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RESUMO

SILVA, S. L. Os fundamentos ontoldgicos das relacoes entre design e arte. 2019.
224 f. Tese (Doutorado) — Escola de Design, Programa de Pés-Graduagio em Design da

Universidade do Estado de Minas Gerais, Belo Horizonte, 2019.

Esta tese aborda os fundamentos das relagoes entre design e arte, investigando especi-
ficamente suas estruturas ontoldgicas. Seu pressuposto ¢ que design e arte sio campos
distintos e criam conceitos e objetos em categorias também ontologicamente distintas.
Além disso, design e arte estabelecem interlocucao e conduzem para seus espagos de
atuagao especifica elementos conceituais empregados por ambos os campos, cujos em-
brides remontam ao pensamento grego antigo. O objetivo ¢ explicitar tais fundamentos
compartilhados a partir da selecio e do estudo especifico dos conceitos de “mimesis”, de
“belo” versus “Gtil” e de “fim em si mesmo”, e do “discurso epidictico”, extraidos da obrade
Aristételes. O mérodo se divide em quatro etapas. A primeira, parte das origens platonicas
da cisao e hierarquizagao da ciéncia, técnica e arte, contrapde as reflexdes epistemoldgicas
de Alexandre Koyré, Tomds Maldonado, Gui Bonsiepe, Beat Schneider, Rafael Cardoso
e Vilém Flusser, estabelecendo as consequéncias para o design ¢ para a arte. A segunda,
apoiada nas reflexdes de Kant, Thierry de Duve, Heidegger ¢ Lacoue-Labarthe, avanca
no Ambito estético e ontoldgico, ampliando a compreensio dos objetos do design a partir
das obras de arte. A terceira reelabora os conceitos aristotélicos para o design e paraa arte
contemporanea, com o suporte tedrico de Arthur Danto, Umberto Eco e Nietzsche. A
quarta rastreia nos projetos de Philippe Starck e nas obras de Andy Warhol os conceitos
teoricamente reelaborados na etapa anterior, comprovando a relevaincia de seus funda-

mentos ontolégicos na prética contcmporﬁnca.

Palavras-chave: Teoria e Critica do Design. Ontologia. Metafisica. Epistemologia. Esté-

tica. Comunicagio.



ABSTRACT

SILVA, S. L. The ontological foundations of the relations between design and art. 2019.
224 f. Thesis (Doctorate) — Escola de Design, Programa de Pés-Graduacio em Design

da Universidade do Estado de Minas Gerais, Belo Horizonte, 2019.

This thesis approaches the foundations of the relations between design and art, focusing
on its ontological structures. Its assumption is that design and art are distinct fields and
create concepts and objects in categories ontologically distinct as well. In addition, de-
sign and art establish interlocution and lead to their specific spaces of action conceptual
elements employed by both fields, whose embryos go back to ancient Greek thought. The
objective is to expose such shared foundations on the basis of the concepts of “mimesis”,
“beautiful” versus “useful’, the “end in itself”, and the “epidictic discourse”, extracted from
the work of Aristotle. The method was divided into four stages. The first stage takes into
consideration the Platonic origins of the split and hierarchy of science, technique, and
art, contrasting the epistemological reflections of Alexandre Koyré, Tomas Maldonado,
Gui Bonsiepe, Beat Schneider, Rafael Cardoso, and Vilém Flusser, then establishing the
consequences for the design and for the art. The second stage based on the reflections
of Kant, Thierry de Duve, Heidegger and Lacoue-Labarthe, advances in the aesthetic
and ontological scope, extending the understanding of the objects of the design from
the works of art. The third stage reworked the Aristotelian concepts for the design and
for contemporary art, with the theoretical support of Arthur Danto, Umberto Eco, and
Nietzsche. The fourth stage investigates the projects of Philippe Starck and in the works
of Andy Warhol, the concepts theoretically reworked in the previous stage, proving the

relevance of its ontological foundations in contemporary practice.

Key words: Theory and Critique of Design. Ontology. Metaphysics. Epistemology.

Aesthetics. Communication.
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1 INTRODUCAO

Neste capitulo, a primeira se¢ao, Estrutura do texto, explicita elementos que compdem
formalmente a escrita da tese, como o modo de transliteracio de palavras de origem grega,
o uso de imagens ¢ graficos e a defini¢ao de alguns poucos termos de origem filoséfica,
empregados na teoria subjacente a arte ¢ ao design, imprescindiveis 4 compreensao do
texto que os segue. Em seguida, os Percursos prévios resgatam e narram os motivos pelos
quais me debrucei hd alguns anos sobre uma questio ¢ ainda hoje percorro os caminhos
para a sua compreensao. A segao seguinte, Questies norteadoras, apresenta e delimita tema,
objetivo, pressuposto, hipétese e demais elementos conceituais que fornecem o escopo da
tese. Assim, os Percursos apresentam uma narrativa de cunho pessoal, na primeira pessoa
do singular, e em seguida, o discurso vai para o plural, considerando que a tese propoe
minhas reflexdes em conjunto com as contribui¢oes de meu orientador e de todos aqueles

que de algum modo deram suporte ao texto final.

1.1 Estrutura do texto

Em escritos de ciéncias humanas e sociais, especialmente em reflexdes de cunho filoséfico,
¢ pouco comum o uso de diagramas ou ilustragdes, mesmo quando o autor, em se tratando
da drea de estética, cita uma obra de artista expondo seus detalhes. A quase exclusividade
do uso das palavras ¢ uma tradi¢ao que garante ao escritor um controle minimo sobre seu
discurso e argumentagao e aos potenciais leitores uma redugao nas possibilidades her-
menéuticas, minimizando interpretacoes duvidosas. As exce¢des ocorrem, por exemplo,
em textos de légica, onde o uso de diagramas tem uma fungio correlata a das equagoes
em trabalhos de matemdtica, permitindo condensar cadeias de raciocinio mais extensas
¢ apresentar uma visao do todo em determinada questio, sem introduzir ambiguidade.
Temos em conta esses fatores, mas a tese se estabelece no territdrio do design, disciplina
que tem como um de seus ramos mais proeminentes o design gréfico ¢ a infografia. Como

defende o designer Gui Bonsiepe:
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Pode-se cair facilmente na armadilha de uma tendéncia antivisual quando a
teoria privilegia exclusivamente a linguagem ou, mais ainda, declara a lingua-
gem como Unica forma epistémica. A partir do chamado ‘giro visual’ (iconic
turn) nas ciéncias, que foi possibilitado pelo desenvolvimento da tecnologia
digital e da informatica, o dominio visual passou a ser reconhecido como um
dominio constitutivo epistemolégico. A pretensdo absolutista da linguagem
como forma primordial do conhecimento vem perdendo espaco, embora ainda
represente uma tradi¢do poderosa, uma fortaleza institucional da discursivida-
de. Essa tradigdo cria consideraveis dificuldades para o avanc¢o da visualidade.

(BONSIEPE, 2011, p. 184)

Neste sentido, consideramos oportuno e optamos pelo uso de ilustragoes, com cardter
complementar ao texto, como normalmente acontece no uso de infograficos, desenhos
e fotografias.

Palavras de origem grega costumam ser transliteradas com grafias diversas por autores
de diferentes linguas. Por exemplo, Téyvy aparece nas citagdes ora como téckne, ora como
tékbne e até como techne. Mantivemos a escolha de cada autor nas citagdes e optamos por
unificar somente a nossa grafia’.

A nomenclatura associada a teorias, principios e conceitos, especialmente aqueles
advindos da filosofia, utilizados por autores de 4reas correlatas (apesar de estar firme-
mente estabelecida nos territdrios da estética e da arte), nio estd necessariamente ligada
a pratica do design. No entanto, com a amplia¢io dos trabalhos tedricos desse campo,
cada vez mais se faz presente nas suas pesquisas. Porém, termos que derivam da filosofia
sofrem alteragoes e ganham defini¢oes divergentes ao serem empregados por pensadores
de diversas épocas ¢ com distintas posi¢oes ideoldgicas. Assim, decidimos apresentar
imediatamente uma lista com os termos ¢ expressdes mais recorrentes na tese, para re-
duzir equivocos hermenéuticos e ambiguidades e, a0 mesmo tempo, indicar algumas de
nossas filiagoes ideoldgicas dentro da filosofia, do design e da arte, tornando mais claros

os motivos de nossas posi¢oes e escolhas metodoldgicas.

o Epistemologia, filosofia da ciéncia, teoria do conhecimento e gnoseologia — Jos¢
Ferrater Mora (1979), em seu Diccionario de filosofia, afirma que episternologia pode

ser entendida como sinénimo de teoria do conbecimento e de gnoseologia. No entanto,

1 Natransliteragdo do alfabeto grego para o latino nos apoiamos na Gramatica Grega de Anténio Freire,
S.J. (FREIRE, 1997) e no método Hellenikd. (BRANDAO, SARAIVA, LAGE, 2005).
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com a tendéncia a se aproximar gnoseologia de teoria do conhecimento, em seu
sentido de conhecimento geral, a epistemologia passou a ser compreendida como
teoria do conhecimento cientifico, tendo como referéncias as questoes que provém
especificamente das ciéncias. No Diciondrio filosdfico, Comte-Sponville (2011), refor¢a

esta distin¢io e delimita mais os trés termos:

[Epistemologia] é a parte da filosofia que versa sobre uma ou varias ciéncias
em particular, e ndo sobre o saber geral (teoria do conhecimento, gnoseologia).
Uma teoria do conhecimento se situaria a montante do saber: ela se pergunta
em que condigoes as ciéncias sao possiveis. Uma epistemologia, a jusante: ela
se interroga menos sobre as condi¢des das ciéncias do que sobre sua histéria,
seus métodos, seus conceitos, seus paradigmas. Serd quase sempre regional ou
plural (a epistemologia da matemdtica ndo ¢ a da fisica, que néo ¢ a da biolo-
gia...). E filosofia aplicada, como quase sempre é, porém mais no terreno das
ciéncias do que no seu. O epistemologo acampa em terra estrangeira (em geral,
¢ um cientista que se langou na filosofia, ou um filésofo que se interessa pelas

ciéncias). (COMTE-SPONVILLE, 2011, p. 196-197)

Na tese nos apoiamos na delimitacao de Comte-Sponville para assumir a epistemologia
como um campo regional inserido dentro da teoria do conhecimento/gnoseologia
e, portanto, limitado aos estudos daquelas dreas que se assumiram e se entendem
como ciéncia, ou derivadas dela, como é o caso da técnica. E a teoria do conheci-
mento/gnoseologia como a drea de abrangéncia maior, refletindo sobre as condigoes

das ciéncias, ou seja, suas possibilidades, origens e esséncia.” Por Gltimo, Filosofia da

2

Essa divisao — em origem, possibilidade e esséncia — é relevante para a constitui¢do de uma teoria do
design. Johannes Hessen (2000), em seu livro Teoria do conhecimento, apresenta essa triade subdivi-
dindo-a em inGimeras posi¢des e representantes que se firmaram ao longo da histéria do pensamento.
Assim, a origem do conbecimento é compreendida a partir das posigdes do dogmatismo, ceticismo,
relativismo, pragmatismo e criticismo. 4 possibilidade do conhecimento a partir do racionalismo, em-
pirismo, intelectualismo e apriorismo. E a esséncia do conhecimento a partir do objetivismo, subjeti-
vismo, realismo, idealismo e fenomenalismo. Portanto, quando se faz a distin¢@o entre os problemas
do conhecimento em seu 4mbito geral e prévio as ciéncias, daquelas questdes que se estabelecem no
interior de ciéncias ja fundadas, e de outros campos de pesquisa, pressupde-se a adesao por parte dos
pesquisadores a cada uma das posi¢oes gnoseoldgicas anteriores. Assim, por exemplo, no Ambito do
design, quando Maldonado (2012), refletindo sobre a técnica, afirma que “Dessauer deixa subenten-
dido — platdnica e aristotelicamente — que as formas dos objetos técnicos ja estariam presentes em
um catalogo ideal das formas preexistentes. E que a técnica ndo faria outra coisa a ndo ser deixa-las
explicitas” (MALDONADO, 2012, p. 153), ele claramente explora as posi¢oes gnoseoldgicas assumidas
por Dessauer, correlacionando-as com as suas em busca de fundamentar, através da teoria do conhe-
cimento, sua prépria epistemologia sobre a técnica no design.
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ciéncia é uma expressao que nao consta como verbete nas mais de 3.500 paginas do
diciondrio de Ferrater Mora (1979), nem no diciondrio de Comte-Sponville (2011),
mas que estd associada as investigagdes acerca das estruturas das teorias cientificas
modernas e contemporaneas, como ocorre com epistemologia. Apesar da nao expli-
citagio em verbete, Ferrater Mora, ao expor o pensamento de epistemdlogos como
Alexandre Koyré, Karl Popper ¢ Thomas Kuhn, aponta a filosofia da ciéncia como
area de atuacgdo desses estudiosos. A relevancia dessa drea aumenta, uma vez que
tedricos do design, como Tomds Maldonado (2012) confirmam sua atuagio dentro
dela. No caso de Maldonado, como suas investiga¢des avangam em direcao a temas
especificos da técnica, que nos interessam, dialogando com autores como Koyré e
Kuhn, entre outros’, esse autor inclui, como drea de sua atuacio, além da filosofia
da ciéncia, a filosofia da técnica, de uso menos comum. Na tese, optamos pelo uso
de epistemologia para a maioria das situagdes, mas entendemos filosofia da ciéncia

como um sinénimo de epistemologia.

Ontologia — Area da filosofia que estuda o ser ou os entes em sua generalidade. O
historiador da filosofia Pierre Aubenque (2012) em seu livro O problema do ser em
Aristdteles, nos alerta para dificuldades de diversas ordens que se enfrenta quando o

tema de estudo ¢ a ontologia:

Porque vivemos no pensamento aristotélico do ser — isso seria somente porque
ele reflete na gramdtica de inspiragio aristotélica através da qual pensamos e
falamos nossa linguagem — desaprendemos a perceber o que havia de sur-
preendente, e talvez de eternamente surpreendente, na questio: O que é o ser? £
por isso que parece interessante nos perguntarmos por que Aristételes fez essa
questdo, que nao ¢ evidente, e como chegou a fazé-la enquanto tal. O problema
do ser é o mais problematico dos problemas, ndo somente no sentido de que
ele nao sera talvez jamais inteiramente respondido, mas no sentido de que é ja
um problema de saber por que nés nos questionamos acerca desse problema.

(AUBENQUE, 2012, p. 22)

No livro Cultura, sociedade e técnica (2012), a lista de autores oriundos da filosofia da ciéncia com os
quais Maldonado mantém interlocucao é longa. Entre aqueles citados por Maldonado, que produziram
obras em temas subsididrios da tese, merecem destaque (além de Alexandre Koyré e Thomas Kuhn) o
discipulo de Karl Popper, Imre Lakatos, e os fisicos Isaac Newton e Werner Heisenberg, que também
fizeram incursdes em teoria do conhecimento.
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Neste espirito de perplexidade, diante da condi¢ao imanente da linguagem, do pen-
samento ¢ do ser, Umberto Eco (1998) inicia o primeiro capitulo do seu livro Kant

e 0 ornitorrinco tratando desse problema:

Pascal (Fragmento, 1655) percebera isso muito bem: “Nao podemos nos preparar
para definir o ser sem incorrer neste absurdo: porque nao podemos definir uma
palavra sem comecarmos pelo termo ¢, expresso ou subentendido. Entao, para
definir o ser, é preciso dizer é, e assim usar o termo definido na defini¢do.” O que
nao é o mesmo que dizer com Gorgia, que nao podemos falar do ser: falamos
muito dele, até demais, a nio ser que esta palavra magica nos sirva para definir
quase tudo mas ndo seja definida por nada. Em semdntica falarfamos de um

primitivo, o mais primitivo de todos. (EC0, 1998, p. 17)

Concordando com Aubenque ¢ Eco, assumimos que ¢ preciso ir além desse “pro-
blema’, e falar sobre o ser. No entanto, a ontologia, como os demais ramos da filo-
sofia, chega 4 atualidade acumulando diversas variantes de significado, derivadas da
trajetéria histérica do pensamento ocidental, ao passar pelos estudiosos que vém se
dedicando a essa drea e seus temas. Assim, considerando-a em seu cardter mais geral,
ontologia carrega o sentido de reflexao e busca por compreensao da dimensao mais
ampla da realidade, em que cada ente que a compée (finito ou infinito, material ou
imaterial) tem sua existéncia estabelecida, definida e validada, ou nao, dependendo
do modo como cada pesquisador elabora sua teoria. Por exemplo, se entendermos
a arte como um ente da realidade, na concepcio platdnica ela é mera imitacio, c6-
pia, nao existindo enquanto um elemento essencial, consequentemente nao sendo
legitimada na ontologia proposta por esse pensador. Jd para a ontologia aristotélica,
¢ também para a nossa na tese, como a realidade nio se estabelece em separado, em
um mundo das ideias, o mundo sensivel em que vivemos e agimos, incluindo a arte

¢ o design, tem existéncia real, ou seja, tem fundamento ontoldgico.

