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Escola de Artes e Indústrias, nos depoimentos de Alfredo Andersen, e na criação da Escola de Aprendizes e Artífices. 
 
Keywords: Design History, Drawing and Industry, Design in Paraná. 
 
Abstract: This article comments on first conceptions of design at the Paraná (turn of the XIX/XX centuries – period 
previous to the emergence of a professional field of design). This evidences include the creation of the School of Arts 
and Industrie, some statements of Alfredo Andersen, and the creation of the School of Apprentices and Craftsmen. 
 
 
 
 
Concepções de “desenho industrial” no Paraná em fins do século XIX e começo do XX 
 
É sabido que o design como um campo profissional relativamente autônomo existe no Brasil (e mesmo no 
mundo) há menos de cinco décadas, se considerarmos a existência de uma série de fatores necessários para 
aceitar a existência deste campo: instituições de ensino e formação profissional, profissionais capazes de 
atuar nestas instituições, instâncias de consagração e de circulação dos saberes específicos desta área 
(periódicos especializados, congressos, exposições, etc), além da necessidade de reconhecimento por parte 
de um público capaz de identificar aproximadamente o que vem a ser design1 e de participar deste circuito. 
 
Entretanto, bem antes disso uma mentalidade em torno da importância do desenho – não apenas como 
técnica utilizada para representar idéias ou coisas, mas como atividade mental, como capacidade de 
visualização e projeto, e mesmo como “disciplina do espírito” – dentro da realidade das sociedades 
industriais já começava a se difundir2, não só na Europa e Estados Unidos, mas também no Brasil. Como 
aponta Denis, já desde a chegada da família Real ao Brasil, no início do século XIX, podem ser observadas 
as preocupações em torno do papel da arte aplicada à indústria como agente de desenvolvimento econômico, 
preocupações estas materializadas no decreto assinado por D. João VI em 1816 quando da fundação da 
Escola Real de Ciências, Artes e Ofícios, que pretendia “o progresso da agricultura, mineralogia, indústria e 
comércio através do estudo das Belas Artes com aplicação e referência aos ofícios mecânicos” (DENIS, 
2000: 191). 
 
Partindo da aceitação da existência desta mentalidade no Brasil mesmo antes de efetuar-se o processo de 
modernização industrial, o objetivo deste artigo é apresentar alguns vestígios dos primórdios do pensamento 
em torno do desenho industrial no Paraná em fins do século XIX e começo do XX, principalmente através de 
dois estrangeiros que atuaram no ensino de artes em Curitiba: o português Mariano de Lima e o norueguês 
Alfredo Andersen, num contexto em que se defendia a idéia da necessidade de progresso paranaense. Além 
da atuação pioneira destes dois artistas no meio curitibano, também no plano curricular da Escola de 
Aprendizes e Artífices do Paraná (criada em 1910 e dirigida por Paulo Ildefonso Assunção) observar-se-á 
uma ênfase no ensino do Desenho como se este fosse o ponto de partida para promover a expansão 
industrial. 
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Aceitando a ampla noção de design apontada por Bonsiepe quando diz existir em todos os domínios da 
atividade humana uma dimensão do design entendido como “produção de uma realidade que antes não 
existia” (BONSIEPE,1991: 22), e interligando-a à noção apontada por Simon, que diz ser o design “o miolo 
do treinamento profissional” já que “todas as pessoas projetam quando inventam linhas de ação dirigidas a 
trocar uma situação atual por outra melhor” (SIMON, 2001: 9), pode-se admitir que as idéias de Mariano 
de Lima e de Alfredo Andersen sobre a importância do ensino de desenho dentro da nova realidade industrial 
sejam consideradas prenúncios do design no Paraná. É certo que nenhum destes dois personagens atuou 
diretamente com projetos para a indústria – como já se tornara tradicional na indústria européia no caso de 
muitos artistas, por exemplo, o do pintor francês Charles Le Brun, nomeado diretor da fábrica de Gobelins 
(fundada em 1667), onde exercia também o papel de inventeur, ou seja, criador das formas a serem 
fabricadas3 – , e também nenhum deles desenvolveu ou publicou teorias na área do design, por isso mesmo é 
que estamos considerando apenas como prenúncios os vestígios que deixaram, e considerando seus esforços 
dentro das condições (econômicas, materiais e culturais) que encontraram e que permitiram concretizar 
apenas parcialmente suas idéias no contexto em que atuaram. Além dos esforços destes dois pioneiros – e em 
parte como conseqüência das suas idéias e de sua atuação didática – pode-se destacar ainda o papel do ensino 
de desenho na Escola de Aprendizes Artífices do Paraná (fundada em 1910) como fato histórico relevante a 
ser considerado quando se avaliam os primeiros passos do pensamento em torno do design em solo 
brasileiro. 
 
