as duas dimensoes a virtualidade, que nao é mais do que
um regresso ao real sob a forma de hiper-real. Nesta acepgéo o digital perde a ilusao,
ou seja, a dimenséo poética de que falas nesse texto.

Por vezes os teus textos passam uma ideia de pessimismo sobre os tempos modernos
como se fosses mais uma daquelas personagens desalentadas de "0 Deserto
vermelho”. Como no cinema de Antonioni — onde a histéria ndo era o mais importante
mas sim a capacidade de seguir o mal estar das personagens amordacadas pelas suas
crises pessoais — no design contemporaneo assistimos a crise faqui entendida como
critica como propde Prado Coelho) entre o design, a industria e o consumidor. Em que
se traduz essa crise? Numa nova disciplina ou numa nouvelle vague do design?

AC - A crise essencial gue vivemos hoje &€ uma crise dos sentimentos, mais do que
das emogdes, e que funciona como uma questao com os sentidos. Nesta perspectiva,
o design, a imagem, as narrativas visuais, acabam por incorporar naturalmente esses Imagens de “O Deserto Vermelho”
factores de instabilidade como factores criativos, e o design acabou por atingir um estadio SRS,
perigoso de conhecimento onde hé uma décalage entre aquilo que o design pensa e

aquilo a que o design é chamado a dar resposta. Porque enguanto o design quer tornar o

mundo melhor, mais bonite, mais agradavel, mais interessante, mais harmonioso, aquilo

que a inddstria Ihe pede ou aquilo gue eventualmente o consumidor lhe pede é uma coisa

que até pode ser contraditéria com isso, gue é a pura encenagao para a rentabilizagao do

objecto. Independentemente das consequéncias daquilo que Ihe deu origem.

VA - A dimensao de felicidade da industria ndo é igual & do design.
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AC - De maneira nenhuma. Embora isso devesse ser um ponto de partida indiscutivel,
ou quase. Ingenuidades, nao ligues...

VA - E uma felicidade inatingivel, uma poética.

AC - Antonioni fazia filmes e tratava daquelas coisas nao com a expectativa de que
aquilo que fazia alterasse a realidade. Por acaso até alterava, como dizia 0 Scorsese. .
Eu também néo tenho nenhuma espécie de ilusdo e peco desculpa por me comparar.
Nesse caso sou pessimista, embora seja pessimista no pensamento e optimista na
acgao, o que me cria, &s vezes, desequilibrios, tensdes e contradicbes que ultrapassam
as minhas capacidades. A accdo individual nunca é suficiente para resolver nada mas

é a partir dela que tudo tem que comecar a ser resolvido. Nao me parece que o design
seja a salvagédo de coisissima nenhuma, a arte também néo ou como dizia Malraux

(ou terd sido Woody Allen?), “a arte ndo nos salva” e este pessimismo gue eu tenho,
procura ser, sobretudo, construtivo, se € que eu me posso auto-analisar desta forma.
Quando eu coloco aos meus alunos questdes que partem desta constatacao pessimista
procuro desafid-los para que se interroguem e, a pouco e pPouco, possam vir a tornar-se
optimistas com aquilo que conseguirem conquistar para o seu universo pessoal.
Voltando & questao do que é o design. Para mim o designer deve ser capaz de dotar

0s seus projectos de uma intencionalidade, isto &, deve perceber-se no seu projecto
qual € a sua inquietacao e quais 0s pressupostos culturais (no sentido vasto da palavra)
que orientam o seu desenho, a sua representacgdo. Essa intencionalidade nio esta
presente na maioria dos jeitosos que andam por af a brincar com o computador. H&
tempos, numa conferéncia que fiz com o meu amigo Vitor Managas, na Universidade
de Aveiro, o Vitor no final da palestra indicou a0 pessoal um ou dois livros que achava
importantes (e que eram de facto importantes) e eu como nao quis ficar atras tive que
indicar um livro no final do meu paleio e aconselhei gue lessem “Os Passos Em Volta”
do Herberto Helder. O pessoal tomou nota mas ficou um bocado desconfiado. ..