Metafisica — Andrdnico de Rodes, no século1a.C., ao editar as obras de Aristdteles,
se deparou com uma série de livros acerca do ser e dos primeiros principios e causas,
que hoje poderiam ser classificados como escritos de ontologia. No entanto, como
editor, Andronico decidiu ordenar esses livros e inseri-los aps o tratado sobre a fisica

com o titulo de Meza ta physikd (depois da fisica), expressio que nio se encontra na
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obra de Aristételes.* Ocorre que em grego o antepositivo mzefa nao se restringe ao
significado de “depois de’; tendo outras acep¢des como “@lém de”. Com o passar do
tempo, o sentido além de foi incorporado pela tradi¢ao do pensamento ao conceito
de metafisica, e essa drea se firmou como aquela que trata dos temas que estio além
da fisica e das ciéncias da natureza, e também, de um modo geral, dos assuntos que
ultrapassam o conhecimento cientifico ou empirico. Uma das possibilidades de
se entender a metafisica ¢ considerd-la como uma disciplina impossivel, enquanto
almejando o conhecimento de uma realidade transcendente. Essa ¢, por exemplo, a
posicao do empirismo (incluindo o positivismo ¢ o neopositivismo ou positivismo
l6gico contemporineo). Outra, & qual aderimos, ¢ entendé-la nio como referente
a uma realidade espiritual ou divina, mas como um conjunto de conceitos e prin-
cipios, que formam uma base nio empirica tao fundamental quanto a experiéncia
sensivel, para a constitui¢ao das ciéncias ¢ de outros campos. Em ciéncias humanas
e sociais, a distin¢ao entre metafisica e ciéncia talvez seja dificil de se explicitar, pelo
préprio entrelacamento dos temas que tém como centro de interesse o ser humano
e suas idiossincrasias. Porém, ao se pensar de modo correlato acerca de uma ciéncia
da natureza, como a fisica (tanto pelas suas caracteristicas empiricas ¢ matemdticas
quanto pela sua precedéncia histdrica em relagio as demais ciéncias, que se reflete
na evidente distin¢ao morfoldgica dos termos origindrios fisica ¢ metafisica), acredi-
tamos, torna-se mais clara a posi¢ao com a qual nos identificamos ¢ que exploramos
na tese, no Ambito das ciéncias humanas e sociais. Assim, um exemplo que aponta
para a concepcao com a qual estamos alinhados vem do filésofo da ciéncia Edwin

Arthur Burtt (1983), em seu livro As bases metafisicas da ciéncia moderna:

Newton nio encontrava rival como cientista — mas é possivel que nao estivesse
infenso a criticas como metafisico. Ele tentou escrupulosamente, pelo menos
em seu trabalho experimental, evitar a metafisica. Desprezava as hip6teses que
para ele significavam proposi¢oes explicativas ndo-deduzidas imediatamente
dos fenémenos. Ao mesmo tempo, seguindo seus ilustres predecessores, dava

ou presumia respostas definidas a questdes fundamentais, como a natureza

4 O titulo Metafisica, dado a obra de Aristételes, ¢ complexo e problematico. Tanto que Pierre Aubenque,
em O problema do ser em Aristdteles (2012), dedica um capitulo inteiro (4 ciéncia sem nome) buscando
elucidar suas origens histéricas.
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do espago e do tempo e da matéria e as relagies do homem com os objetos de seu
conhecimento; e sdo justamente essas respostas que constituem a metafisica. O
fato de que o tratamento por ele dado a estes grandes temas — que se impos ao
mundo culto pelo peso de seu prestigio cientifico — cobria-se com a roupagem
do positivismo pode ter-se tornado um perigo em si mesmo. Tal fato pode ter
contribuido significativamente para insinuar um conjunto de idéias aceitas
acriticamente a respeito do mundo no cenario intelectual comum do homem

moderno. (BURTT, 1983, p. 24). Italico nosso.

O “perigo” da roupagem positivista de que nos fala Burtt também foi questionado
no neopositivismo contemporineo, por exemplo, por Karl Popper ¢ por Thomas
Kuhn, ao proporem concep¢oes distintas da ciéncia atual, mas que nao abrem mio da
metafisica. Retornando as ciéncias humanas e sociais, compreendemos a metafisica
como um vasto campo no interior da filosofia que inclui conjecturas e hipéteses e
como afirma Burtt (1983, p. 24), abriga também reflexoes sobre “as relagoes do homem
com os objetos de seu conhecimento”, no nosso caso sobre design ¢ arte. Corrobora
nossa posi¢ao o questionamento do historiador da arte e do design, Rafael Cardoso
(2016), as ideias positivistas amplamente disseminadas nos circulos da ciéncia e da
histéria da ciéncia, desde o século x1X>, ¢ que acabaram por encontrar espago no
Ambito de diversas ciéncias sociais, incluindo o design. Conforme suas palavras no

livro Design para um mundo complexo:

Aolongo do século xx, o lado criativo do design foi sistematicamente subestimado
e até combatido por um idedrio que ansiava firmar a metodologia projetual em
bases supostamente cientificas, distanciando-a das artes plésticas e do artesanato.
Tal postura reflete uma bagagem intelectual positivista, bastante rasa, herdada
do século X1x junto com o marxismo de panfleto que alguns designers e arqui-

tetos modernistas proclamavam a titulo de ideologia. (CARDOSO, 2016, p. 245)

O epistemodlogo Wolgang Stegmiiller foi preciso ao resumir a critica de Thomas Kuhn & visio positivista
que passou a permear as concepgdes da historia da ciéncia no século X1X, com sérias consequéncias
paraas ciéncias particulares: “As verdadeiras raizes do movimento positivista estariam, segundo Kuhn,
em outro ponto; grosseiramente falando, estariam nas introdugies e nos preficios de obras de fisica e de
quimica do século x1x. Mas nao seriam competentes cientistas os autores dessas obras? Certamente,
enquanto cientistas, estudiosos de fenémenos naturais. Lamentavelmente, contudo, esses autores
também se julgaram aptos historiadores de suas disciplinas, discorrendo, naqueles prefécios e naque-
las introdugdes, a respeito de aspectos da histéria dos assuntos tratados — campo que infelizmente
ignoravam por completo. Assim nasceu uma errénea concepcao das ciéncias naturais, vistas em sua
condi¢do de manifesta¢Ges culturais e sociais, e assim surgiram os mal-entendidos a propésito da
histéria de tais ciéncias.” (STEGMULLER, 1977, V. 2, P. 361)
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Neste sentido, ¢, portanto, imprescindivel também pensar conceitos caros a arte e
ao design, como os de criagao e criatividade, entendendo-os como pertencentes as

reflexdes da metafisica, pois sao inerentes a ela.

o Estética— O filésofo Rodrigo Duarte (2005), a0 discorrer sobre a descontinuidade
das questoes de estética em relagio a de outros temas, recorda que essa disciplina,

nasceu recentemente, no século xviir. Conforme suas palavras:

Mesmo considerando que, ao longo da histéria, as discussoes estéticas nao te-
nham tido a mesma continuidade que as éticas ou metafisicas, também nesse
ambito hd questdes colocadas por Platdo e Aristételes, como o tema da mimesis,
por exemplo, que até hoje ndo perderam a relevincia, sendo mesmo recorrentes
através dos séculos. Quando menciono a descontinuidade na estética, tenho
em mente que, com o referido nome, essa disciplina filoséfica é um produto
tipicamente moderno, tendo aparecido pela primeira vez na obra homénima

de Alexander von Baumgarten, de 1750. (DUARTE, 2005, p. 377)

Se para Baumgarten, o problema da estética cldssica se circunscreve ao problema do
belo, para Comte-Sponville (2011), a estética contemporinea recoloca a questio em

outro contexto e com elementos diversos:

“Estética — O estudo ou a teoria do belo. Considera-se habitualmente que é muito
mais uma parte da filosofia do que das Belas-Artes. E justo. O conceito de belo
nio ¢ belo. O conceito de obra de arte nio é uma obra de arte. E por isso que
os artistas desconfiam dos esteticistas, que tomam o belo por um pensamento.”

(COMTE-SPONVILLE, 2011, p. 213)

Quanto a nossa posi¢io, no desenvolvimento da tese, os temas de estética e nossos
interesses vao além da questao do belo, nio somente porque a arte contemporanea
ultrapassou sobremaneira esse referencial cléssico, mas porque as proposicoes estéticas

dizem respeito também ao campo do design.

Tendo como referéncia essa lista terminolégica, a seguir, na figura 1, apresentamos
uma ordenagao e hierarquizagio de algumas das dreas da filosofia que serdo tematizadas
na tese. O grafico inclui trés objetos de estudo dessas dreas — ciéncia, técnica e arte —, mas
nao propriamente o design. A nao explicita¢ao do design se deve, como veremos, a certa

indeterminagao desse campo, que no estdgio atual de seu desenvolvimento tanto pode
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ser abordado como objeto de estudo por qualquer das disciplinas filoséficas do grafico

quanto pode ser entendido como pertencendo a ciéncia, 4 técnica e 2 arte.

FILOSOFIA

METAFISICA

ONTOLOG4

&
TECNICA

Figura 1. Representacdo de areas articuladas na tese. Dentro da area azul, se situam outros campos de
atuac¢do da filosofia ndo representados. Ciéncia técnica e arte ndo estdo representados como areas, mas
como objetos de estudo. FONTE: AUTOR

Ressaltamos que o gréfico representa o nosso entendimento e, obviamente, existem
i denacoes® estabelecid lassificaco
muitas outras ordenagoes” estabelecidas. Entre essas classificagoes encontram-se aque-

las que eliminam dreas apresentadas no gréfico (como a dos empiristas, que excluem a

6 Asdivergéncias na classificagdo das areas da filosofia é tdo antiga quanto a disciplina. De autor para
autor, somam-se a essas diferentes ordenac¢des o problema dos significados da terminologia adota-
dos por cada estudioso, gerando intimeras variantes. Tal situa¢ao se agrava quando esse arcabougo ¢é
conduzido para outros campos como o design. No entanto, a filosofia, diversamente de outras areas
do conhecimento, sempre retorna as mesmas questdes — por sua prépria escolha e decisdo que é a de
primeiramente problematizar — e seu vocabulario necessitar ser enriquecido enquanto ela estabelece
suas proposicdes. Assim, novas divisoes e também acep¢des sao bem-vindas a esse campo, como ocorre
em um dicionario. A exemplo disso, o dicionario Ferrater Mora, inicia o verbete FILOSOFIA afirmando
que “entre os problemas que se colocam com relagio a filosofia estdo: (1) o do termo ‘filosofia’; (11) 0
da origem da filosofia; (111) 0 da sua significagio e da divisdo da filosofia em diversas disciplinas. Desses
problemas (111) é 0 mais discutido e o que ocupard a maior parte do presente verbete” (FERRATER MORA,
1987, V. 2, p. 1175-1176). Itdlico nosso, traduc¢do nossa.
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metafisica), ou aquelas que constroem uma hierarquizagio diferente (como a proposta
por Heidegger, que retira a ontologia do interior da metafisica ¢ opoe radicalmente essas
duas dreas). De qualquer modo, a sintese da lista anterior, disposta na figura 1, tem seus
propdsitos: busca esclarecer ao leitor uma hierarquia e um espectro de dreas com os quais
identificamos os temas da tese ¢ contribui como uma espécie de fio condutor, na demar-
ca¢ao do caminho, enquanto nos movemos no interior dos capitulos.

Uma tltima ressalva deve ser feita com relagao a escrita da tese. No periodo de sua
claboragio, algumas partes foram apresentadas em congressos e outras submetidas a
periddicos, na forma de artigos, o que naturalmente produziu criticas ao nosso trabalho
tanto por parte de avaliadores quanto de outros pesquisadores. Parte dessas criticas foi
respondida com corre¢oes de rumo e ajustes no texto. Outras, pelo seu cardter mais espe-
cifico, foram incorporadas na forma de perguntas colocadas por interlocutores hipotéti-
cos e potenciais, uma vez que, infelizmente, na época nio os pudemos identificar. Nesse
sentido, tais interlocutores nao pretendem ter funcio retdrica no texto, mas assumem

seu papel de questionar nossas posi¢oes, os quais procuramos responder.

1.2 Percursos prévios

No ano de 2005, apds a conclusao de minha especializa¢ao em teoria do conhecimento
com um tema em Descartes, na Universidade Federal de Minas Gerais, tendo compreen-
dido as consequéncias problemdticas tanto da visio mecanicista do mundo, proposta
pelos racionalistas, quanto pela sua contraparte empirista, busquei concepgdes diversas
e alternativas. Naquele momento, voltei minha atengao para as conexoes existentes entre
ciéncia, técnica, criacao e criatividade, e elegi o design ¢ a arte como uma nova diregao
de trabalho. Meus primeiros estudos em design, ligavam temas da escrita e da tipografia
com projetos que eu implementava para o mercado editorial, e se concretizaram também
na dissertagio de mestrado na Escola de Design da Universidade do Estado de Minas
Gerais. Paralelamente a esses temas especificos do design grafico e da gnoseologia (drea
preferencial desde minha graduagio), direcionei parte do meu tempo para pesquisas no

campo da estética cldssica, um territdrio naquele momento por mim ainda nao explorado.
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Assim, o primeiro passo foi retornar ao meu departamento de origem € cursar uma
disciplina sobre a Poética de Aristételes, texto classico, cuja leitura é obrigatéria em es-
tudos de estética e cujo autor eu jd conhecia de pesquisas anteriores, voltadas a teoria do
conhecimento e a ontologia. Uma pergunta me movia, mas sé alcangou uma formulagao
mais clara alguns anos depois: em quais tipos de fundamentos ¢ possivel compreender as
relagdes entre design e arte?

A decisao de frequentar disciplinas isoladas em estética e filosofia da arte proporcio-
nou-me o alargamento da visao sobre essa drea. Além disso, levou-me ao convivio com
pesquisadores de belas-artes, comunicagio, letras, ciéncias sociais, histdria, juntamente
com os originarios da filosofia. Como consequéncia, forneceu-me campo fértil para a
abordagem ¢ o debate de questoes que se entrelagam, ampliando as possibilidades de
reflexdo e produzindo discussoes com esses pesquisadores, elementos essenciais para a
elaboracao de um tema comparativo como o meu.

O contato com as reflexdes de Vilém Flusser, um caso raro de filésofo que leva o de-
bate para o interior do design, nao somente acrescentou controvérsias as discussoes, mas
também indicou pontos em comum com o meu tema. Naquele momento, a comunidade
académica voltava sua aten¢ao para esse autor, creio que em parte devido a publicacio de
algumas de suas obras, até ento inéditas, que colocam em pauta filosofia, design, arte ¢
comunicago. Seu livro péstumo, O mundo codificado: por uma filosofia do design e da
comunicagdo, de 2007, revela no préprio titulo essa conexao e torna-se, no meu entendi-
mento, uma provocagao a filosofia no sentido de desafid-la a pensar questoes fora de um
confortéavel circulo de conhecimento j4 estabelecido. Outro exemplo ¢ a sua conferéncia
Criagdo cientifica e artistica (1982) que, apesar de localizar a cisao entre arte e ciéncia na
modernidade (periodo que considero muito distante no tempo em relagio a construcio
de uma das minhas hipdteses), reforgou a crenga no valor da problematizagio da sepa-
ragao entre esses dois campos.