Não é por acaso, também, que estes primeiros vestígios sobre o enfoque das novas relações entre desenho e 
sociedade industrial no Paraná estejam relacionados justamente a dois estrangeiros radicados neste Estado, 
que tiveram sua formação no contexto europeu, tendo contato com o pensamento difundido na época que 
pregava a união das artes à indústria. Como aponta Solange Bigal, no contexto europeu de expansão do 
capitalismo industrial, “os caminhos da arte se abrem quando, em conseqüência dos funcionalismos, tem 
início um novo modo de pensar a reprodutibilidade diante do aparecimento dos novos materiais e quando a 
relação material/procedimento se efetiva de forma prática na arquitetura e no design” (BIGAL, 2001:42). 
Sabe-se também que o industrialismo traz, em contrapartida às vantagens que oferece, uma série de 
problemas sociais que passaram a ser tema de preocupação e debates dos teóricos da relação arte-indústria, 
dando origem aos primeiros movimentos em favor do design como profissão, como por exemplo o Art and 
Crafts na Inglaterra. A tentativa de William Morris de retomar a virtualidade do trabalho artesanal 
compatibilizando-o com a produção industrial caracteriza este movimento, onde o conceito de obra se 
transfere do objeto produzido para o projeto, ocorrendo uma valorização da profissão do designer (GAMA, 
1983: 48). 
 
No contexto brasileiro de meados do século XIX, embora um bocado distante da industrialização e das idéias 
de reformismo social que permeavam o movimento Art and Crafts, não faltavam iniciativas para promover a 
formação técnica e artística do trabalhador brasileiro, visando remediar algumas deficiências da sociedade 
imperial, entre elas a carência de mão de obra qualificada para suprir as necessidades produtivas do país. A 
“união entre arte e indústria era percebida no Brasil como um elemento fomentador do progresso e da 
modernidade” (DENIS, 2000: 76-77). Na década de 1850, no Rio de Janeiro, enquanto a Academia Imperial 
de Belas Artes passava a ministrar cursos noturnos para alunos artífices (entre os quais o ensino de “desenho 
industrial”, como era denominado o desenho técnico aplicado a fins práticos), o arquiteto Bethencourt da 
Silva fundava o Liceu de Artes e Ofícios, “verdadeira escola de arte aplicada à indústria” que proporcionava, 
entre outros, um “curso completo de desenho aplicável a todos os ofícios industriais” (MORAIS, 1995: 82). 
Este Liceu, fundado em 1856 sob inspiração do Iluminismo e do liberalismo europeus, se tornaria 
rapidamente modelo de ensino industrial e inspiraria a criação de escolas deste tipo noutras cidades 
brasileiras4. Nas duas últimas décadas daquele século, as migrações trouxeram um bom número de artesãos 
ao Brasil (como os italianos em São Paulo, portugueses no Rio de Janeiro, alemães no Sul), que grande 
influência tiveram na reformulação dos cenários urbanos. Neste contexto é que veremos a chegada de 
Mariano de Lima ao Brasil. 
 