O pessimismo que habita nos meus trabalhos graficos acaba por se concretizar através
de uma tentativa de aproximacao as metaforas que vou encontrando aqui e ali em autores
que me influenciaram e que sdo quase todos poetas, por incrivel que pareca. Acabo por
encontrar al uma certa exigéncia (rigor € uma palavra a que o meu trabalho infelizmente
nao pode aspirar) no sentido ndo do inquieto, do procurar solugdes, mas de ir melhorando
a mesma solugdo com base num lastro permanente. Talvez seja isso que torna mais
visivelmente critico no meu trabalho pratico, essa resisténcia de querer colocar alguma
poeética, alguns sinais dessa musicalidade naquilo que ¢ a superficie do racional.

VA - Sendo tu um cinéfilo, e como disse Prado Coelho “... (os cinéfilos) véem o mundo
através do modo como o cinema vé& o mundo...”, qual a importancia do cinema no
projecto de design?
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AC - Desculpa-me um pequeno desvio. Enquanto estavas a falar estava a lembrar-me
da importancia da linguagem musical que em relacao ao design, e as artes em geral,
tem aspectos muito engragados, muito semelhantes nas etapas e no modo como

as coisas se VAo concretizar. Agora, em relagdo ao cinema, o nascimento da fotografia
e a imediata aplicagdo da fotografia em movimento, ou seja, o cinema e todas as
narrativas que dai derivam, para mim e para a geracao a que pertenco, é estruturante
no modo como vemnos, imaginamos & sonhamos o mundo e como o ficcionamos
através dessa magia. No meu caso pessoal ha o crescimento numa sociedade
neurdtica como era a de Portalegre, onde nasci nos finais de 40, muito fechada (mais
fechada do que é hoje, por boas e mas razées). Por assim dizer o cinema, tal como os
livros, funcionava como uma abertura a uma realidade que estava para | do Alentejo
e que era sempre muito longe. Olhando da janela de minha casa via-se a planicie
alentejana e a gente sabia que para | estava o mundo, aquilo ali era o mar, um deserto
entre searas. O cinema vive, enquanto linguagem, de uma coisa gue & o processo
industrial, isto &, ha um processo de acesso a um capital que permite fazer cinema ou
no. Nao parte da mera inspiragéo do sujeito ou de uma equipa de sujeitos ou, ainda,
de uma equipa criativa. Envolve, logo ai, uma necessidade de um métedo que tem
que ser criado e que estruture, & partida, a ilusdo do cinema através da industria e

dos seus mecanismos e, depois, saber que filme dai extravasou. O cinema procurava
dar uma imagem de um mundo de modo que acreditdssemos nele. E guando, hoje,
vemos esses filmes americanos dos anos cinquenta percebemos gue aquilo & tudo
uma construgao artificiosa, muito pensada e codificada, muito estandardizada de
processos, de modos de estar, de modos de representar, de modos de mostrar

e de um pensamento, que sdo a quinta esséncia da ilusdo que & o cinema. Quando
perguntavam ao nosso Manoel de Oliveira a relacdo do cinema com a realidade,

ele dizia: “O cinema néo é a vida, o cinema & um teatro.” Mas ha outras formas

de fazer cinema em que a estrutura industrial e a estrutura de controle ngo sao,
aparentemente, tdo pesadas e af o cinema faz-se muito mais & base da inspiracéo do
autor e da sua equipa criativa, tal como no design. Onde pode haver, também, alguma
semelhanca é na caracteristica da imagem - a imagem funciona como uma mentira -,
ou como dizia Picasso, “a arte nao & a verdade mas uma mentira que nos ajuda a
encontrar a verdade". O cinema é essa ilusdo ou, (agora Jean-Luc Godard) "a verdade
vinte e quatro vezes por segundo” 0 que € a mesma coisa, ou seja, uma mentiral Nao
& a realidade, é uma construcéo artistica ou uma outra espécie de realidade.