Como desdobramento dessas leituras cheguei até Rafael Cardoso, em seu artigo
Design, Cultura material e o fetichismo dos objetos (1998). Cardoso, historiador da arte
¢ do design, organiza e prefacia O mundo codificado de Flusser (200s). Ao investigar um

pouco mais, encontrei, além de algumas concep¢des concordantes entre esses dois autores,
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uma questao relevante para o encaminhamento da tese: uma controvérsia nao explicita
que os coloca em posi¢des ontologicamente distintas em relagdo ao ato de projetar do
design. Neste sentido, independentemente das discordincias que tenho em relagao as
posicoes de Flusser, foi um estimulo encontrar um filésofo disposto a especular sobre o
design, colocando esse campo em um lugar de destaque na reflexao tedrica e nao apenas
no Ambito da produgao.

Somou-se a isso a defesa que o tedrico do design Bernhard Biirdek (2006) faz da filo-
sofia credenciando-a como um dos instrumentos a serem empregados na constitui¢ao de
fundamentos do design. Esses autores fortaleceram minha decisao de abordar o problema
das relagdes entre design e arte com o auxilio de conceitos filos6ficos.

Uma vez que minha aten¢ao nao se restringia ao campo artistico ou do design, mas
se concentrava nas bases das relagdes entre design e arte, cursei outras disciplinas que
pudessem contribuir para o entendimento das diferencas entre objetos artisticos e demais
objetos da produ¢ao humana. As reflexdes sobre estética e filosofia da arte em Arthur
Danto cumpriram essa fung¢io, na medida em que esse autor, em busca da compreensao
do universo da arte, contrapoe objetos de arte a outros objetos, como os artefatos, ¢ a

atividade de criagio dos artistas a outras atividades. Nas suas palavras:

Creio que subsistem perplexidades analogas na analoga teoria da arte segundo
a qual um objeto material (ou artefato) é uma obra de arte quando o arcabou-
co institucional do mundo da arte assim o considera. A teoria institucional
da arte nido explica, embora permita justificar, por que a Fonte de Duchamp
passou de mera coisa a obra de arte, por que aquele urinol especifico mereceu
tao impressionante promogao, enquanto outros urindis obviamente idénticos
a ele continuaram relegados a uma categoria ontologicamente degradada.[7] A

teoria deixa ainda em aberto o problema de outros objetos indiscerniveis, dos

quais um é uma obra de arte e o outro ndo. (DANTO, 2005, p. 39)

Talvez pelo fato de ter se envolvido anteriormente em questoes de filosofia analitica,
o estilo dialético como Danto empreende suas analises estéticas, especialmente em seu

livro A transfiguragio do lugar-comum: uma filosofia da arte (2005), além de ser o gatilho

7 Como veremos, no capitulo 3, Heidegger ndo compartilha essa ideia de rebaixamento ontolégico dos
demais objetos em relagdo a arte. Ao contrario de Danto, para ele a arte é essencial para ampliar a
compreensao dos chamados objetos utilitarios ou utensilios.
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para investigagoes subsequentcs, contribuiu para assegurar-me de assumir um pressuposto

ontoldgico na pesquisa, sem perder de vista os fundamentos gnoseolégicos adquiridos an-
teriormente. Nessa trajetoria busquei outros autores que possibilitassem pensar elementos

relacionais ao design e 4 arte, na mesma clivagem.

Reler a Obra aberta (1988) de Umberto Eco, com novos objetivos em mente ¢ um
novo olhar, me fez avangar na compreensio de uma das categorias de discursos persuasivos
claborados por Aristételes (o epidictico), que se mostrou potencialmente fértil para o an-
damento da pesquisa. Ao mesmo tempo, tal leitura despertou-me para uma convergéncia
tedrica e conceitual: diversos estudiosos (entre eles Eco e Danto) ao refletirem sobre os
discursos na comunicacio e as formas de expressio da arte, da ciéncia, ou de campos de
algum modo a eles relacionados, invariavelmente retornam ao pensamento aristotélico,
seja de forma critica ou como fundamento e apoio s suas investigagoes.

Assim, quando em 2007 cheguei a uma primeira selecao das obras de Aristoteles j4
estava orientado para o tema dos discursos aristotélicos assim como para o conceito de
mimesis (estudado anteriormente na obra A poética), entendendo-os como relevantes
para a abordar alguns dos fundamentos das relagoes entre design e arte. Tal recorte
contemplado em duas obras, 4 poética (1987) ¢ A retérica (1964) foi ampliado em 2010,
incluindo A politica (1986) ¢ A fisica (2009). Essas obras também foram essenciais para
a compreensio do que Umberto Eco nomeia como discurso aberto em contraposicao ao
discurso persuasivo em comunicagao.

Além disso, A poética e A fisica forneceram as bases para o entendimento do conceito
aristotélico de mimesis, um dos elementos centrais na tese: A fisica, em especial, apresenta
o conceito de mimesis atrelado aos conceitos gregos de natureza (physis) e de arte (¢6kh-
ne). Nessa sequéncia de conexdes, pude compreender como esses trés conceitos estao
subsumidos a0 conceito mais geral de producao/criagio (pdiesis), que é determinante
para saber como os gregos entendiam as produg¢ées humanas. Mas, nesse aspecto, o que
¢ mais relevante para o tema, e que também se encontra no livro A fisica, sao aquelas
produgdes que se constituem a partir de principios que estabelecem nao um fazer, mas

um saber fazer, uma tékhne, dos quais entendo que o design ¢ um dos herdeiros tardios.
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A compreensio dos fundamentos dessas produgdes se completou com a analise que
Aristételes procede na obra A4 polz’timg sobre as atividades humanas, onde ele apresenta a
distingao nos conceitos de coisas iiteis, coisas belas ¢ de fim em si mesmo. Esses conceitos
compdem o nucleo da reflexdo acerca de caracteristicas distintivas dos objetos de design
¢ dos objetos artisticos.

A partir dessas pesquisas identifiquei um distanciamento entre meus estudos de teoria
do conhecimento e de estética. Essa falta de articulagio entre 4reas s6 foi compreendida
quando em 2012 pude investigar pensadores alijados da tradi¢io epistemoldgica e criticos
dela, como Friedrich Nietzsche e Martin Heidegger. Deste modo, em um nivel subsidiério,
A origem da obra de arte (2004) ¢ A questio da técnica (2007), de Heidegger e O nascimento
da tragédia (1992) de Nietzsche contribuem de forma decisiva para a compreensao do
momento histdrico da cisao entre ciéncia e arte no mundo grego. Além disso, concorrem
para o entendimento de conceitos gregos fundamentais como o de pdiesis, physis, epistéme
¢ tékhne, em interpretagdes criticas e opostas a visio que a epistemologia tradicional tem
dos conceitos contemporineos de ciéncia, técnica e arte.

Com os estudos que efetuei sobre esses dois pensadores, a partir do embate de
concepgdes antindmicas, pude assegurar-me de uma proposta de mediagao como solugao
de contradi¢des ligadas, por exemplo, a objetividade ¢ subjetividade de campos como o
design e a arte, no capitulo 3.

Na cadeia de conexdes retomei também um livro de leitura bastante anterior, Lingua-
gem e mito (1992), de Ernst Cassirer, que fechou o circulo no didlogo com esses autores.
Com isso estabeleci reflexdes sobre o mito de Prometeu enquanto arquétipo da ciéncia
e da técnica e o conceito de mediagio como possibilidade de solugao de antinomias que
surgiram ao longo das investigacoes.

Também me apoiei em Cassirer, na obra Determinism and indeterminism in modern

physics: historical and systematic studies of the problem of causality (1956), utilizando sua

8 Do mesmo modo que as questdes e 0s conceitos se entrelacam no pensamento antigo, as obras cldssicas
ndo tém uma temadtica claramente delimitada, como passa a ocorrer na modernidade. Deste modo,
encontra-se, por exemplo, em uma obra com o titulo de A4 politica, além dos temas proprios ao nome,
questoes que hoje seriam classificadas dentro da estética. Esse nao é um procedimento exclusivo de
Aristételes. Platdo tem um dos momentos cruciais da sua critica ontoldgica a arte mimética em sua
obra A4 repiblica.
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interpretacao dos principios de complementaridade, indeterminagio e causalidade na
fisica quantica. Este autor contribui tanto ao entendimento do conceito de “metafora
epistemoldgica” de Eco aplicada ao mundo da arte — em especial a arte contemporanea
e as conexdes que Eco faz com a fisica quantica —, bem como subsidia as minhas apro-
priacoes e criticas a esses conceitos no design.

Por indicagao de meu orientador, que identificou a estreita relagao entre os temas da
filosofia, da técnica e do design com as reflexdes de Tomds Maldonado, pude acrescentar
autores ¢ temas que subsidiam as minhas consideragoes sobre as distingdes entre ciéncia,
técnica, arte e design. Neste sentido, os capitulos Pensar a técnica hoje, A “idade projetual”
¢ Daniel Defoe ¢ Os dculos levados a sério, do livio Cultura, sociedade e técnica, trazem a tona
o debate de temas préprios do design, que Maldonado (2012) explora em profundidade.

Ao construir o quadro geral de autores e temas, percebi que o retorno a Aristételes
estava claramente vinculado a Platdo. Nao era possivel construir os argumentos em tor-
no das minhas posi¢oes sem me referir de algum modo as concepgdes platonicas. Essa
necessidade se deu por, pelo menos, dois motivos.

Em primeiro lugar, os autores centrais para a constitui¢ao do arcabougo da tese re-
tornam explicita ou implicitamente a Platdo. Arist6teles trata de forma oposta e criticaa
seu mestre os conceitos de arte e de mimesis que me interessam. Nietzsche ¢ Heidegger,
mesmo de modo distinto, também se insurgem contra Platao e a tradi¢ao ocidental esta-
belecida em torno da concepgao de ciéncia, técnica e arte, em certo sentido, derivada das
influéncias tedricas desse pensador. Desses embates extrai elementos para compreender
nao somente a cisao, mas também a hierarquiza¢ao entre campos do saber que manti-
nham uma equivaléncia na antiguidade pré-platdnica. Na esteira desses autores também
se direcionam Eco e Danto tendo em Platao o catalizador inicial de questdes que movem
o pensamento no Ocidente.

Em segundo, talvez o mais relevante motivo: se as preocupagoes de Platio sao de
ordem gnoseoldgica, o tratamento que ele oferece para distinguir e hierarquizar ciéncia,
técnica e arte ¢ de cardter ontoldgico. Sua obra A repiiblica (1987) — especialmente o livro
X — traz uma critica radical a arte mimética, nio sem razio conhecida como a Critica
ontoldgica. Essa abordagem, inevitavelmente, obriga aqueles que discordam ou nao de

Platao a discutirem a questio passando de algum modo pelo crivo ontolégico.
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Quanto a mim, j4 estava persuadido da relevincia de uma abordagem que leva em
conta o problema do ser quando investiguei O principio de causalidade e a prova ontolégica
da existéncia de Deus em Descartes. Mas entre esse estudo realizado hd mais de 20 anos e
uma trajetdria que culminaria no tema de doutorado, s6 me tornei plenamente consciente
da relevancia da ontologia em minhas investigacdes quando o design ¢ a arte se uniram
em um tema de pesquisa. Percebi entdo seus desdobramentos explicitos ou implicitos em
trabalhos de autores contemporaneos, como Heidegger, Danto e Flusser.

Ao longo desse percurso, em diversos momentos, surpreendi-me com algumas con-
tradi¢oes. A contribuicio de Kant, um filésofo das mediagoes, que dirige sua atengio para
antinomias ¢ paradoxos, ¢ de seu leitor e interprete contemporaneo, Thierry de Duve
(com suas andlises sobre a guinada na arte contemporanea a partir de Marcel Duchamp),
foi determinante para eu nao desistir dessa empreitada complexa e guiou-me no caminho
que ultrapassa os limites da estética e da gnoseologia.

Durante o processo de recorte ¢ interconexao entre autores e temas, uma ultima
demanda se fez presente: ampliar a identificagio dos conceitos teoricamente reelaborados
nos processos do design e na prética artistica. No caso da arte, o caminho se descortinou
rapidamente uma vez que as reflexdes de Arthur Danto inserem a Pop-Art como
protagonista. Dentro deste contexto, Danto elege Andy Warhol como uma de suas
principais referéncias nas discussoes sobre arte contemporinea. Ao ler uma citagio
do escritor Edmund White em um ensaio de Danto, tive a certeza de que Warhol nao

poderia deixar de ser incluido:

Andy tomou todas as defini¢des concebiveis da palavra arte para desafid-la. A
arte revela o trago da mao do artista: Andy optou pela serigrafia. Um trabalho
de arte é um objeto tinico: Andy surgiu com os multiplos. Um pintor pinta: Andy
fez cinema. A arte ¢ divorciada do comercial e do utilitario: Andy se especiali-
zou nas latas de sopa Campbell e Notas de Ddlar. A pintura pode ser definida
em contraste com a fotografia: Andy recicla meras fotografias. Um trabalho de
arte é o que um artista assina, prova do seu trabalho criativo, de suas inten¢des:

Andy assinava qualquer objeto. (DANTO, 2001, p. 106)

Warhol, além de artista e um dos icones da Pop-Art, também trabalhou no 4mbito
da publicidade e do design e suas obras de arte tém a contribui¢do e a intersecao desses

campos. Essa conexao Danto—Pop-Art-Warhol foi oportuna para o momento de colocar



32

a prova, no mundo sensivel, a tese, ¢ o ensaio O fildsofo como Andy Warhol (2001) junta-
mente com os livros 4 filosofia de Andy Warhol (2010) e Popism de Andy Warhol (2010)
deram suporte a esta etapa. Para contemplar o design nesse recorte, optei por Philippe
Starck. Minha intencio foi destacar, como no caso da arte, um designer reconhecido pelo
conjunto de sua produgio, que bordeja, segundo criticos, o universo da arte. Os livros
homonimos Philippe Starck de Judith Carmel-Arthur (2000) ¢ de Cristina Morozzi
(2012) foram referéncias em que me apoiei.

Essa trajetéria envolve diversos autores que tém espectros ideoldgicos distintos.
Nesse sentido, me inspirei na habilidade de Danto ¢ Eco em construir seus raciocinios
percorrendo autores e temas na histéria do pensamento. Minha intengao ¢ balizar cada
uma das contribuic¢oes de todos esses autores, entendendo os conceitos e principios
dos quais me aproprio, ¢ que, uma vez adaptados ou alterados para o propésito da tese,

proporcionam parte da base para o percurso empreendido.

1.3 Questdes norteadoras

As relagoes que diversos campos cientificos e tecnoldgicos tém estabelecido entre si
tornam-se cada vez mais objeto de reflexao de pesquisadores que atuam nos territdrios
mais especificos da epistemologia, ou naqueles de Ambito mais geral da teoria do conhe-
cimento. Esses estudiosos, apoiando-se na metafisica ou recorrendo a ontologia, buscam
compreensio dos fundamentos dessas relagoes e em dominios especificos podem reavaliar
os principios e as metas que orientam o avango do saber. Se dreas como as das matemdticas
ainda se mantém ou acreditam se manter, em certa medida, imunes as influéncias de ou-
tras, 0 mesmo nao ocorre com as ciéncias humanas, sociais, sociais aplicadas e até com as
ciéncias naturais e fisicas. Quando se trata de analisar as relagdes e interlocug¢des de dois
ou mais campos cientificos quaisquer, tal tarefa, por mais complexa que seja, encontra ao
seu dispor elementos estruturais desses campos ja secularmente elaborados. Assim, se for

necessario recuar até essas bases, ainda se atua com 4reas do conhecimento plenamente
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estabelecidas e com delimitagdo tedrica, experimental e pragmatica que as suportam, o
que minimamente orienta o trabalho do pesquisador.

No entanto, ¢ necessério refletir sobre as bases dessas relacoes quando as mesmas
envolvem dreas que nao concentram seus interesses em elaborag¢oes de carater cientifico
ou na delimitagio das suas fronteiras de atuagio, como ocorre com a arte. E preciso
também o mesmo cuidado com campos que ainda estio constituindo seus fundamentos
tedricos, como o design.