Antônio Mariano de Lima nasceu na cidade do Porto, em Portugal, provavelmente no ano de 1861, onde 
freqüentou os cursos profissionalizantes de pintura (que incluía modelagem e escultura) e de cenografia. 
Chegou ao Rio de Janeiro em 1883, e teve seu contato inicial com o Brasil justamente através do Liceu de 
Artes e ofícios do Rio de Janeiro. Mariano de Lima muda-se para Curitiba em 1884, contratado para fazer a 
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cenografia do Teatro São Teodoro e a pintura de painéis em alguns dos salões do Teatro. Conhecendo as 
aspirações que os governantes locais tinham em torno do progresso para a região, Mariano de Lima 
conquistou a simpatia e o apoio do Dr. Joaquim de Almeida Faria Sobrinho, e quando este assumiu a 
presidência da província apoiou o projeto de Mariano relacionado à criação de uma escola de artes. Assim, 
em 1886 surgia em Curitiba a Aula de Desenho e Pintura, a terceira escola brasileira do gênero (as anteriores 
são o Liceu do Rio de Janeiro e a Aula de Desenho da Bahia, criada em 1872), tendo já de início 99 alunos 
matriculados (DIEZ, 1995). 
 
A metodologia de ensino de Mariano de Lima era baseada em modelos aprendidos em instituições do Rio de 
Janeiro, sofrendo influências, por um lado, do neoclassicismo que predominava na corte naquele período, e 
por outro lado, das vertentes liberais e positivistas que permeavam o pensamento brasileiro de então. As 
aspirações de uma escola que promovesse a interação entre arte e indústria, seguindo a tendência européia 
representada pelo arquiteto Bethencourt da Silva e seu Liceu de Artes e Ofícios do Rio de Janeiro (onde o 
ensino técnico e profissional era baseado no desenho) ficam mais evidentes quando, em 29 de novembro de 
1889, sua “aula” foi denominada oficialmente como Escola de Artes e Indústrias do Paraná. Em 1895, mais 
uma modificação: a escola transforma-se em Escola de Belas Artes e Indústrias, tendo seu currículo 
adaptado ao da Escola Nacional de Belas Artes como condição necessária às reivindicações de bolsas de 
estudo no exterior para os seus matriculados5. Neste ano, Mariano de Lima chega a afirmar que o currículo 
do seu curso de Desenho possibilitaria aplicações nas áreas de litografia, mecânica, marcenaria, funilaria, 
fotografia e carpintaria – com visíveis referências a uma idéia aproximada do que conhecemos hoje como 
design gráfico e industrial. Apesar das dificuldades financeiras que a escola enfrentou desde a sua fundação, 
o esforço e dedicação do diretor conquistaram a credibilidade e respeito por parte da comunidade, 
conseguindo inclusive que o governo instituísse prêmios aos melhores trabalhos realizados pelos alunos. 
Deve-se também aos seus esforços a participação de algumas obras de seus alunos na Exposição Universal 
em Chicago, onde um projeto do próprio Mariano de Lima para um “Palácio da Cultura” foi premiado com 
medalha de ouro6. Mas sem os recursos necessários, o declínio da escola foi inevitável, tendo Mariano de 
Lima deixado a cidade de Curitiba em 1902, desgostoso com uma série de críticas e difamações dirigidas a 
ele por parte de um ex-aluno: Paulo Ildefonso Assunção7. Este era justamente o personagem que futuramente 
iria dirigir a Escola de Aprendizes e Artífices do Paraná fundada em 1910 (como parte da política de governo 
de Nilo Peçanha, que instituiu dezenove escolas de aprendizes artífices para funcionar em capitais de Estado, 
visando atender “as especialidades dos industriais locais” – FONSECA, 1961: 164), e onde o ensino de 
Desenho seria considerado fundamental no contexto da tão almejada industrialização, ao retomar o 
pensamento de educadores norte-americanos e europeus, bem como o de Rui Barbosa, de que “o ponto de 
partida para promover a expansão da indústria nacional [...] é introduzir o ensino de Desenho em todas as 
camadas da educação popular, desde as escolas primárias até os liceus” (QUELUZ, 2000: 67). Apesar da 
declarada inimizade de Paulo Assunção por Mariano de Lima, foi com este mestre português que ele se 
iniciara nas artes e por sua recomendação fora estudar escultura no Liceu do Rio de Janeiro, como bolsista 
(DIEZ: 51). Ao retornar a Curitiba, tornar-se-ia ao mesmo tempo concorrente e sucessor de Mariano de 
Lima. 
 