0O design procura introduzir os factores criativos e subjectivos (factores de ilusao, num
certo sentido) na realidade que é a materialidade especifica de uma imagem, de um
cartaz, de uma cadeira ou de um objecto qualguer. A Unica coisa que se torna verdade
4 0 modo como podemos usar o objecto. A partir dai pode haver um olhar mais

ou menos subjectivo (a poética). Ou, como dizia 0 Sebastido “designios mais
ambiciosos, acontecem...”.
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VA — A questdo do cinema ou de outras artes (como o teatro) vem, sobretudo, de

uma busca de legitimidade que o designer (e os artistas) procuram. Esse conforto

da metafora que depois respigam para o seu trabalho. No teu trabalho, e naquilo

que conhecemos, o territdrio da cultura foi o Unico que pisaste (ou quase) com a
particularidade de ser uma cultura da periferia (quase sempre). Sei que essas coisas

nao se escolhem mas tornaram o teu trabalho solto dos preconceitos urbanos da capital
e da 'sua’ grande cultura. Ao soltar-se dessas amarras nota-se uma maior liberdade

na utilizagdo do desenho e da poética da forma, mas sobretudo do desenho. Qual a
importancia do desenho na tua actividade projectual e no teu modo de pensar o design?

AC - O desenho é fundamental. Falo do desenho como modo de utilizar a nossa
capacidade mental de representacéo, usando os musculos, os tenddes e as
articulagoes da méo para produzir imagens. H4 uma coisa que aprendi com os
modernistas que é a questao dos contrapontos, ou seja, © modo como no plano,
assumindo a bidimensionalidade (que é uma coisa a que eu ndo consigo chegar, a 3.2
dimensao, ou como diz 0 nosso amigo Jorge Alves “vocés sio uns gajos a quem falta a
terceira dimenséo”), podemos produzir harmonias contrastantes.

VA — Também nao é preciso. Sempre temos a ilusao!

AC - Estou marcado por uma coisa muito particular. Nao sei como posso transpor
isso para o design que € a questéo das tapecarias. Estou em Portalegre e a primeira
pessoa que fez o cartdo para a Manufactura de Tapegarias, a partir do incremento
de Jean Lurgat, foi o meu professor de Desenho no liceu, um sujeito chamado Jodo
Tavares que era um pintor académico e um excelente professor. Aprendi muita
coisa sobre a tapecaria, ndc o modo de fazer mas de a projectar, de a pensar, de a
preparar, de a realizar e, aquela caracteristica principal da arte oriental, de valorizar
predominantemente as duas dimensdes. Libertei-me, talvez, da 3.2 dimensdo um
pouco por este lado. E como tu dizes, se calhar ndo € mesmo preciso. Talvez nédo
seja uma falha nossa, somos é uns gajos muito econdmicos! (risos)

O nosso trabalho, como o do misico, vive muito da nossa capacidade de legarmos
a outrem a concretizagao do nosso ideal, do nosso sonho, do nosso projecto, da
nossa arte, no fundo como na tapecaria, deixar nas maos das tapeceiras um cartio
original. Este processo é muito moderno (ndo pés-moderno) e funciona como
oposigédo a possibilidade de cada um se julgar capaz de fazer todos os malabarismos
e todas as representagdes, aqui ou ali, numa espécie de mania consciente de se
auto-evidenciar. Dai a dificuldade em encontrar razées no modo como as coisas se
podem processar e, essa delegacao do sonho que se encontra na musica, levou-
-me a projectar o meu trabalho num acreditar na capacidade de operar do homem
da gréfica e deixé-lo, &s vezes, inventar umas coisas. Nem sempre resultava, mas
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nao me sinto mal com os casos que tenho, algumas marcas operdrias nas nossas
pretensdes artisticas... Voltando ao desenho, ele diz respeito ao nosso corpo a
trabalhar através da mao.

A mao é o dltimo elo entre nds e o papel isto &, nos e 0s outros.

VA — Podemos sintetizar o teu trabalho na capacidade de desenhar o design.

AC — Tomara eu... E uma naturalidade que sempre procurei. Um atavismo, se quiseres.
Raramente conseguido.

VA — Pela via da sensualidade, muitas vezes.

AC - Dos sentidos, das formas, muito pelo lado da troca de emogdes que procuro nos
cartazes que faco. Quando falo do desenho, falo de todo o desenho, nao sé daguele
que precisamos para funcionalizar determinado tipe de projecto mas, também, o da
fruicdo individual e estética sem nenhum objectivo aparente. Isso & uma questao muito
importante para os nossos alunos e que necessita de ser valorizada. O desenho como
pensamento, como atitude mental, com uma poética, que nao & uma habilidade mas
sim uma forma de pér em ordem o nosso sentir global.