O design, enquanto um campo que emerge das ciéncias sociais aplicadas, tem ao seu
dispor e pode se apropriar dos subsidios conceituais provenientes da comunicagio, da
sociologia e da filosofia bem como dos avangos tecnoldgicos das diversas engenharias e da
cibernética. Porém, ainda carece — em parte por sua constitui¢io histérica relativamente
recente e talvez pela constante movimentagio de suas fronteiras de atuagio — de um corpo
organizado, coerente e delimitado de fundamentos, assim como de uma defini¢ao unifi-

cada de seu conceito enquanto drea. Conforme afirma o tedrico e designer Gui Bonsiepe:

Simultaneamente emerge a contradi¢do entre a difusdo do termo design e os
limites da teorizacdo do fendmeno. O design é hoje um fendmeno teoricamente
inexplorado, apesar de achar-se difundida sua presenca na vida cotidiana e
na economia. Como se explica esta falta de teoria? Evitando dar uma resposta
simplista, se pode sustentar que existe uma correla¢io entre a fragilidade do
discurso projetual e a caréncia de uma teoria convincente do design. O design é
até agora um dominio sem fundamento. (BONSIEPE, 1993, p.21) Itdlicos nossos,

traducdo nossa.

Mais de uma década depois do que escreveu Bonsiepe, o designer e historiador do
design Bernhard Biirdek sinaliza para os mesmos problemas. Biirdek também encontra-se
entre aqueles pesquisadores que defendem a constitui¢ao de uma teoria do design atenta
aos alicerces das ciéncias humanas. Seus argumentos tém em consideragao particularmente
a filosofia, quando se trata de refletir sobre aspectos tedricos e metodolégicos dos quais
o design ainda necessita:

No desenvolvimento da metodologia e teoria do design, as ciéncias humanas tém

um papel muito especial. A constante crise dos sentidos da disciplina faz sentir

uma maior necessidade de reflexio e teoria de filosofia. Por isso, é necessario
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verificar que aspectos da teoria do design ou da metodologia do design tém

fundamento na filosofia europeia.[9] (BURDEK, 2006, p. 227)

Nesta mesma diregao sao conduzidos os argumentos mais recentes do designer e

historiador do design Beat Schneider, ao apontar para algumas lacunas do design que

refor¢am a necessidade de reflexao sobre as bases teéricas desse campo:

[...] é preciso abordar os pontos fracos do design. Entre eles, estd a falta de um
debate sobre o género na profissao, assim como o seu lado sexista e o eurocen-
trismo do design. Mas é sobretudo, a deficiéncia teérica da profissao do design
que se expressa na fatal ndo teoriza¢do do contexto econémico, social e politico.

(SCHNEIDER, 2010, p. 193)

Sintoma dessas indeterminacdes ¢ o fato de o design, antes do século xx, mas es-

pecialmente nos tltimos cem anos, apresentar ¢ defender diversas propostas, as vezes

sobre a forma de manifestos, que buscam tanto uma defini¢ao do campo quanto de suas

atividades. Beat Schneider, ao analisar a questao, recua bastante no tempo em uma busca

etimoldgica para a palavra “design”. Este autor também afirma que o verbete DESIGN

consta no Oxford English Dictionary'® pela primeira vez em 1588. Tendo como ponto

de partida essa data, Schneider™ (2010, p. 195-196) apresenta uma série de defini¢oes do

design, histdrica e geograficamente localizadas:

10

II

Biirdek também indica como métodos a fenomenologia de Husserl e a hermenéutica de Schleiermacher,
Dilthey e Gadamer, teorias filoséficas essas que, segundo ele, j4 se encontram minimamente aplicadas
em pesquisas de design (BURDEK, 2006, p. 239-251). E importante ressaltar que tais teorias podem
também ser empregadas em outras dreas do conhecimento, posicionadas nem sempre especificamente
dentro das ciéncias humanas e sociais, como ocorre, por exemplo, com a Teoria geral dos sistemas do
bidlogo e filésofo Ludwig von Bertalanffy e de seu discipulo Ervin Laszlo. Bertalanffy (2012) busca
nos sistemas um fundamento comum a biologia e demais ciéncias naturais, assim como as ciéncias
sociais e histdricas. Quanto ao eurocentrismo de Biirdek, poderemos pelo menos atenué-lo se atuarmos
localmente criando maiores oportunidades para o intercambio ndo somente entre os ramos tradicio-
nais da filosofia e do design, mas entre esse e as diversas areas das ciéncias humanas e sociais.

Ao retirar essa defini¢ao do Oxford English Dictionary, Schneider ndo diz que este dicionario também
informa como origem do verbo designare (designar) nio o italiano, mas o latim, e que a forma subs-
tantivada deriva do italiano para o francés. De qualquer modo, ndo podemos nos esquecer de que
tanto o italiano quanto o francés sdo linguas neolatinas, o que faz recuar a palavra a um periodo muito
anterior a 1588. Além disso, se o termo provém do latim, e vai para o inglés — uma lingua de origem
ndo itdlica —, posteriormente retorna as linguas neolatinas como o italiano, o francés, o espanhol e
o portugués com acepgdes diversas das originais em latim.

Na constitui¢ao dalista, Schneider tem como referéncia Bernhard Biirdek, Gui Bonsiepe, Alan Findeli,
Victor Papanek e Cordula Meier.
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e  Renascimento: “[...] disegno interno significava o esbo¢o de uma obra de arte a ser
realizada, o projeto, o desenho e, de uma forma bem genérica, a ideia em que se ba-
seava um trabalho. J4 o disegno esterno significava a obra executada.” (SCHNEIDER,
2010, p. 195). O conceito de disegno, neste momento, nio se distingue de modo
claro daarte, mas apresenta uma divisio entre processo (disegno interno) ¢ resultado

(disegno esterno).

o  Século x1X: com projetos de objetos para a industria, surge a tematizagao sobre o
significado do “novo fendmeno”™"*. “Tratava-se, em sua maior parte, da sua distin¢io
de um lado, perante a arte, ¢, de outro, perante o artesanato, ou as chamadas ‘artes e
oficios.” (SCHNEIDER, 2010, p. 195). Nos paises de lingua alema, apds 1865, sao pro-
postos varios termos para tentar definir a atividade da profissao: Kunstgewerbe (artes
aplicadas a industria), Kunsthandwerk (artes ¢ oficios), Kunstindustrie (indtstria
artistica), Werkkunst (arte fabril), angewandter Kunst (arte aplicada) e dekorativer

Kunst (arte decorativa).

o Séculoxx (antesde1970): ainda persiste nos paises de lingua alema uma terminologia
vernacular, como industrieller Formgebung (conformacio de produtos industriais),
Industrie-Entwurf (projeto industrial), Industrie-Formgestaltung (configuracio de

produtos industriais) ¢ Gestaltung (criagio/configuracio de produtos).

o Século XX (ap6ds 1970): o termo design alcanga inclusive os paises de lingua alema.

Nas décadas finais desse século, na Franca, o termo passa a substituir arts décoratifs.

A lista de Schneider poderia ser bastante ampliada, se o autor incluisse juntamente

com essa terminologia, em grande parte de lingua alema, os diversos conceitos que cada

12 Tanto Schneider quanto Bonsiepe (cf. citagdo, p. 33) fazem uso do termo fendmeno associando-o ao
design. Até onde pudemos ver, esses autores ndo explicitam de qual acep¢io de fendmeno se trata.
Tendo em conta que Schneider entende “o design como ciéncia jovem” (SCHNEIDER, 2010, p. 193)
e Bonsiepe tem expectativa de que no futuro as perspectivas da cogni¢io da ciéncia e do projeto no
design “acabem se fundindo” (BONSIEPE, 2011, p. 19), conjecturamos que fendmeno possa significar
objeto do conhecimento, no sentido lato, estabelecido desde Kant. Se assim for, o design é um tema de
teoria do conhecimento ou mais especificamente de filosofia da ciéncia para Bonsiepe, assim como o
¢ para Maldonado (2010). Com relagao a Schneider, como veremos no capitulo 2, sua posi¢do conduz
a um circulo vicioso.
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termo agregou, ao longo de suas trajetdrias em escolas como a Bauhaus e Ulm, entre
outras espalhadas pelo mundo. Mas para o argumento de Schneider ¢ também para o
nosso, mais relevante do que um glossério histdrico exaustivo ¢ sua conclusao de que ainda
“hoje nio ¢ possivel uma defini¢io precisa e unitdria do conceito” de design (SCHNEIDER,
2010, p. 196). Tal imprecisio, segundo ele, existe por vdrios motivos. O primeiro seria as
mudancas de significado que ocorreram desde o Renascimento até a atualidade. O se-
gundo, diz respeito ao 4mbito de aplica¢io do design, que continua a crescer. O terceiro,
as “situagdes” em que o termo design estd associado, “como um procedimento (o ato ou
aatividade de projetar), ao resultado desse processo (um design, um esbogo, um plano ou
modelo) ou a produtos que foram gerados por meio de um design (design de objetos).”
(SCHNEIDER, 2010, p. 196).

Além da identificacao de todas essas variagdes terminoldgicas e conceituais, o autor

acrescenta mais um problema a indeterminagio do conceito de design:

Hoje, nos meios especializados, hd um descontentamento com o uso inflacionério
do conceito. E sobretudo para escapar a restri¢io dominante a pura designacao
de objetos, Gui Bonsiepe, por exemplo, propbe para a lingua alema os termos
Entwerfen e EntwerferIn (projeto e projetista). Para o francés, Alain Findeli p6s

em discussdo os termos projet e projecteur. (SCHNEIDER, 2010, p. 196)

Neste sentido, podemos constatar, no minimo, uma incongruéncia quando a palavra
design ¢ incorporada a outras linguas. Qual seja: o uso generalizado do teyrmo exclusivamente
em inglés nio garante a unidade do conceito. Nao podemos nos esquecer de acrescentar a
esse desacordo, € ao uso inflaciondrio de que nos fala Schneider, o surgimento de novas
categorias, a0 lado das tradicionais design grifico ¢ design de produto®™. Tais subdivisoes

¢ especialidades vém se impondo com o uso de substantivos e adjetivos incorporados ao

13 Schneider considera até mesmo design grafico e design de produto como categorias “questionaveis”,
tanto do ponto de vista da teoria quanto da pratica. O autor afirma que as escolas tém dificuldades
com estas subdivisdes tradicionais, argumentando que se baseiam na segunda e terceira dimensao
fisica (SCHNEIDER, 2010, p. 205). Discordamos da subdivisdo tradicional indicada por Schneider.
Para nés, o design grafico nao pode ser pensado sem a terceira dimensao: por exemplo, os projetos
editoriais e de sinalizacdo sdo estruturalmente tridimensionais. Porém, enquanto atuando no ensino
de design grafico, entendemos que existe uma crescente especializacdo nos projetos das duas catego-
rias, que favorece a separac¢ao em dreas dentro dos cursos. Mas, com o avan¢o da desmaterializa¢io
dos produtos e a compreensdo de que design grafico também gera produtos, a divisdo talvez sé faca
sentido no 4mbito curricular.
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termo design, que em alguns casos poderiam ou deveriam ser inerentes ao seu conceito,
como design ecoldgico ou ecodesign ¢ design estratégico, entre outros. Acerca deste tema,
Bonsiepe ¢ provocativo ao afirmar que “as vezes, tenho a impressao de que um designer
que aspire a dois minutos de fama se sente obrigado a inventar um rétulo que sirva como
marca para se diferenciar dos demais profissionais.” (BONSIEPE, 2011, p. 17). Em recente
conferéncia, em seu discurso, Bonsiepe foi taxativo ao exemplificar algumas consequén-

cias dessa indeterminagao:

Ha4 alguns anos ocorre um fenémeno surpreendente: o uso inflaciondrio da
palavra “disesio” ou “design”, atraente devido a sua imprecisio e polissemia. E
a propria indetermina¢ido do conceito de “design” que o torna tdo atraente. A
crescente atratividade da palavra “design” manifesta-se de forma ilustrativa no
uso do termo amplamente difundido “design thinking”. Se com este termo quer
referir-se a forma especifica como os designers abordam um problema, isso
nio ¢ uma novidade para os profissionais de design. Talvez possa estimular o
interesse em revelar o funcionamento dessa capacidade supostamente especifica.
O perigo, no entanto, consiste em fazer supor ou insinuar-se que um diploma
em design thinking habilita para fazer design profissionalmente, fazer projetos
de forma concreta. Portanto, ndo ¢ de surpreender-se que, por exemplo, um
conhecido cientista da anélise de interfaces digitais e artefatos materiais ques-
tione a legitimidade do uso desse conceito que, para ele, é o que se conhece
pelo antigo termo “criatividade” (Donald Norman). Suponhamos que haja algo
como medical thinking e certificados para medical thinking. Nao obstante, um
paciente consultard um médico de cura competente, e ndo um medical thinking

que nunca curou um paciente em sua vida. (BONSIEPE, 2019) Tradug¢do nossa.

Um altimo exemplo de compreensio do design enquanto um campo de indeterminagio

¢ limitagdes, que carrega um tom otimista e esperangoso, ¢ a posi¢ao de Rafael Cardoso:

Precisamos pensar com ousadia, imaginar o que o design pode vir a ser, para
além das circunstincias imediatas e das limita¢Ges passadas. Pensar em design
nao como um corpo de doutrinas fixo e imutdvel, mas como um campo em
plena evolugado. Algo que cresce de modo continuo e se transforma ao crescer.
Um caminho que se revela ao ser percorrido. O design é muito maior e mais
dindmico do que qualquer uma de suas manifestacdes especificas. Trata-se de
uma drea por demais complexa e multifacetada para caber em qualquer defini-
cao estreita, muito menos para ser reduzida a pratica de determinado individuo
ou escola. Campo jovem, o design encontra-se ainda em fase de aprendizado e

experimentacdo. (CARDOSO, 2016, p. 238)
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Em contraposi¢ao ao design, a arte, cujo conceito em seu sentido ocidental e lato vem
modificando-se desde os gregos, preserva seu nome, com as respectivas tradugdes para
diversas linguas. Além disso, conforme afirma Umberto Eco, apesar de a arte produzir
obras apoiando-se em programas de produgio (poéticas), ¢ estar de algum modo ligada
aos diversos elementos da cultura, inclusive a campos cientificos e tecnoldgicos, o dis-
curso da mesma nio busca a univocidade como o da ciéncia (EC0O, 1988). Na atualidade,
a dificuldade até de falarmos sobre programas de producio e de uma histéria da arte
contemporinea, refor¢am os problemas em se encontrar defini¢oes nao efémeras para
a arte. Nesse contexto, a questao ¢, ainda podemos falar de uma histéria da arte na con-
temporancidade? A esse propdsito, Rodrigo Duarte (2006), no livro Arte no pensamento,
apresenta uma anélise sobre O tema do fim da arte na estética contemporinea. Depois de
percorrer as concepgoes de pensadores que trataram diferentemente dessa questao desde
Hegel, Marx, Nietzsche, Lukacs, Benjamin, Heidegger, Horkheimer ¢ Adorno, Duarte

chega aos dias atuais com a visao de Arthur Danto ¢ afirma:

Danto reconhece que a designa¢do ‘contemporéneo’ é fraca; mas diante da
constatagdo de que ‘pés-moderno’ — outro rétulo possivel para a produgao
artistica atual — ¢ muito forte, ele manifesta sua preferéncia pela denomi-
nagao ‘arte pds-histérica’ Essa significa dentre outras coisas, que os filésofos
devem carregar a responsabilidade pela compreensdo das obras e os artistas
podem simplesmente usufruir a liberdade de estar para além da histéria.

(DUARTE, 2006, p. 408)
Concordando com Duarte ¢ Danto, se assumimos tal responsabilidade ¢ preciso

enfrentar o indeterminado. Porém, de certo modo, tal indeterminagao, ou uma recusa

por determinacio da prépria arte, se revela no tom de perplexidade do préprio Danto:

Definir arte é uma tarefa tdo esquiva que a quase comica inaplicabilidade das
defini¢oes filosoficas da arte a propria arte tem sido explicada, pelos poucos
que perceberam nessa inaplicabilidade um problema, como resultado da inde-

finibilidade da arte. (DANTO, 2005, p. 26)

Consequentemente, as lacunas apontadas por Bonsiepe, Biirdek e Schneider nos
fundamentos do design, a condi¢ao refratdria da arte a esses géneros de fundamentos

indicadas por Eco, Duarte ¢ Danto, assim como a indetermina¢io de ambos os campos,
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por si s6 justificam e abrem espago para investiga¢oes sobre a esséncia, constituicio e
limites de cada um deles, no interior de suas préprias esferas de atuacio. De um lado, o
esforco pela constitui¢ao de uma teoria dentro do campo do design, ¢ de outro, a estética,
a filosofia da arte ¢ os estudos criticos de belas-artes, no territério da arte, acolhem, em
seus espacos especificos, pesquisas sobre seus proprios fundamentos. Estudos dessa cate-
goria, analiticos, mas com menos frequéncia comparativos, sao usuais e procedem quase
sempre isoladamente dentro de cada drea, como, entre outros, fazem Bonsiepe (1993, 2011)
¢ Biirdek (2006) com o design ¢ Heidegger (2004) ¢ Danto (2005) com a arte.