Ainda que a idéia do ensino de Desenho como motivador da expansão industrial não era, naquele momento, 
semelhante à noção do que entendemos hoje como design industrial, é possível perceber, já naquele 
contexto, uma espécie de visão do que viria a ser – uma mentalidade de que o desenho como atividade 
projetual teria um papel essencial na sociedade industrializada. Mesmo em depoimentos de Alfredo 
Andersen, pintor norueguês radicado no Paraná desde 1893 e em Curitiba desde 1902, é perceptível esta 
mentalidade: “Um curso de desenho para operários traria a felicidade ao Paraná, porque faria a grandeza 
das suas indústrias. Quando chegarmos a ter pelo menos uma simples Escola de Desenho para Operários 
[...] teremos atingido a primeira etapa verdadeiramente real do nosso progresso” (ANDERSEN, apud: 
RUBENS, 1995: 53). 
 
A concepção de Alfredo Andersen sobre o papel do desenho na sociedade industrial era fruto de sua 
formação e das viagens e contatos que realizara antes de se estabelecer no Paraná. Nascido em Christiansand 
(Noruega), onde iniciou seus estudos artísticos, logo conseguiu uma bolsa de estudos da Academia de 
Copenhague, onde também lecionou. Viajou por vários países da Europa na década de 1880 antes de vir ao 
Brasil. Por volta de 1917, quanto já lecionava desenho e pintura em Curitiba há 15 anos em atelier particular, 
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o jornal Diário da Tarde publicaria uma entrevista realizada com Andersen, onde ele expunha algumas de 
suas convicções sobre as relações entre desenho e indústria. Diz: 
 
“Sabemos que a Alemanha era há 40 anos um Estado agricultor e pelo desenho se fez um Estado Industrial. 
Sabe-se também que o seu ‘debut’ na Exposição Industrial de Chicago foi um fiasco. Barato e ruim, assim 
definiram a Alemanha industrial naquele certame. Ainda nesse tempo pouco remoto a Inglaterra e a França 
a sobrepujaram, porque ao ensino de desenho, nestes dois países, se tinha ligado um interesse especial. A 
Alemanha compreendeu: estudou os métodos do ensino de desenho na Inglaterra, onde cada escola 
empregava um método de conformidade com o entendimento de seus ilustres professores. Reconheceu até 
que alto grau se tinha elevado nas escolas inglesas o ensino de desenho e fez também as suas pesquisas em 
França, no Japão e na América do Norte, apercebendo-se então da grandeza sem par desse problema que a 
sua ânsia de progresso não tinha ainda resolvido e orientado no sentido das artes aplicadas. Preparou pois 
a Alemanha o seu grandioso plano do ensino de desenho, tendo por objetivo uma educação em harmonia 
com o indivíduo” (Idem, ibidem: 52). 
 
Para quem conhece o trabalho pictórico de Alfredo Andersen e possui referências sobre a metodologia de 
ensino que utilizava em seu atelier, tais concepções parecem destoar da imagem cultivada em torno deste 
artista e mestre: influenciado pelas idéias impressionistas em sua pintura, Andersen incorporou alguns de 
seus conceitos em sua atuação didática, como por exemplo: a observação direta da natureza na busca de um 
objetivismo visual, e a escolha de temas tais como estudos de naturezas mortas, paisagens executadas ao ar 
livre, e modelos vivos. Em suas aulas, primava pelo rigor na fidelidade da representação e por um cuidado 
com minúcias que pareceria exagerado aos olhos de muitos. Aparentemente, as técnicas de Andersen 
andavam muito longe do progresso industrial. Mas quando declara acreditar na força disciplinadora e 
“progressista” do ensino de Desenho, capaz de “educar os olhos e o espírito”, traz à tona as vertentes 
iluministas de suas afirmações e de sua postura. As idéias iluministas e positivistas permeavam o contexto 
cultural das discussões sobre a necessidade de progresso paranaense8, ainda que na prática o apoio aos 
projetos culturais se arrastava por décadas. O próprio Andersen esperou por quase quarenta anos o auxílio 
prometido por vários governantes para criar uma escola onde o ensino da arte seria relacionado aos meios 
produtivos industriais, sem ver o seu sonho realizado. A justificativa apresentada pelos governantes era 
sempre a mesma: falta de recursos financeiros. Mas é preciso considerar também o contexto político e 
econômico para compreender os motivos do fracasso desse sonho alimentado por Mariano de Lima e por 
Alfredo Andersen  naquele momento histórico.   
 