VA — Ao longo destes anos consideras-te um designer grafico ou um designer de
comunicagao ou outra coisa?

AC — Considero-me mais um professor que outra coisa.
VA — Porqué?

AC — O ensino é uma dinamica de trabalho gque acompanha a dindmica da vida. Como
ideal, pelo menos. Leva-nos a estar atentos e a ser sensiveis, rigorosos mais do gue
exigentes. Rigorosos fundamentalmente connosco préprios. Leva-nos ao encontro do
desejo (de saber) e a viver essa accao Como partilha. Obriga-nos a ouvir os apelos do
intelecto e os do coragdo. A escola leva-nos a ter uma atencao permanente a divida,
a enfrenta-la, a desmonté-la e a descobri-la de novo. Um professor € um sujeito com
dividas. Nao poucas vezes, um exemplo. Esperamos que bom...

VA - Como no design, € um processo de comunicacao. E, tambhém, um grande
problema. Assistimos nos ultimos tempos a uma banalizacdo progressiva do conceito
de comunicacdo que enforma estas duas actividades — a de professor e a de designer
- ¢ que faz com gue Muitos sejam atraidos e traidos pelas armadilhas que estao
montadas & sua frente.
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AC - E preciso que nao se confunda comunicacao com conhecimento, A comunicagao
pode n&o estar agarrada ao conhecimento e esse & um dos problemas do nosso
tempo. Que é a promiscuidade de conceitos entre a comunicacéo e a informacac e
depois, a partir destas duas, o conhecimento. A passagem de folhas de informacao de
um lado para o outro pode nao acrescentar conhecimento e, as vezes, ¢ desejavel para
eles que nao acrescente... A estandardizacéo e a normalizagdo do pensamento faz-se
a partir de uma ilusdo de que através de toda a comunicagdo passa conhecimento.
Nem sempre passa. E maximizando isto, temos o caso da publicidade. A publicidade
raramente passa informagéo, quanto mais conhecimento... Trata-se de um processo
de sedugéo, de compulséo, etc., a que o design muitas vezes dé a sua cumplicidade e
que ajuda, como tu dizes, a banalizar o conceito de comunicacédo. A publicidade é uma
coisa que apenas serve para vender tudo. Realmente, tudo.

Quanto a mim, tenho alguma dificuldade em situar-me dentro do design. Quando
consigo, substituo a palavra design por desenho. O design grafico temos que
considerd-lo como um espaco auténomo dentro do design de comunicacao, e o design
de comunicacéo excluido do industrial, como uma necessidade de especializar e
aprofundar algumas praticas e um pensamento construtivo em torno das artes graficas.

VA - Nao se confunde especializagdo com especificagao?

AC - Especializar no sentido de operacionalizar. Dentro do design temos que enfrentar
problemas que cada vez sdo mais vastos, mais diferentes e mais profundos. Envolvem
mais zonas e sdo mais frequentes, suscitando ao mesmo tempo um conhecimento
mais especifico. Nesse sentido a especializacdo pode ser necessaria como uma
pragmatica, como um modo de tornar mais eficaz e qualificado o nosso trabalho.

VA - Com as alteragdes mais recentes no desenho dos cursos de design na Faculdade
de Belas-Artes quais as tuas expectativas em relacdo ao ensino do design?

AC - Vai ser cada vez mais complicado a partir das construgdes suscitadas por esta
reestruturagéo conseguirmos colocar as nossas ideias, enguanto corpo docente
identificavel entre si, e uma filosofia ou conceito de escola que temos procurado
desenvolver. Nao € s6 a questao dos trés anos, dos quatro ou dos cinco, é sobretudo
a questéo do que ¢ que a sociedade espera da Universidade. A sociedade espera que
ela fornega bons elementos para o mercado de trabalho e aquilo que a Universidade

€ néo passa por nada disso. A Universidade & uma critica, uma inquietagao e uma
experimentacao permanentes e dai sairé, quando sair, o que for bom, Util e necessario
para a sociedade. O mercado de trabalho que va la procurar.
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