Nosso objetivo é nos deslocarmos das anélises habituais, nao elegendo uma dessas
areas (design ou arte) em separado, mas aquilo que funda as suas relagoes. Procurando
delimitar os passos a serem seguidos, concentramos nossa proposta em um pressuposto

seguido de uma hipétese a se realizar em duas etapas subsequentes:

Pressuposto:

Distingao entre design e arte a partir da compreensao de que esses dois campos criam

conceitos e objetos em categorias ontologicamente distintas.
Hipotese:

a) Como consequéncia do pressuposto, a compreensio dos fundamentos das relagoes
entre design e arte nao pode se dar unicamente no 4mbito da teoria do conhecimento
e da estética, mas necessita avangar até o territ6rio da ontologia. Esta transposi¢ao de
areas deve ser construida com o apoio das reflexdes de Imamnuel Kant e Thierry de

Duve sobre a estética e as de Martin Heidegger ¢ Lacoue-Labarthe sobre a ontologia.

b) Apesar dessa distingao, design e arte estabelecem interlocugio e carreiam para seus
- , . :

espagos de atuacio especifica, elementos conceituais empregados ¢ compartilhados

por ambos os campos, cujos embrides remontam ao pensamento grego antigo. Assim,

os fundamentos das relagoes entre design e arte devem ser explicitados a partir da

selecao e do estudo especifico dos conceitos de mimesis, de belo e util e de fim em si

mesmo, e do discurso epidictico, todos extraidos da obra de Aristételes e conectados

as reflexoes de Arthur Danto e Umberto Eco, na atualidade.
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Devemos ressaltar que, do ponto de vista l6gico e argumentativo, primeiro ¢ preciso
distinguir para, em seguida, buscar relagées. Além disso, no nosso entendimento, a distin-
¢ao entre design e arte, apesar de atentar para o resultado das produgaes, ¢ voltada para
os fundamentos desses dois campos. Como veremos no capitulo s, com a andlise de obras
de Philippe Starck ¢ Andy Warhol, e da relevante precedéncia de Marcel Duchamp, cada
vez mais o resultado do trabalho de designers e artistas apresenta caracteristicas comuns
as duas dreas, o que pode ensejar a defesa de que design e arte sao campos indistintos, po-
si¢ao da qual discordamos. No entanto, como a auséncia de unanimidade entre designers,
artistas e tedricos nesta questao permanece, ¢ importante vermos alguns exemplos'* de
posicoes a favor e contra tal distin¢o.

O filésofo e tedrico da arte, Thierry de Duve (2010), no artigo O que fazer da
vanguarda? Ou o que resta do século 19 na arte do século 20?, apresenta o artista Marcel
Duchamp como um “mensageiro” da arte contemporanea, com o entendimento de que

todos podem ser artistas e tudo pode ser arte. Em suas palavras:

A pintura e a escultura, a paisagem e o nu, e todos os “ismos” do século 20 fazem

parte, ao contrario, da arte em geral, j4 que ela nada exclui e inclui, além disso,
as praticas recentes — a instala¢ao, a arte conceitual ou a videoarte, assim como

outras que ainda no tém nome. De fato, o teor da expressao ¢ o seguinte: fazer
arte com tudo e com qualquer coisa ¢ hoje tecnicamente possivel e institucional-
mente legitimo, como bem percebeu Suzi Gablik. Decerto, nem tudo é arte. A
priori, porém, qualquer coisa pode sé-lo. A arte em geral é o nome da novidade

de que Duchamp foi mensageiro. Esse nome substitui a denominagio genérica

“belas-artes”, que corresponde a situagao que encarnavam a Academia, a Escola e

o sistema das belas-artes antes que sua faléncia fosse declarada pelas vanguardas

histdricas. Portanto, qualquer coisa pode ser arte, qualquer um pode ser artista.

Para quem essa é uma novidade ruim, para quem é boa? (DE DUVE, 2010, p.182)

Arthur Danto (2005) ¢ outro tedrico que invoca esta possibilidade, apontando espe-
cificamente para os objetos criados:
[...] em fases de estabilidade artistica costumava-se pensar que as obras de arte

possuiam certas propriedades, cuja auséncia bastava para pdr seriamente em

davida seu status de arte. Mas esse tempo ja passou hd muito, e assim como

14 Um estudo extenso e pormenorizado que, entre outros temas, aborda as posi¢oes de designers, artistas
e tedricos sobre a polémica em torno da distingdo entre design e arte foi elaborado por André Stolarski
(2012), em sua disserta¢do de mestrado.
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qualquer coisa pode expressar qualquer coisa, desde que se conhe¢am as conven-
¢Oes pertinentes e os fatores que explicam seu status como expressio, qualquer
coisa pode ser uma obra de arte: ndo ha condi¢oes necessarias enunciaveis na
forma de predicados de um lugar. Decerto nao se deve concluir do fato de que
qualquer coisa pode ser uma obra de arte que qualquer coisa o seja. A maquina de
escrever que estou usando poderia ser uma obra de arte, mas nio é. O que torna
tao interessante o conceito de arte é que dizer que minha maquina de escrever
poderia ser uma obra de arte ndo é o mesmo que dizer que ela é um sanduiche
de presunto, embora um certo sanduiche até pudesse ser (e quem sabe se ji
ndo ¢) um objeto de arte. Mas a explicagio disso ndo se encontra unicamente
na concep¢io de que uma obra de arte ¢ um objeto relacional; a razao deve ser

mais profunda. (DANTO, 2005, p. 113)

Essa abertura proporcionada pela arte contemporanea pode conduzir a dire¢oes que
a primeira vista nao seriam previsiveis. Paradoxalmente, as reflexoes de Thierry de Duve
¢ Arthur Danto, localizadas exclusivamente no territdrio da arte, apesar de defenderem
uma distingao da arte e seus objetos em relagio a outros campos e outros objetos, podem
ensejar argumentos, como sinaliza André Stolarski (2012), aqueles que de modo contrario
se dispoem a ver nas palavras todos podem ser artistas e tudo pode ser arte, uma porta para
a indistin¢ao entre design e arte.

Em um sentido diverso da possibilidade anterior, mas também defendendo a indis-
tingao entre design e arte, existe o argumento da indefini¢ao das fronteiras ou até, em
casos extremos, da auséncia de fronteiras desses dois campos. Esse ¢ o caso, por exemplo,
do artista plastico Almir Mavignier. Atentemos para a transcri¢ao que os criticos de arte
Daniela Name e Felipe Scovino (2008) fazem da afirmagio de Mavignier no catélogo

Didlogo concreto — design e construtivismo no Brasil:

Em 1957, Mavignier comegou sua produgio de cartazes, quando legitima: “arte
¢ design. Pintura e cartaz sdo objetos: a pintura fascina e o cartaz informa. A
fronteira entre os dois ¢ instdvel porque ambos podem fascinar. A fim de reco-
nhecé-la fui estudar em Ulm [onde] aprendi que a fronteira ndo existe”. (NAME;

SCOVINO, 2008, p. 48)

E, no minimo, surpreendente saber que Mavignier atribui a auséncia de fronteiras
entre design e arte ao seu aprendizado na renomada escola racionalista e funcionalista

onde Gui Bonsiepe também estudou ¢ lecionou. Bonsiepe assume posi¢ao diametralmente



42

oposta a Mavignier e coloca a filosofia como capaz de refutar a indistingao entre design e
arte. No entanto, Bonsiepe considera a posi¢ao assumida em favor da indistin¢ao dentro
das institui¢des de ensino uma possivel convencao que favorece or¢amentos. Conforme
suas palavras: “H4 muito tempo dispomos de conceitos filoséficos para fazer distingao
entre arte e design. Classificar design em categorias artisticas sé pode ser explicado por
critérios da politica de distribuicio de verbas nas universidades”. (Bonsiepe, 2011, p. 181).
Nesse contexto, o autor nao nos diz como tal refutacao deve ocorrer, mas defende clara-
mente a distin¢ao. E o mais importante, coloca a filosofia como o territério de decisao, o
que serd de interesse, como veremos, para o capitulo 2.

Outra defesa de certa distingao difundida na atualidade ¢ a do tedrico da comuni-
ca¢io André Villas Boas (1998), mas que nio coaduna com a nossa proposta também de
distingao, por sustentar seus argumentos de modo diverso ¢ em outras bases. A esse pro-

pdsito, citamos a critica a posi¢ao de Villas Boas feita por outro tedrico da comunicagio,

Carlos Alberto Barbosa:

[...] o design para o autor “(...) é realizado para reprodugio, ¢ reproduzivel e
¢ efetivamente reproduzido a partir de um original (ainda que virtual). Do
contrario é uma peca Unica circunscrita ao campo da arte (o manuscrito me-
dieval, por exemplo (...)” (VILLAS-BOAS, 1998, p. 12). Tal perspectiva parece
ndo levar em conta as obras de arte mecanicamente reproduziveis, as tais
que foram objeto do famoso ensaio 4 obra de arte na época de sua reproduti-
bilidade técnica, de Walter Benjamin, no qual a prépria no¢do de “original”
¢ colocada em jogo. O entendimento sobre o que ¢é arte para Villas-Boas diz
respeito notadamente a uma producio de pega tinica. Mais adiante, o autor
cerca um pouco mais seu conceito e se debruca sobre o campo do projeto de
design: “(...) sdo pecas de design gréfico todos aqueles projetos graficos que
tém como fim comunicar através de elementos visuais (textuais ou ndo) uma
dada mensagem para persuadir o observador, guiar sua leitura ou vender um
produto” (VILLAS-BOAS, 1998, p. 12—13). Talvez isso cerque de forma mais
efetiva o campo do design. Deve ser um projeto que vise a reprodugio, tendo
como fim a persuasdo e a venda. Serd que a partir do advento da Induastria
Cultural e sua radicalizacao explicitada pela tecnologia associada ao consumo
em massa, a arte, por vezes, nao se insere também nessa categoria de “per-
suasao e venda”, principalmente se levarmos em conta uma sociedade que sé
percebe a obra de arte como mercadoria, o que entdo também a aproximaria

do campo do design? (BARBOSA, 2003, p. 52)
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Existem varias implicagc’)es na citagao anterior € a aproximagao da arte com o dcsign
/ . P 14 . /4 /.
¢ uma das inten¢des de Barbosa. Mas o relevante para os nossos prop6sitos é que a critica
de Barbosa, que se estende a outras posi¢oes, como a de Rafael Cardoso, mostra que a
questao da distin¢do entre design e arte ¢, antes de tudo, intrincada. No entanto, longe de

« » . . . 7 .
ser um “problema’, em um sentido negativo, acreditamos, ¢ justamente esse emaranhado
envolvendo a questao que nos impde a necessidade de uma distin¢ao ontoldgica, que
conecta, como veremos, cada elemento aparentemente divergente na tese.

Diante desses exemplos, nossa posi¢ao pela distingao entre design ¢ arte, enquanto
pressuposto, busca um ponto delimitado de diferencia¢ao sem incorrer em defini¢oes que
também defendem a distingao, mas apropriam-se de elementos mutaveis, tornando-se
rapidamente obsoletas. Nao podemos nos esquecer de que tanto a arte quanto o design
estao sempre se reinventando, o que torna essa tarefa mais dificil.

Assim, nossa premissa, estabelece suas bases na clivagem ontoldgica que Danto propoe
para separar objetos artisticos de outros objetos e consequentemente distinguir a arte de

outros campos. Nas suas palavras:

[...] aprender que um objeto é uma obra de arte é saber que ele tem qualidades
que faltam ao seu simile nio transfigurado e que provocara reagdes estéticas
diferentes. E isso ndo ¢ institucional, mas ontolégico — estamos lidando com

ordens de coisas completamente diferentes. (DANTO, 2005, p. 157)

Acreditamos que essa delimitac¢ao inicial, ao colocar objetos da arte contrapondo-se
a outros objetos, aceita implicitamente os do design na oposi¢ao. Deste modo, entende-
mos tal dicotomia, em principio, como condigzio necessdria, apenas enquanto pressuposto
¢ ndo como causa,” sendo portanto somente o primeiro passo no encaminhamento de

nossa hipétese. Indo além do 4mbito da estética e da posi¢ao de Danto, como veremos

15 Assumimos o significado de condigdo necessdria como distinto do significado de causa. Causa, tem
sentido positivo: é aquilo que produz o efeito. Condi¢do necesséria (oposta a condigdo suficiente, de
sentido positivo) tem sentido negativo: é aquilo sem 0 qual ndo se produz o efeito (condicao sine qua
non). Tal condi¢do determina que a existéncia do elemento condicionante ndo implica na existéncia
do condicionado. Em outras palavras, nosso pressuposto, enquanto condi¢do necessaria, estabelece
o pardmetro ontoldgico (elemento condicionante) e aponta em uma dire¢do de pesquisa, mas ndo é
conclusivo e ndo nos garante nada além do seu ponto de partida. Assim, iniciando com o pressuposto,
precisamos percorrer todo o caminho da hip6tese para confirma-la ou ndo, como ocorre de praxe em
uma tese.
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no capitulo 3, Heidegger, com propdsito e estratégias diversas as empregadas por Danto,
corrobora nosso pressuposto, ao especificar em sua andlise os objetos que se contrapdem
aos artisticos, enquanto objetos tteis. E avanca em um ponto essencial, ao defender
a tese de que a apreciagao das obras de arte nos coloca em contato com significados
mais profundos para os objetos utilitarios. Essa defesa abre portas para pensarmos os
objetos do design para além do mero uso, consumo ¢ exploragio, ou seja, indo além da
utilidade e da instrumentalidade. E ir além do util e instrumental, acreditamos, é funda-
mental para a compreensio dos objetos de design, que expandiram seus significados na
contemporaneidade.

Neste ponto, uma questao de ordem histdrica precisa ser levantada. Porque retornar
a Platdo e a Arist6teles? Em nossos estudos sobre as origens da linguagem e do mito ¢
suas possiveis influéncias na constitui¢ao dos discursos cientificos e tecnolégicos, uma

afirmacio de Ernst Cassirer nos marcou e nos guia desde entao:

[...] toda reflexdo histdrica genuina, em lugar de se perder na percep¢io do
meramente Gnico, deve buscar aqueles momentos “pejados” do acontecer, para
onde confluem, como para pontos focais, séries inteiras de eventos. Em tais
pontos, fases temporais, largamente separadas entre si, conectam-se em um
todo unitdrio para a concepg¢ao e a compreensao histérica. Ao serem certos
momentos destacados da corrente uniforme do tempo, estabelecendo relagbes e
concatenando-se em séries, iluminam-se com isso justamente a origem e a meta

de todo acontecer, seu de onde (Woher) e seu para onde (Wohin). (CASSIRER,
1992, p. 48)

Considerando que design e arte sdo campos distintos ¢ nao encontrando respostas
suficientes para as semelhancas e diferencas na atualidade, nos inspiramos em Cassirer e
recuamos na histéria do pensamento ocidental. Na busca pelo periodo histérico em que
as teorias que originaram os fundamentos desses campos se constituiram, chegamos ao
pensamento grego. Foi na polémica de Platido em favor da ciéncia grega e contra a arte
que o pensamento de Aristoteles, critico de Platao, emergiu em apoio e base de nossa
hipétese. Apropriando-nos das palavras de Cassirer, em Platao e Aristételes encontram-
se os ‘pontos focais” e descortinaram-se 4 origem ¢ a meta, o onde ¢ o para onde da tese.

A centralidade desses dois pensadores em torno de nosso tema, e de outros assuntos

subsidiarios, se justifica dado que estdo entre os primeiros a abordar questdes sobre a
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constitui¢ao da realidade como a entendemos. Apesar de essa primazia nao ser sempre
deles, mas de seus antecessores, os chamados pré-socriticos, encontramos no bojo dos
sistemas platdnico e aristotélico conceitos e solu¢des que se tornaram referéncia para as
reflexdes posteriores, inclusive contemporineas.