O Estado do Paraná, recém emancipado (desmembrado de São Paulo em 1853), apresentava uma economia 
industrial incipiente ao final do século XIX. Desde as décadas de 1860 e 70, a indústria do mate iria se 
fixando na região do Planalto, e muitos dos engenheiros europeus que vieram ao Brasil para atuar na 
construção da estrada de ferro Paranaguá-Curitiba (no período 1879-85) se fixariam em Curitiba, que se 
beneficiaria da maior movimentação econômica. Ocorria nesta mesma época a instalação das primeiras 
fábricas de móveis de Curitiba, cujo sucesso no cenário nacional se deve às contribuições dos imigrantes 
alemães, italianos e austríacos que descobriram a imbuia como matéria prima para o fabrico de móveis9. 
Observava-se ainda a extensão da linha telegráfica, e a expansão das artes gráficas, com o surgimento da 
primeira oficina litográfica (aproximadamente em 1884) e das primeiras revistas ilustradas no Paraná, como 
a Revista do Paraná e a Galeria Illustrada, ambas de altíssima qualidade gráfica10. Ou seja, efetuava-se, 
ainda que timidamente, um desenvolvimento dos meios de transporte e de comunicação, que são 
considerados elementos essenciais no processo de modernização. Tal processo – que segundo Habermas teria 
ocorrido em alguns pontos do continente europeu de forma espontânea, sendo posteriormente abstraído pelos 
teóricos da modernização, separado de suas origens e estilizado como um padrão de desenvolvimento social 
em geral – refere-se a “um conjunto de processos cumulativos e de reforço mútuo: à formação de capital e 
mobilização de recursos; ao desenvolvimento de forças produtivas e ao aumento da produtividade do 
trabalho; ao estabelecimento do poder político centralizado e à formação de identidades nacionais; à 
expansão dos direitos de participação política, das formas urbanas de vida e da formação escolar formal; à 
secularização de valores e normas” (HABERMAS, 2000: 4-5)11. Mas Curitiba era uma cidade pequena, sem 
as características que geravam a mesma “angústia urbana” das grandes cidades européias que naquele 
período viviam intensamente as contradições da industrialização. Seus dirigentes mais ansiavam pela 
modernização do que realmente possuíam meios de efetivá-la. 
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Tomás Maldonado, ao refletir sobre a possibilidade de existência de design em países subdesenvolvidos ou 
onde a indústria manufatureira se apresenta de modo muito incipiente, e ainda mais, sobre a possibilidade de 
o design desempenhar um papel no processo de modernização, diz que o design industrial, do modo como é 
entendido nos países industrializados, não estaria em condições de desempenhar este papel (MALDONADO, 
1991: 93). Mas o próprio autor admite a diversidade no entendimento deste conceito, e questiona se o design 
industrial poderia eventualmente assumir um papel ativo numa economia em fase de arranque, e em que 
medida isso poderia ocorrer (Idem, ibidem: 93). É muito difícil pensar efetivamente nesta possibilidade 
quando se parte da noção de design industrial da maneira como esta atividade é entendida atualmente nos 
países industrializados (como força produtiva, segundo o próprio Maldonado12). Para realizar tal investigação 
seria necessário despir-se dos conceitos cristalizados, trilhar contra a corrente a história oficial do design, em 
sentido retroativo, até onde as diversas vertentes desta história se estreitam e se tornam apenas indícios, 
vestígios das concepções que podem ter dado origem aos primeiros pensamentos em torno do design como 
atividade ampla de conceber, visualizar e projetar alguma situação diferente da que existia – seja através da 
concepção de novos artefatos ou da modificação nos artefatos já existentes13. E seria o caso de se pensar as 
diversas relações existentes entre o ensino de Desenho (como técnica capaz de registrar e codificar um 
projeto) e a conformação dos múltiplos aspectos da ordem capitalista industrial. Vimos anteriormente que 
quando o conceito de obra se transfere do objeto produzido para o projeto deste produto, ocorre a valorização 
da profissão do designer. E esta valorização é entendida dentro de um sistema de divisão do trabalho, em que 
já não é o mesmo profissional que idealiza e que executa o projeto. A preocupação quanto ao ensino de 
desenho para o operário não poderia ser a mesma preocupação quanto ao ensino de desenho para o designer, 
então14. Mas a ênfase dada ao desenho nas instituições que pretendiam aproximar o ensino da arte às 
necessidades da indústria e – no caso paranaense – ao próprio anseio de industrialização contribuirá para a 
valorização do desenho como atividade projetual, e para o processo de conformação do design como 
profissão, até chegar ao modo como entendemos esta atividade hoje. 
 
Apesar de as palavras de Mariano de Lima e de Alfredo Andersen parecerem ter caído por terra, tendo em 
vista a falta de recursos financeiros e a incipiência da indústria paranaense no momento em que eles aqui se 
instalaram, seus esforços não foram em vão. Observa-se, através da trajetória profissional de vários de seus 
alunos nos espaços profissionais que iam surgindo com a expansão dos meios de comunicação impressos, os 
vestígios da influência destes dois mestres, como nos exemplos detectados na área gráfica e registrados a 
seguir. 
 
Nos primeiros anos do século XX, quando as artes gráficas em Curitiba vivenciavam um rico momento e a 
publicidade começava a ser encarada como profissão, diversos profissionais que se destacaram neste meio 
haviam cursado as aulas da Escola de Belas Artes e Indústrias dirigida por Mariano de Lima: os ilustradores 
Mário Antônio de Barros (mais conhecido pelo pseudônimo Herônio) e Aureliano Azevedo da Silveira 
(Sylvio) colaboraram como caricaturistas em diversas revistas paranaenses, como A Bomba, O Olho da Rua, 
A Revista do Povo, O Binóculo, O Anzol, entre outras. Além destes, Alceu Chichorro (Eloy), que ingressou 
no jornalismo paranaense em 1913, estudou na Escola de Mariano de Lima e também na Escola de 
Aprendizes e Artífices do Paraná, dirigida por Paulo Ildefonso Assunção. Foi contista e poeta, mas destacou-
se especialmente como caricaturista atuante durante décadas na imprensa paranaense. Colaborou com as 
revistas A Bomba, O Careca, A Sulina, Álbum do Paraná e O Anzol. Na década de vinte, criou o personagem 
humorístico “Chico Fumaça”, “o mais célebre personagem da história do desenho de humor no Paraná que 
seria reproduzido em O Malho do Rio e nos principais jornais brasileiros”(ARAÚJO, 1974: 96). 
 
Os exemplos citados acima demonstram que, ainda que não se falasse em design gráfico como área 
profissional, os espaços de trabalho que iam aparecendo conforme as modificações técnicas e sociais 
ocorriam eram preenchidos por quem se dispusesse e fosse portador de algum preparo técnico para tal. Deste 
ponto de vista, pode-se considerar a importante colaboração das idéias de Mariano de Lima quanto às 
relações entre o trabalho do artista e o processo de modernização industrial, com todas as múltiplas facetas 
que este processo implica. Outro caso a ser citado, é o de Jorge Deodato Lemoine – também ex-aluno da 
Escola de Mariano de Lima – que nas primeiras décadas do século destaca-se por se dedicar 
profissionalmente à atividade publicitária, tendo criado, em 1921, a primeira agência de publicidade do 
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Paraná: a Propagandista. Lemoine, além de proprietário, assumia as funções de contato, mídia, criador, 
redator e arte-finalista, usando esporadicamente os serviços de pintores para grandes painéis15. 
 
Nestes primórdios da atividade profissional de ilustradores, designers e publicitários – onde a formação 
ocorria na prática e as primeiras regras profissionais iam sendo forjadas – é que devem ser buscados os 
indícios das primeiras idéias em torno do design como profissão ocorridas neste Estado. Não são idéias 
endógenas do Paraná ou mesmo do Brasil, pois vimos que as primeiras expressões locais nesta área se dão 
justamente por iniciativa de imigrantes europeus. Mas há que se atentar para o fato de que lidamos o tempo 
todo em nossas teorias com conceitos oriundos da Europa: modernização, industrialização, iluminismo, 
positivismo, design, etc. Mesmo assim, não se pode aceitar uma história do design linear e homogênea, como 
se em todos os pontos do ocidente o industrialismo tivesse se instalado seguindo as mesmas características. 
Como já dizia Roberto Schwarz, o capitalismo é um sistema internacional, onde gravitam idéias (entre as 
quais se encontram as idéias liberais com pretensões universalistas), que sofrem alterações conforme os 
contextos onde são adotadas (SCHWARZ, 2001). Entender a diversidade e as contradições no interior de 
uma história que parece única, conhecer os personagens que evidenciaram as primeiras e incipientes 
concepções em torno do desenho industrial em nosso território, só pode ser enriquecedor do olhar sobre esta 
profissão e de suas múltiplas dimensões. 
 