Platao ¢ o ponto fulcral de onde nossas questoes partem. Deste modo, necessitamos
sempre retornar a Platdo. Fazemos isso ao longo do texto, como também quase todos os
autores referenciados na tese. Aristételes faz o contraponto e encaminha os problemas na
dire¢ao que desejamos, normalmente discordando de Platao neste tema. Como os con-
ceitos e critérios aos quais aderimos na constitui¢ao basica de nosso texto sio de origem
aristotélica, cabe justificar o motivo pelo qual elegemos esse pensador para o centro da
proposi¢ao de nossas questoes. Examinemos como isso ocorre.

Um dos pontos que atrai nossa aten¢ao para a obra aristotélica ¢ o fato de que ao
tempo em que seus textos foram escritos o Ocidente ensaiava os primeiros passos na cons-
titui¢ao de teorias gerais acerca do mundo e do saber. Como consequéncia, as diversas
areas e ramificacoes do conhecimento, que com o passar dos séculos e milénios foram

sendo delimitadas, ainda nao estavam claramente definidas (figura 2).

Grécia Ocidente
=400 a.C. 1500 d.C. 2000 d.C.

EPISTEME

POIESIS

TEKHNE

PERIODO DE PLASTICIDADE
ENTRE 0S CONCEITOS

Figura 2. Linha do tempo indicando desdobramento do conceito grego de pdiesis (produgdo) em epistéme
(ciéncia) e tékhne (arte) e posteriormente sua divisdo em ciéncia, técnica e arte em seus sentidos moder-
nos. FONTE: AUTOR

Deste modo, os conceitos elaborados por pensadores desse periodo, incluindo Aris-
toteles, tém uma plasticidade e sao concebidos para abarcar diversos dominios tedricos
N . / .
e praticos, certamente indo além daquilo que passamos a compreender sob o nome de

filosofia. Ir ao nascedouro de dreas do conhecimento e de conceitos com tais propriedades
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auxilia no rastreamento de elementos que permanecem compartilhados ainda hoje, mesmo
quando tais 4reas ¢ as disciplinas delas derivadas sao agora distintas.

Essas concepgoes, dadas a suas pretensoes a universalidade, aliadas a uma variedade
de possibilidades hermenéuticas, vém mobilizando pesquisadores ao longo da histéria,
interessados em andlises de cunho geral, mas também de natureza epistemoldgica, gno-
seoldgica e ontoldgica, visando instaurar fundamentos em campos culturais, cientificos
e tecnolégicos. Além disso, Aristételes ¢ um daqueles pensadores em que as teorias e os
conceitos que nos interessam vém sendo interpretados, reinterpretados e aplicados ou
criticados nos mais diversos campos: na teoria literdria, nas artes plasticas, nas analises da
estética, na linguistica e na comunicagao. Entre os pesquisadores envolvidos com estudos
sobre a obra de Aristdteles e seus desdobramentos no presente, elegemos dois estudiosos
em campos distintos para ratificar nossa posigao.

Jacyntho Lins Brandao, das letras classicas, ao estudar a obra A rezdrica de Aristoteles,

que contém um dos géneros de discursos abordados em nossa pesquisa, afirma:

Num mundo como o contemporineo, em que é a ciéncia que se tornou o discurso
autorizado por exceléncia (difundido pelos meios modernos de comunicagio),
nao seria razodvel admitir que [...] a retérica é que é, hoje, um tipo de literatura
para a multiddo (através dos jornais, da televisdo, da publicidade) e que a cién-
cia, por seu lado, é uma espécie de retérica popular (basta lembrar o quanto o
discurso politico se converteu em econdmico, isto ¢, supostamente cientifico)?

(BRANDAO, 2007, p. 19)

Fernando Santoro, da filosofia ¢ estética, ao retomar a obra A4 poética de Aristételes,
¢ enfético ao defender a relevincia que os conceitos elaborados por esse pensador ainda

mantém na contemporancidade:

Portanto, ainda que Aristdteles ndo tenha pensado sobre as artes, tal como as
entendemos hoje, o que ele escreveu foi decisivo ao longo da histéria das artes
ocidentais, especialmente ap6s o Renascimento. A Poética de Aristételes muitas
vezes chegou a determinar os cinones de varios estilos, principalmente, os de
inspiracdo classica: classicismos e neoclassicismos diversos. E mesmo quando
se queria contestar alguma tradi¢do ou escola artistica, a Poética serviu, quando
nao era o modelo a seguir, de modelo a contestar, como, por exemplo, ao se cri-
ticar o naturalismo ou o figurativismo ou as famosas prescri¢oes de unidade (de

tempo, de espago, de a¢do). Assim, se Arist6teles ndo abordou as artes tal como
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as entendemos hoje, em contrapartida ele foi decisivo para o que entendemos
hoje como arte. Muitas das clivagens, dos valores, das categorias e dos principios
das teorias estéticas modernas e contemporaneas tém origem nas especulagoes
de Aristételes sobre a poesia épica, sobre a musica e sobre a poesia dramatica.

(SANTORO, 2006, p. 77)

Tal poténcia das especulagdes contida nos textos de Aristdteles ¢ um dos elementos
que subsidiam este trabalho. E também por isso que nos apoiamos, COmo veremos, nos
estudos de Heidegger, Danto e Eco. Esses tedricos contemporaneos, cada um a seu modo,
compartilham desse olhar interessado na aurora do pensamento grego e instauram re-
flexdes conectando as indagagdes aristotélicas com problemas da atualidade, indagagoes
estas que iluminam e fomentam nossas proprias questoes.

No entanto, como Arist6teles atuou nao somente como fildsofo no sentido estrito,
mas produziu conhecimento em biologia, fisica e outros campos cientificos, ocorre de
criticas procedentes as suas concepgdes ligadas s ciéncias naturais, serem indevidamente
estendidas para o Ambito de conceitos metafisicos e ontoldgicos. Um exemplo classico e
um truismo em ciéncias naturais ¢ a afirmag¢ao de que a fisica de Aristételes é ultrapassada
¢ completamente distinta de qualquer concepgao da natureza em pensadores posteriores
a Galileu, ou que uma visao aristotélica de cdsmzos nao se sustenta diante da concepgio de
universo infinito do mundo moderno. O que nio se expoe de modo imediato, quando
se mostra tal incongruéncia entre a teoria fisica antiga ¢ a moderna, ¢ a impossibilidade
de correspondéncia entre a base metafisica da fisica aristotélica, que essencialmente é
qualitativa, e a da fisica newtoniana, quantitativa.

Mas esse exemplo, adequado ao 4mbito especifico da fisica moderna, nao deve ser
impedimento para um pesquisador fazer conexdes que ultrapassam a esfera estrita de
determinado campo em dire¢io 3 fundamentagao de uma teoria cientifica. Para nos
mantermos dentro do escopo da fisica, sigamos as palavras do filésofo da ciéncia e

epistemdlogo F. S. Northrop, na introdugio do livro Fisica e Filosofia de Heisenberg:

A tese mais nova e importante deste livro talvez seja a afirmacao feita pelo autor
de que a mecénica quintica reviveu o conceito aristotélico de potencialidade
na fisica moderna. Consequéncia disso é que a mecénica quintica ¢ igualmente

importante para a ontologia e a epistemologia. (HEISENBERG, 1987, p. II)
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Em outras palavras, seria questionévcl tentar unir ou correlacionar conceitos fisicos
aristotélicos e modernos em uma mesma concepgao de natureza fisica, pois tal pretensao
levaria a contradi¢des. Mas quando se recua da ciéncia para a epistemologia buscando
fundamentagao ou se retrocede ainda mais na esfera da metafisica, seja no 4mbito da
teoria do conhecimento, da estética, ou da ontologia, os conceitos — que nao sao mais
das ciéncias, mas dos pilares que as fundam — tornam-se mais propensos a intercAmbios
¢ passiveis de serem explorados em vérios campos como o da arte e do design. Assim, a
plasticidade dessa categoria de conceitos ¢ ainda maior quando envolve estética, retdrica
e arte, como ¢ 0 nosso caso com Aristoteles e os autores modernos e contemporineos a
ele relacionados.

Um exemplo ¢ o conceito de cdsmos aristotélico, que além de associado a sua fisica,
expressa uma ordem e uma harmonia que nao ¢ de cunho matematico/quantitativo.
Nio sem razao, o radical kéopog (cdsmos) é a base de palavras como xoounTic (cosmetés),
cyjo significado ¢ daquele que poe ordem, dispoe e regula, como procedem o deus Zeus
¢ também o profissional decorador na antiga Grécia (MALHADAS; DEZOTTI; NEVES,
2008, V. 3, p. 87-88). Faz sentido, portanto, que a palavra cosmético, usada na atualidade,
derive desse radical. Em qualquer dos casos, o conceito de cdsmos aristotélico, antes de
ser uma concepgao fisica, tem cardter metafisico. E a énfase de Aristdteles a uma esséncia
qualitativa desse conceito, o coloca em uma posicao privilegiada para abordarmos os
temas da arte e do design.

Acreditamos que a defesa desses tedricos seja satisfatdria e possa, pelo menos, mitigar
as criticas de cardter hermenéutico a distAncia temporal dos mais de 2.300 anos que nos
separam das especulacdes e das teorias aristotélicas. Ainda assim, algum critico, atento
a estrutura das concepgdes aristotélicas, poderia opor argumentos baseados na ideia de
finalismo deste pensador, tanto nos seus conceitos de natureza quanto de arte, que sio
desdobramentos da teoria das quatro causas. Nao faz parte do tema enveredar por essa
teoria, mas como ela pode ser associada a diversas espécies de determinismo, e consequen-
temente ser entendida como limitadora as possibilidades de compreensao das relagoes
entre design e arte, somos obrigados a justificar minimamente o finalismo aristotélico,
ou pelo menos, nao considerd-lo como nocivo as reflexdes ligadas a esses dois campos. A

esse respeito, no Ambito mais amplo da reflexao filosofica, Aristételes entende que uma
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das caracteristicas do homem ¢é exercer a¢des voluntarias, mas nos atendo especificamente

ao campo do design, chamamos novamente em nossa defesa Carlos A. Barbosa:

A questdo é que a causa final, na visdo aristotélica, é a que d4 inicio e também
dirige todo o processo ou a¢do. De nada adiantaria, ou talvez nem mesmo
existiria, um juizo tinico para os casos semelhantes se antes ndo se apresentasse
uma razao, ou uma finalidade, para tal juizo. Um designer, por exemplo, nio sai
simplesmente projetando para ver se chega em algo. Na verdade, esse “algo” ao
qual o designer pretende chegar pressupde um uso, o qual orienta e determina
a necessidade do projeto. Ou seja, o projeto de design é movido pela sua finali-
dade, que ¢ aquilo que se pretende com o projeto, ou para que se pretende um
objeto. (BARBOSA, 2003, p. 58)

Diante de um pensador da envergadura de Aristételes, como apontou Fernando San-
toro, tanto as defesas quanto as contestagdes e querelas enriquecem e ampliam as possibi-
lidades de reflexao quando o tema em questao tem raizes que partem de investigagdes em
sua época e continuam a reverberar no modo como concebemos a realidade atualmente.

Com relagio ao método, compreendendo-o em seu sentido originario de caminho,

cle foi efetivado nas seguintes etapas na tese, cada uma circunscrita a um capitulo:

1 Origens platonicas da cisdo e hierarquizacio da ciéncia, técnica e arte e suas conse-

quéncias para o design ¢ para a arte (capitulo 2).

2 Transposicao da abordagem do tema de um viés estético e gnoseoldgico para onto-

l6gico (capitulo 3).

3 Rastreamento, identificacao, analise e reelaboragio dos conceitos aristotélicos de
mimesis, coisas belas, coisas iiteis, o fim em si mesmo e o discurso epidictico para o design

¢ a arte contemporanea (capitulo 4).

4 Ampliagio na identificacio dos conceitos teoricamente reelaborados na pratica
artistica de Andy Warhol, precedido historicamente por Marcel Duchamp, e nos

projetos de design de Philippe Starck (capitulo s).

Com esse roteiro estabelecido, falta explicitar os caminhos contidos no método que
tornaram possivel avancar de modo coerente. Ao tratarmos acerca dessa estrutura guia,
consideramos necessério justificar a inclusio de autores de espectros ideoldgicos distintos

no bojo das discussoes.
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Acreditamos que a inclusao de autores de correntes divergentes e até opostas na busca
de consenso em um constructo tedrico somente ¢ um problema se ao final chega-se auma
antinomia na teoria. Além disso, nossa proposta nao ¢ unir pensadores que dialogam entre
si tendo em conta uma filiagao genealdgica comum. Ao contrério, articular discordancias
em torno dos fundamentos das relagoes entre design e arte — buscando inteligibilidade a
partir de uma abordagem centrada no viés ontolégico — ¢ o que traz unidade e coeréncia
interna ao tema. Polémicas que surgiram no periodo cléssico da cultura grega seguiram
em frente na histéria das ideias ¢ ainda permanecem, em alguns casos, sob formas diver-
sas ¢ (em determinadas circunstincias) implicitas, na atualidade. Nio temos a pretensao
de alinhar nosso pensamento com uma corrente especifica, mas selecionar autores que,
tendo estabelecido uma questao como objeto de estudo, procuram submeté-la ao exame,
mesmo diante de posi¢oes discordantes. Esse ¢ um desafio metodoldgico que guia esta tese.

Para atender aos cruzamentos de contetidos sobre as relagoes das areas pesquisadas
com os autores, estabelecemos padroes que conduzem aos diversos topicos da tese. O
resultado foi um método de estrutura hibrida constituido de elementos habituais nas
pesquisas em ciéncias humanas e sociais. O que fizemos foi incorporar estratégias de

abordagem j4 existentes que nos permitiram controlar melhor os percursos:

1*  Analitica — garantir adecomposicao dos diversos conceitos, compreender suas parti-

cularidades e testar suas possibilidades de aplica¢io na atualidade, bem como limites.

28 Comparativa — ser capaz de identificar e descrever elementos comuns aos dois campos

investigados, design e arte contemporanea, descrevendo as interligacoes descobertas.

32 Diacronica e sincronica — uma vez que parte dos conceitos extraidos procede de
autores do passado (Platio ¢ Aristételes) em cotejo com autores contemporaneos, a
abordagem diacrénica, necessariamente atenta & hermenéutica, apoia-se principalmen-
te nas andlises e interpretacoes de estudiosos contemporineos como Arthur Danto,
Thierry de Duve, Martin Heidegger, Philippe Lacoue-Labarthe ¢ Umberto Eco. O
propdsito é assegurar que a transposicao desses conceitos para o presente preserve seu
vigor e validade. Na abordagem sincronica, por outro lado, dirigimos nossa atengao
aautores contemporineos, como Vilém Flusser, Rafael Cardoso, Tomas Maldonado,

Gui Bonsiepe e Beat Schneider, e privilegiamos mais a tomada de posi¢ao deles em
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relagao aos conceitos j4 estabelecidos. Esse giro intencional assegura que o embate
se fixe no presente, uma vez que o tema se concentra nos fundamentos de campos
da atualidade: design e arte. Com isso, acreditamos, obtemos um leque maior de
possibilidades na discussao, tendo em conta as significativas diferengas ideoldgicas

quc €sscs estudiosos apresentam no tratamento dOS conceitos.

4* Sintética — comprovar a hipdtese e sua validagio, até onde ¢ possivel em uma tese

no Ambito das ciéncias humanas e sociais.

A variagdo dessas estratégias combinando-as quando necessdrio a um tratamento
especifico (como por exemplo, andlise comparativa diacrénica ou andlise comparativa
sincrénica), tornou a abordagem flexivel as nossas necessidades. Apesar de cada estudioso
ter suas particularidades na aplicacao de recursos analiticos e comparativos, Danto, de
Duve, Heidegger, Lacoue-Labarthe, Eco, ¢ outros autores modernos e contemporineos
estudados fazem uso recorrente desses procedimentos, o que favorece nossa abordagem.

Como ji pode ser constatado neste primeiro capitulo, as escolhas tanto do tema
quanto da perspectiva adotada, e dos autores envolvidos na construcio de nosso cami-
nho, nos conduzem invariavelmente a retornar em periodos histdricos constituintes do
pensamento, da ciéncia, do design e da arte, em diversos momentos do texto. Estamos
perseguindo o que Cassirer (1992, p. 48) acertadamente nomeou de “pontos focais”, “para
onde confluem [...] séries inteiras de eventos”. Contudo, temos consciéncia de que essa
tese ndo ¢ sobre histéria do design, da arte ou da filosofia. Mas sabemos que existe sempre
o risco de se avancar sobre o sedutor territdrio da histdria dessas disciplinas e deixar de
lado a reflexdo sobre a trama das ideias propostas. Portanto, concentramos esfor¢os em
mantermos demarcados os temas de contextualizagdo. Mas nao abrimos mao da histéria,
da filosofia, ou de qualquer outra disciplina quando elas contribuem para a genealogia
dos objetos estudados. Assim ocorreu, no atual capitulo, na andlise da indeterminagao
do design e da arte, e serd no préximo, na transposi¢ao de quatro conceitos gregos que
ainda sao potencialmente fecundos ¢ influentes na atualidade. Atentos especificamente
ao Ambito da historiografia, nos esforcamos também no sentido de buscar equilibrio no
tratamento do tema das relagdes, tendo consciéncia da longa histéria da arte ocidental

em comparagao com o curto periodo formal da histéria do design.
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Outro ponto que precisa ser ressaltado ¢ que, apesar da ampliagao do interesse em
torno do tema das relagoes entre design e arte se confirmar com mais estudos, debates e
publicacdes, até onde pudemos averiguar, nao encontramos autores que o tratem sob o
crivo da ontologia. Nao entendemos a falta de bibliografia especifica como um problema.
Ao contrério, tal situa¢io ¢ oportunidade estimulante de se avangar em um novo territério.
No entanto, o didlogo com os autores, especialmente os do design, torna-se as vezes mais
dificil de se efetivar, uma vez que os temas relacionados a nossa pesquisa se encontram
esparsos, em artigos ¢ livros dedicados a outras questdes.

Além disso, apesar da proposta daquilo que atualmente ¢ nomeado uma “filosofia do
design” estar avangando nas reflexdes sobre design, sentimos falta, em alguns autores, de
uma caracteristica usual aos tedricos das ciéncias humanas e sociais: a de explicitar suas
filiacoes ideoldgicas ou a que linhas de pensamento eles se contrapdem ao defenderem
suas proprias posi¢oes. Nesses casos, somos obrigados a um adicional exercicio de her-
menéutica, buscando razdes subjacentes aos textos, as vezes em frases curtas ¢ palavras,
extraindo delas nossa interpretagao. Dadas essas circunstincias, trazer os fundamentos
ontoldgicos para o debate nas relacoes entre design e arte é tarefa que exige a insercao de
elementos propedéuticos de origem filoséfica (como a lista terminoldgica do inicio deste
capitulo), que pode se tornar enfadonha para parte dos leitores. Por tudo isso, quanto
ao escopo da tese, procuramos nao avangar em dire¢ao a abordagens de 4mbito pedagé-
gico, social e econdmico, entre outras, igualmente relevantes e produtivas para se pensar
as bases das relagdes entre design e arte, mas privilegiamos o enfoque ontolégico, que

acreditamos, precede aos demais.
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2 ORIGENS E CONSEQUENCIAS DA HIERARQUIZACAO DA
CIENCIA, TECNICA E ARTE

Tendo o escopo da tese delimitado, iniciamos o capitulo atual com algumas consideragoes
sobre a inten¢ao que nos guia ¢ j4 se encontra anunciada quando apresentamos o gréfico
da figura 2 (p. 45), a propdsito das origens histéricas de nosso tema. As defini¢oes de
phyisis, pdiesis, epistéme e tékhne, tém um entrelagcamento de suas esséncias, proprio da
visao de mundo grega, mas que foi se esgar¢ando com o passar dos séculos ¢ chegam a
atualidade separadas nas ideias de natureza, produgao, ciéncia e arte. O presente capi-
tulo efetiva a primeira das quatro etapas do método, ou seja, busca uma compreensao
preliminar de alguns elementos constituintes e comuns ao design ¢ a arte, que, no nosso
entendimento, foram herdados de um periodo na histéria do pensamento onde uma
cisao e hierarquizagio dos conceitos de ciéncia, técnica e arte estavam em andamento.
Assim, ¢ preciso retornar a essa época para compreender as razoes desse processo. O
texto se divide em trés partes.

Na primeira se¢ao, iniciamos com as quatro concepgoes gregas anteriores, como
parte da formacio da estrutura do pensamento cldssico, que nos chancelam a entrada no
universo teérico de Platio acerca do conhecimento.

Na segunda se¢io, tendo em conta a divisdo e hierarquizagio que a teoria platdnica
propde para o conhecimento ¢ as produ¢des humanas, analisamos a ruptura que se esta-
belece, ainda na Grécia antiga, entre ciéncia, entendida como conhecimento verdadeiro
(epistéme) e arte mimética, enquanto mera copia no mundo sensivel.

Na terceira, frente a influéncia quase hegeménica dessa concepgao de origem platdnica
nos circulos cientificos da contemporaneidade, partimos das descri¢oes de Koyré e das
criticas de Nietzsche, para destacarmos as nuances das posi¢oes de Tomds Maldonado,
Gui Bonsiepe, Rafael Cardoso e Beat Schneider no emaranhado das relagdes entre ciéncia,
técnica, design e arte. E, em busca de um contraponto conceitual, criticamos a visao do
platonismo apoiando-nos nas posi¢oes de cada um desses quatro autores. Em seguida, de
posse de alguns conceitos de Vilém Flusser e Rafael Cardoso, encaminhamos as reflexdes
para conexoes especiﬁcas entre design, ciéncia, técnica e arte e propomos uma primeira

incursao no Ambito da ontologia, contrapondo as concepgdes desses dois autores.
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2.1 A esséncia compartilhada de quatro conceitos gregos

Para a anélise das palavras gregas physis, pdiesis, tékbne e epistéme, buscamos defini¢oes
principalmente no Diccionario de Filosofia José Ferrater Mora (1979) ¢ no Diciondrio
Grego—Portugués (DGP) de Malhadas, Dezotti ¢ Neves (2006-2010). Nossa intengao
foi equilibrar os contetidos mais especificos do primeiro léxico com os mais gerais do
segundo. A especificidade do Diccionario de Filosofia Ferrater Mora, explicita no préprio
nome, se comprova em verbetes que privilegiam os sentidos ligados a filosofia e dreas cor-
relatas. Por outro lado, de forma complementar, o Diciondrio Grego—Portugués (DGP),
tem como proposta atender “diversas dreas do conhecimento”, sendo “um dicionario de
lingua, isto ¢, nao-enciclopédico” (MALHADAS; DEZOTTI; NEVES, 2006, V. I, p. VII).
Além disso, ambos os dicionarios privilegiam o momento histérico de nosso interesse:
o Ferrater Mora inicia cada verbete discorrendo sobre a origem da entrada enunciada,
normalmente a antiguidade cldssica, e 0 DGP concentra-se na lingua grega antiga, nao
incluindo o léxico moderno.

Em relagao a pesquisa dos conceitos subjacentes a essas quatro palavras, nos apoiamos
sobretudo em dois autores. Novamente, Ferrater Mora (1979), por seu direcionamento
a temas filosdficos e por suas andlises circunscreverem também as posteriores tradugdes
dessas palavras para o latim. E Heidegger (2012), por fazer um caminho no tempo na
dire¢ao inversa a de Ferrater Mora, incorporando aos seus estudos filoldgicos o momento
do pensamento pré-socratico, imediatamente anterior ao periodo classico, de Platio ¢
Aristételes. Nesse sentido, a contribui¢ao de ambos é relevante paraa compreensio de um
contexto histérico mais alargado, da cisdo entre ciéncia, técnica e arte. Passemos entio

as palavras € seus conceitos.

2.1.1 Physis

Entre os gregos, a ideia de physis (dvo1g), corresponde ao real enquanto independente,

ou seja, aquilo que existe por si. Physis pode ser empregada em virios sentidos. Talvez o
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mais comum dos seus significados seja a ideia de reuniio ou totalidade dos seres naturais,
ou natureza. Nesse sentido geral, como afirma Ferrater Mora (1979, v. 3, p. 2309), ocorre
o emprego da grafia com maitscula, como um nome préprio, “a Natureza”

Em uma acep¢ao especifica e independente da anterior, natureza determina a essén-
cia de um ser particular, como, por exemplo, ao afirmar-se que a natureza do homem ¢
a razao, a politica, ou a guerra. Entre os diversos sentidos da palavra acumulados desde
entdo, essas duas acep¢des (uma abrangente, outra restritiva) se preservaram até os dias
de hoje, o que favorece de algum modo nosso entendimento acerca deste conceito, pelo
menos nesses dois aspectos.

Tal ¢ a importincia da palavra em sua origem que Ferrater Mora inclui em seu Dic-
cionario de Filosofia, além do verbete NATUREZA, o verbete PHYSIS, considerando o

segundo uma introducio ao primeiro. A este propdsito, ele afirma:

Geralmente traduz-se o1 [physis] por ‘natureza’ [...]. Com efeito, ¢toig é o
nome que corresponde ao verbo ¢pvw [phyo] (infinitivo ¢pvewv [phyein]), o qual
significa “produzir”, “fazer crescer”, “engendrar”, “crescer”, formar-se”, etc., [...]
dai, ¢pvoag [physas], “engendrador”, “gerador”, “progenitor”, quer dizer, “pai”
Analogamente, natura [latim] é o nome que corresponde ao verbo nascor (in-
finitivo, nasci), que significa “nascer”, “formar-se”, “comegar”, “ser produzido”,
como em ex me natus est, “nascido de mim (¢ meu filho)” Dai que ¢datg [physis]
equivale (pelo menos em grande parte) a natura e seja traduzido por ‘natureza’
enquanto que “o que surge”, “o que nasce”, “o que é engendrado (ou engendra)”,
e por isso também certa qualidade inata, ou propriedade, que pertence a coisa
de que se trata e que faz que esta coisa seja o que ¢ em virtude de um principio

proéprio seu. (FERRATER MORA, 1979, V. 3, p. 2569) Tradugdo nossa.

A variedade de significados de phyisis nalingua grega também se mostra no Diciondrio
de Grego—Portugués (DGP), tanto pelo espaco maior dedicado ao verbete quanto pelas

I5 acepgoes, das quais apresentamos e€m resumo as oito primeiras:

1 natureza; qualidade natural; qualidade ou propriedade constitutiva; maneira
de ser [...] 2 natureza do corpo; complei¢do fisica; forma exterior; talhe; es-
tatura etc. [...] 3 natureza do espirito ou da alma; disposi¢do natural; indole;
cardter [...] 4 instinto (de animal) § ordem natural; natureza [...] 6 gera-
¢do; nascimento [...] 7 Fil. natureza como principio, origem 8 constitui¢do
geral das coisas; natureza; universo; mundo criado [...] (MALHADAS; DEZOTTI;

NEVES, 2010, V. §, p. 225)
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Como podemos observar, no DGP somente a partir da quinta acepgao os significados
se aproximam mais de conceitos filoséficos. Mas tendo em vista a semelhanca do sentido
de palavras como engendrar, gerar ¢ produzir, empregadas nos dois dicionérios, consta-
tamos que o conceito de produgio perpassa diversas acepcoes de physis. Isso ja era de se
esperar, uma vez que, como afirmamos, a natureza ¢ aquilo que existe por si. Portanto,
esta existéncia espontanea exige capacidade de autoprodugio.

Facamos uma pausa para refletir sobre o que se conquista até aqui. A identificacio
desse liame entre natureza e produgao ¢ decisiva para a nossa abordagem. Estavamos nos
referindo a esse tipo de vinculo, quando no capitulo 1 defendemos a ideia de plasticidade
dos conceitos gregos que abarcam diferentes dominios tedricos e praticos. O conceito de
produgio, que até este momento se apresenta como constituinte da physis, ird se revelar
também nas anélises da 2ékhne ¢ da epistéme. Para tanto, ¢ necessirio compreender pro-

dugido primariamente em seu sentido lato, como pdiesis.

2.1.2 Poiesis

Normalmente traduzida como produgio, pdiesis (moinog) também tem vérias acepcoes,
por seu emprego em diversas dreas e circunstincias, desde o uso comum e cotidiano na
vida grega até no discurso mitoldgico, artistico e filoséfico. E fundamentalmente uma
concepgao abstrata por sua caracteristica de generalidade. Dela derivam seus modos
particulares e concretos. E como ocorre com os conceitos de cardter geral, a compreen-
sio da abstragdo favorece ao entendimento de suas manifestacoes concretas ¢ vice-versa.

Algumas acepgdes no DGP mostram isso:

I acdo de fazer, criagdo 2 crist. a criagdo, i.e., 0 mundo criado 3 fabrica-
¢do; confecgao de (trabalbo manual), gen. 4 a¢do de compor obras poéticas
s faculdade de compor obras poéticas; arte da poesia 6 composi¢do poética;

obrapoética; poema 7 arte poética[..] (MALHADAS; DEZOTTI; NEVES, 2009,

V. 4, p. 101)
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Heidegger confirma e reforca a abrangéncia da pdiesis ao afirmar que ela abarca tanto

as producodes humanas como as da natureza, indicando uma classificacio ou ordenacio
p ¢ ¢ ¢

em graus de importincia na constitui¢ao da realidade:

(1]

Tudo agora depende de se pensar a pro-dugio” - e o pro-duzir em toda a sua
amplitude e, a0 mesmo tempo, no sentido dos gregos. Uma pro-dugao, moinoig
[pdiesis], ndo é apenas a confec¢do artesanal e nem somente levar a aparecer e
conformar, poética e artisticamente, a imagem e o quadro. Também a ¢ioig
[physis], o surgir e elevar-se por si mesmo, ¢ uma pro-ducao, é woinaig [pdiesis].
A $vaig [physis] é até a maxima woinoig [pdiesis]. Pois o vigente ¢piael [physei] tem
em si mesmo (&v ¢avTt®) [en eautdi] o eclodir da pro-dugio. Enquanto o que é
produzido pelo artesanato e pela arte, por exemplo, o calice de prata, ndo possui

o eclodir da pro-du¢do em si mesmo mas em um outro (v ad\@) [en alldi], no

artesdo e no artista. (HEIDEGGER, 2012, . 16)

A densidade do texto de Heidegger exige uma anélise por partes. Existem pelo

menos trés pontos que se entrelacam na citagao anterior que merecem ser explicitados.

Primeiramente, Heidegger subsume phyisis a pdiesis, e a classifica como o mais alto nivel

de producio. Tal vinculo, entre pdiesis e physis, dentro de uma hierarquia, mais do que

apontar para a esséncia comum de natureza e produ;do, apresenta a natureza como um

entre outros tipos de producio. Heidegger, no entanto, atenta para um segundo pon-

to: o que justifica a posicao “méxima” da physis dentro do género das produgoes ¢ sua

I

Heidegger tem um estilo de escrita que separa palavras e une outras para refor¢ar sentidos que nio
se expressam explicitamente na grafia normal. Isso, segundo ele, pode gerar “mal-entendidos” Mas, a
lingua em que ele escreve favorece a esse tipo de interven¢do. Como afirma Fernando Mendes Pessoa:
“Heidegger utiliza-se de um recurso que alingua alema oferece em sua possibilidade de compor palavras
através da jungao de diferentes particulas a um mesmo radical, dando diversas nuances a seu sentido.”
(PESSOA, 2009, p. 195). Além disso, o proprio Heidegger, a propdsito do uso incomum que ele oferece,
por exemplo, para a palavra “Gestell” (composi¢ao), como técnica, considera uma estravagancia e se
justifica: “S6 que esta extravagincia ¢ um antigo costume do pensamento. E os pensadores tornam-se
extravagantes precisamente quando tém de pensar o mais elevado. Nos, epigonais, jd ndo possuimos
condigao de avaliar o significado do fato de Platdao aventurar-se a utilizar a palavra &idog [eidos], para
dizer a esséncia de tudo e de cada coisa. Pois, na linguagem de todo dia, €idog [eidos] diz a visao que
uma coisa visivel nos apresenta a percep¢ao sensivel. Ora, Platio pretende da palavra algo inteiramente
extraordinario. Pretende designar o que jamais se podera perceber com os olhos. E a extravagincia
ndo termina ai. Pois idéa [idea] ndo evoca apenas o perfil ndo sensivel do que se vé sensivelmente. I8¢a
[idea], o perfil, significa e ¢ também o que perfaz a esséncia de tudo que se pode ouvir, tocar, sentir,
de tudo que, de alguma maneira, se nos torna acessivel. Comparado com o que Platdo pretende da
lingua e do pensamento neste e em outros casos, o uso que ousamos agora fazer da palavra “Gestell”,
com-posi¢ao, para dizer a esséncia da técnica moderna, é quase inocente. E, ndo obstante, continua
sendo uma pretensio sujeita a muitos mal-entendidos.” (HEIDEGGER, 2012, p. 23-24)
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capacidade de autoproducio, sua autonomia, ou com suas palavras, “o surgir e elevar-se
. » . / -~ . . -~ -~

por si mesmo”. O terceiro ponto ¢ que a percepgao da diferenciagao entre producio natu-

ral e produ¢io humana ocorre justamente pelo entendimento de que producio humana

nao ¢ autoprodugio, mas produ¢io em um “outro’. Se a coesio e organiza¢ao em torno

desses trés pontos apresenta seu nucleo na ideia de producio, a tltima delas, por nio ser

em si mesma, conduz nossa anlise para a zékhne.