Notas: 
 
1 Neste texto, design é entendido em sentido amplo, como a atividade humana de conceber e projetar produtos e/ou 
peças gráficas com fins de reprodução em série (seja em pequena ou grande escala), e não no sentido estrito, como o 
produto que resulta desta atividade. 
2 Solange Bigal diz que inicialmente o design era a “própria possibilidade do projeto de configuração do urbano-
industrial”; e que “o adjetivo industrial significa que o novo modo de pensar o desenho deve estar conectado ao novo 
modo de se pensar o espaço ocupado pela produção industrial”. BIGAL, Solange. O design e o desenho industrial. São 
Paulo: Annablume, 2001, p.10 e p.15. 
3 Além de Gobelins, outras fábricas européias empregavam artistas para projetar as peças que produziam já nos séculos 
XVII e XVIII, como por exemplo a fábrica de louças de cerâmica de Meissen, na Alemanha (fundada em 1709) e a 
fábrica de cerâmica de Wedgwood na Inglaterra (fundada em 1750). Ver: DENIS, Rafael Cardoso. Uma introdução à 
história do design. São Paulo: Edgar Blücher, 2000, p.23-24. 
4 Estes liceus resultaram de iniciativas benemerentes e enfrentaram muitas dificuldades financeiras. Iniciativas 
benemerentes também estiveram presentes na difusão dos liceus de artes e ofícios na França, no correr do século XIX, 
onde certamente se inspiraram os responsáveis pelas escolas criadas no Brasil. Ver: DURAND, José Carlos. Imigração 
de artesãos e artistas europeus. Academias e liceus no ensino de Artes e Ofícios entre 1890 e 1930. In: Arte, privilégio e 
distinção. São Paulo: Perspectiva, 1989, p.55-69. 
5 Os cursos oferecidos eram: ciências, desenho, pintura, música, arquitetura, gravura, escultura e artes industriais. Sobre 
Mariano de Lima e a Escola de Belas Artes e Indústrias, ver: DIEZ, Carmem Lúcia Fornari.  Mariano de Lima: um 
olhar para além da Modernidade.  Curitiba: Museu Alfredo Andersen, 1995; SILVEIRA NETO. Artes Plásticas no 
Paraná. In: Revista do Círculo de Estudos Bandeirantes, tomo 2, n.2, Curitiba, julho de 1941, p.143-144; e 
CARNEIRO, David. Galeria de ontem. Curitiba: Vanguarda, 1963, p.406-412. 
6 Dos seis trabalhos de artistas paranaenses enviados pela Escola de Artes e Indústrias, três foram premiados naquele 
evento. Ver: DIEZ, Carmem. Op.cit,p.41. Sobre a importância das exposições universais para a história do design, ver: 
DENIS, Rafael Cardoso. Op.cit., p.82. 
7 De acordo com alguns autores, a polêmica da difamação contra Mariano de Lima teria como motivação, além das 
vaidades provinciais, o interesse direto de Paulo Ildefonso em chamar a atenção para o Conservatório de Belas Artes 
que estava organizando e que abriria ao público em 1894. Ver: DIEZ, Carmem. Op.cit., p.43 e QUELUZ, Gilson. 
Concepções de ensino técnico na República Velha. Curitiba: CEFET-PR, 2000, p.39. 
8 Os racionalistas do Iluminismo são considerados os fundadores da historiografia moderna, a partir de quando a 
história passou a ser vista como “progresso para a meta da perfeição da situação humana na terra”. Ver: CARR, Edward 
Hallet. História como progresso. In: O que é história? São Paulo: Paz e Terra, 1989, p.93-100. 
9 O móvel curitibano fez tanto sucesso nas exposições brasileiras (sobretudo na Exposição de 1875 ocorrida em 
Curitiba) que passou a ser copiado em outros locais do Brasil. CARNEIRO, Newton. A arte paranaense antes de 
Andersen. Boletim Informativo da Casa Romário Martins nº43. Curitiba: FCC, set. 1980, p.13. 
10 A imprensa existia oficialmente no Paraná desde 1854, por iniciativa de Cândido Martins Lopes. Ainda que este e 
outros personagens aspirassem por uma oficina litográfica, isto só se tornaria possível com a vinda do desenhista 
catalão Narciso Figueras, que instalaria a Litografia do Comércio por volta de 1884. A Revista do Paraná deve-se à 
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iniciativa de Nivaldo Braga, em 1887, e a Galeria Illustrada à iniciativa de Narciso Figueras, no mesmo ano. 
CARNEIRO, Newton. As artes gráficas em Curitiba.Curitiba: Edições Paiol, 1975, p.10-17. 
11 O termo modernização, que passou a ser utilizada a partir da década de 1950, pressupõe provocar uma modernidade. 
Forçar um “progresso”. Não respeitar o ritmo normal de determinada sociedade, mas adequá-la a um padrão de 
modernidade. HABERMAS, Jürgen.  O Discurso Filosófico da Modernidade. São Paulo: Martins Fontes, 2000, p.4-5. 
12 “Como todas as atividades projetivas que, de uma maneira ou de outra, intervém na relação produção-consumo, o 
design industrial atua como uma autêntica força produtiva. E ainda mais: é uma força produtiva que contribui para a 
organização (e, portanto, para a socialização) das outras forças produtivas, com as quais entra em contato”. 
MALDONADO, Tomás. Design Industrial. Lisboa: Edições 70, 1991, p.16. A expressão força produtiva, na tradição 
marxista, é entendida como a força que reproduz o sistema capitalista. Envolve as diversas atividades que fazem girar a 
sociedade de consumo, entre elas, a publicidade e o design. Conforme diz Baudrilard, “o processo de racionalização das 
forças produtivas que ocorreu durante o século XIX, no setor da produção, alcança o termo no século XX, no setor do 
consumo”. E “o consumo, a informação, a comunicação, a cultura e a abundância são instituídos, descobertos e 
organizados pelo próprio sistema [capitalista], como novas forças produtivas, para a sua maior glória”. 
BAUDRILARD, Jean. A sociedade de consumo. Lisboa: Edições 70, 1972, p.82 e p.55. 
13 A noção de que “todos os produtos do trabalho humano são entendidos como artefatos” está na base do conceito 
moderno de cultura material. MALDONADO, Tomás. Op.cit., p.17. 
14 A organização de escolas para a formação de artesãos e operários correspondeu a uma fase em que, com a destruição 
do artesanato pela indústria capitalista, abriu-se a necessidade de nova solução institucional. Mesmo na França (onde 
foram inspirados os liceus brasileiros), até aproximadamente 1870 este tipo de escola (liceu) transmitia especializações 
precisas, orientação que, com o tempo, mostrar-se-ia incompatível com as exigências do trabalho parcelado. Não 
haviam moldes estabelecidos para tal, e a conformação destas escolas às exigências da nova modalidade de produção 
ocorreria gradativamente. Ver: DURAND, José Carlos. Op.cit., p.59. 
15 Ver: SOUZA, Ney Alves. Paraná: as agências começaram com “A Propagandista”. In: BRANCO, Renato C.; 
MARTENSEN, Rodolfo L.; REIS, Fernando (coord.). História da propaganda no Brasil. São Paulo: T. A. Queiroz, 
1990, p.429-430. Ver ainda: DIRETA PESQUISA: a propaganda no Paraná. Curitiba; Digital, 1974, p.14 e 16, onde a 
história de Lemoine e de como ele chegou a fundar A Propagandista é narrada com riqueza de detalhes. Apenas em 
1932 seria inaugurada em Curitiba mais uma agência de propaganda, a Macedo e Companhia, de Hermes Macedo, cf. 
p.18. 
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