2.1.3 Tékbne

Tékhne (téxvn) ¢ mais uma palavra com muitas acepg¢des, pois também acrescenta aos
sentidos de uso comum os de carater e emprego filos6fico, que foram sendo atribuidos

pelos pensadores gregos. Conforme o que define o DGP:

1 destreza manual; habilidade 2 exercicio de uma habilidade manual; oficio;
profissdo [...] 3 arte; habilidade [...] 4 conhecimento tedrico; metodologia
s artificio; astiicia; intriga; maquinacdo 6 meio; expediente [...] 7 produto
de uma arte; obra de arte; obra 8 tratado sobre uma arte [...] (MALHADAS;

DEZOTTI; NEVES, 2010, V. §, P. 122)

Considerando que a ordem de numeragio das acep¢des em um diciondrio procede
dos significados mais evidentes ¢ usuais para os menos comuns ou mais exclusivos, a séti-
ma posi¢ao deve indicar um sentido subjacente ou especifico, ligado a palavra producao,

-~ . / <« »
ou, pelo menos, com o resultado de uma produgio, isto ¢, seu “produto”. Uma vez que
importa, dados os nossos propdsitos, buscarmos relacionar cada nova palavra e conceito
com os demais j4 descritos, vamos direto para a sétima acep¢ao. Associar tékhne a produto,
como faz o diciondrio, a insere dentro do dominio da pdiesis. E Heidegger argumenta na

mesma direcio:

TéXVIK6V [tékbnikdén] diz o que pertence a téxvn [#ékhne]. Devemos considerar
duas coisas com relagdo ao sentido desta palavra. De um lado, téyvn [tékbne]
ndo constitui apenas a palavra do fazer na habilidade artesanal, mas também
do fazer da grande arte e das belas-artes. A téxvn [#ékbne] pertence a pro-dugéo,

a moinotg [pdiesis], é portanto, algo poético. (HEIDEGGER, 2012, p. 17)
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Na citagio anterior, o mais relevante para a nossa anélise ¢ a identificagao do vincu-
lo entre tékhne e pdiesis, equivalente ao que Heidegger reconhece ocorrer entre phyisis e
pdiesis. A consequéncia ¢ que ambas podem ser entendidas como producio. Além disso,
o fil6sofo indica o emprego ambivalente da palavra tanto no trabalho artesanal quanto
no das belas-artes, significados que se concentram nas trés primeiras acep¢oes do DGP.
Essas, por serem atividades profissionais, pressupoem producio e conhecimento, porém
carregam o sentido mais comum de habilidade, associada ao uso das maos, como oficio
ou arte. Ferrater Mora, de modo semelhante, mostra como os conceitos de tékbhne e arte,

se imbricam em algumas acep¢oes:

Os gregos usavam o termo Téyvn [#ékhne] (com frequéncia traduzido por ars, ‘arte’
e que ¢ a raiz etimoldgica de ‘técnica’, para designar uma habilidade mediante
a qual se faz algo — geralmente, se transforma uma realidade natural em uma
realidade “artificial’—. A téchne ndo é, no entanto, qualquer habilidade, sendo
uma que segue certas regras por meio das quais se consegue algo. Por isso existe
uma téchne da navegagio (“arte da navegacdo”), uma téchne da caga (“arte da
caga”), uma téchne do governo (“a arte de governar”), etc. (FERRATER MORA,

1979, V. 4, p. 2569) Tradugdo nossa.

O trecho acima ¢ o prenuncio do duplo caminho que #ékhne ird seguir historicamente
quando, por um lado, for traduzida por a7s (arte) na lingua ¢ cultura latina ¢, por outro,
passar etimologicamente também para o latim com o conceito diverso de #écmica. Aten-
temos aqui para a duplicidade de sentidos de zékhne, apontada por Ferrater Mora como
trabalho artesanal e belas-artes, que se aproxima da ambivaléncia indicada por Heidegger.

Ainda uma tltima questao em relagio a citagao anterior ¢ a particularidade da tékhne
em fun¢io de sua necessidade de “regras”. Tal especificidade ¢ correlata & quarta acepgao
do DGP, que relaciona tékhne com conhecimento tedrico e metodologia. Esse acordo de
sentidos entre #ékhne, conhecimento tedrico ¢ metodologia ¢ também confirmado por

Heidegger na permuta de significados que ocorre entre os conceitos de tékbne e espistéme:

[...] o que vale considerar ainda a propédsito da palavra téxvn [#ékhne] é de maior
peso. Téxvn [tékhne] ocorre, desde cedo até o tempo de Platdo, juntamente com
a palavra émotAuY [epistéme]. Ambas sdo palavras para o conhecimento em seu
sentido mais amplo. Dizem ser versado em alguma coisa, dizem entender do

assunto. (HEIDEGGER, 2012, p. 17)



60

Se a quarta acep¢ao do DGP também se destaca ao relacionar #ékhnre com conheci-
mento, 0 que mais sobressai nesse caso é ser conhecimento no Ambito tedrico. Nao sem
razao Heidegger declara tal relacio ser “de maior peso” O conhecimento especificado
enquanto “tedrico” atrai a aten¢io uma vez que na esfera da filosofia epistéme detém a
primazia para exprimir um saber especulativo, distinto do saber pratico. Tal proximidade

de sentidos nos leva até a andlise da ultima palavra, epistéme.

2.1.4 Epistéme

Diferentemente das palavras anteriores, epistéme (¢miat#un), no DGP, somente apresenta

quatro acepgoes:

I experiéncia; habilidade; destreza em algo [...] 2 conhecimento; saber 3
conhecimento cientifico; ciéncia (op. a téxvn [tékhne] e a tumerpio [empeirial, e a
868a [ddxa]) 4 aplicagdo do espirito; estudo. (MALHADAS; DEZOTTI; NEVES,
2007, V. 2, p. 131)

Apesar do numero reduzido de sentidos, que creditamos a especificidade da palavra,
os conceitos envolvidos s2o complexos ¢ isto se mostra na oposi¢ao entre a primeira ¢ a
terceira acepgdes. Essa oposicio (indicada pela abreviatura“op.” no DGP) contrapde expe-
riéncia (empeiria) A ciéncia. Outras duas oposi¢des sdo entre ciéncia ¢ #ékhne e ciéncia e
déxa (opiniao). No nosso entendimento, considerando a posi¢ao de Platao, que veremos
a seguir, dirfamos que ao invés de pura oposi¢ao, ocorreria, a partir desse pensador, uma
subordinag¢io em niveis de conhecimento, em que epistéme se estabelece no topo do saber,
tékhne, em um nivel intermedidrio e empeiria (experiéncia sensivel) e ddxa (opinido) no
mais baixo nivel, do senso comum estabelecido no cotidiano.

O numero de variantes de significado das palavras analisadas até aqui é muito maior
do que essa exposi¢ao pode mostrar. Nossa sele¢io teve como principal critério as caracte-
risticas em comum dessas palavras, privilegiando suas relagdes com o conceito de produgio.
Complementando a andlise, apresentamos dois graficos. O da figura 3 sintetiza o que foi
exposto até aqui. Ele retoma a linha do tempo do gréfico da figura 2, (cf. capitulo 1, p. 45),

acrescentando o conceito de physis e restringindo-se o periodo 4 antiguidade greco-latina.
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Grécia =400 a.C.

PHYSIS

EPISTEME

TEKHNE TECHNICUS

PERIODO DE PLASTICIDADE
ENTRE 0S CONCEITOS

Figura 3. Linha do tempo indicando os sucessivos desdobramentos do conceito de pdiesis (produgdo) no
periodo classico, greco-latino. FONTE: AUTOR

O gréfico da figura 4 mantém a estrutura matriz de pdiesis da figura 3 e associa as
producées humanas a teoria, pela prépria caracteristica do pensamento grego que entende
tanto epistéme quanto tékhne como um saber que antecede e subsidia o fazer. Na origem
de zeoria, no uso cotidiano da lingua, feords (Bewpé) se referia ao espectador dos jogos
olimpicos e de outros espetéculos. Teoria (Bewpin) significa agao de ver, de observar, con-
templar, examinar e especular. Sua relagio com o olhar, aproxima-a do sentido da palavra
vida (0lda) — que significa, a0 mesmo tempo, ver ¢ compreender. Isso ¢ mais um indicio
do quanto os gregos associavam a visao ao conhecimento. E o Ocidente ¢ herdeiro desse

modo de compreender a realidade.

PRODUCAO GERAL
TEORICA TEORICA/PRATICA NATURAL

¥ \
@ > P <

Figura 4. Representacdo das trés categorias de produgio e a relacdo das produgdes humanas (¢ékhne e
epistéme) com seus fundamentos teéricos. FONTE: AUTOR
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2.2 Hierarquia platénica, cisdo e ruptura

Platao herda os conceitos de physis, pdiesis, tékhne e epistéme de seus antecessores e os
reclabora para fundamentar sua teoria acerca do conhecimento. No Ambito de nossa pes-
quisa, selecionamos na obra deste pensador o didlogo A repiiblica, percorrendo algumas
de suas passagens, e seguindo seus passos para identificar a hierarquizagio e classificagao
dos tipos de conhecimento e produ¢io humana.

A repiblica trata o tema de nosso interesse em trechos distintos, como de praxe
em um didlogo platdnico. Nesses momentos, Platio constrdi argumentos, tendo como
opositor principal, Homero, reconhecido na época como o grande educador da Grécia.
A intengao explicita de Platao ¢ substituir a poesia pela filosofia, reivindicando para esta
tltima o primado da educagio e conduzindo os fildsofos ao governo da cidade. Para nds, no
entanto, o que importa sio as estratégias implicitas a essa intengao. Nelas, como veremos,
estd a metafisica de Platao que critica e afasta a arte poética” da ciéncia e da técnica. O
didlogo platénico tem como protagonista Sdcrates e alguns discipulos que se revesam na
discussao dos temas. Nos trechos analisados, os personagens concentram sua reflexao em
torno da proposta de criagao de uma cidade justa. Para tanto, Sdcrates argumenta sobre

o imperativo de que cada fundador da cidade trabalhe no oficio que conhe¢a melhor:

— Por Zeus, que nada me admira! — disse eu —. Ao ouvir-te falar, penso também
que, em primeiro lugar, cada um de nés ndo nasceu igual a outro, mas com
naturezas diferentes, cada um para a execucao de sua tarefa. Ou nio te parece?

— DParece-me.

— Como assim? Uma pessoa fard melhor em trabalhar sozinho em muitos oficios,
ou quando for s6 um a executar um?

— Quando for um s6 a executar um.

— Masjulgo eu, que é também evidente que, se alguém deixar fugir a oportunidade
de fazer uma coisa, perde-a.

— E evidente.

2 Acritica platdnica d arte pode ser dividida em trés partes. A primeira (de contetido) vai do fim do livro
11 ao inicio do livro 111. A segunda (ligada a forma, ao estilo) inicia-se em 392c e avanga pelo livro 111.
A terceira (ontoldgica) vai do inicio do livro x até 608b, sendo a mais contundente e relevante para
05 N0ssos propodsitos.
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— E que, creio eu, a obra nio espera pelo lazer do obreiro, mas forga é que o obreiro
acompanhe o seu trabalho, sem ser 4 maneira de um passatempo.

— E forgoso.

— Por conseguinte, o resultado ¢ mais rico, mais belo e mais ficil, quando cada
pessoa fizer uma sé coisa, de acordo com a sua natureza e na ocasido propria,
deixando em paz as outras.

— Absolutamente. (PLATAO, 1987, p. 74)

Se os homens possuem naturezas distintas, a tékhne — arte em seu sentido de oficio,
pressupondo um conhecimento que cada profissional deve dominar — se impoe como
critério de separagio entre as atividades, mas também de hierarquizacio dos saberes. Aqui,
aintengao implicita de Platao é que a compreensao sobre o dominio da arte, ou das diver-
sas artes, ultrapasse o Ambito gnoseoldgico em busca de seus fundamentos ontolégicos.

Como afirma o filésofo Luis Felipe Bellintani Ribeiro:

Afinal de contas, em se tratando de viajar por alto mar, nio ¢ indiferente admitir
a opinido do piloto ou a doleigo. Um primeiro sentido de “arte” é esse: uma com-
peténcia que se aprende e se exercita, pela qual os que de fato a aprenderam e a
exercitaram se distinguem dos demais, constituindo-se em autoridades “naturais”
nos seus respectivos dominios. Mas o ponto mais importante nio ¢ de ordem
gnosioldgica e sim ontoldgica: os dominios de coisas teriam um modo de ser
préprio, teriam um “em-si”, vale dizer, que o experiente conheceria e dominaria
pouco a pouco, tirando partido posteriormente daquilo que ndo escolheu, mas
a que se rendeu, a esséncia da prépria coisa? A existéncia de varias artes parece

atestar que sim. (RIBEIRO, 2006, p. 104)

No entanto, essa proposta subjacente ao texto de Plataio — de um dominio, de um
territério real da #ékhne que pode ser acessado através do aprendizado — é apresentada em
um processo dialdgico, em que o discurso de Sdcrates caminha no sentido de constituir
uma cidade justa e, portanto, livre de tudo o que, segundo ele, ¢ supérfluo. E os discipulos
que ouvem, na roda do didlogo, suas sugestoes para uma cidade saudével, onde o que mais
importa ¢ a subsisténcia humana, discordam da consequente simplicidade de vida a que

seus habitantes devem se submeter. Glaucon ¢ o mais ousado deles, ao replicar:

— Se estivesses a organizar, 6 Socrates — interveio ele — uma cidade de porcos,
nao precisavas de outra forragem para eles.

— Mas entao como ha-de ser, 6 Glaucon?
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— O costume — respondeu ele —. Acho que devem reclinar-se em leitos, se ndo
quiserem que se sintam infelizes, e que jantem, 4 mesa, iguarias como hoje ha,
e sobremesas.

— Seja — disse eu —. Compreendo. Ndo estamos apenas a examinar, ao que
parece, a origem de uma cidade, mas uma cidade de luxo. Talvez nio seja mau.
Efectivamente, ao estudarmos uma cidade dessas, depressa podemos desco-
brir de onde surgem nas cidades a justica e a injustica. A verdadeira cidade
parece-me ser aquela que descrevemos como uma coisa si, mas, se quiserdes,
observaremos também a que estd inchada de humores. Nada o impede. Bem,
estas determinagdes ndo bastam, ao que parece, a certas pessoas, nem este pas-
sadio, mas acrescentar-lhes-40 leitos, mesas e outros objectos, e ainda iguarias,
perfumes e incenso, cortesas e guloseimas, e cada uma destas coisas em toda
a sua variedade. Em especial, ndo mais se colocard entre as coisas necessarias
o que dissemos primeiro, — habitac¢des, vestudrio e calgado —; ir-se-4 buscar
a pintura e o colorido, e entender-se-4 que se deve possuir ouro, marfim e
preciosidades dessa espécie. E ou nao?

— E — respondeu ele. (PLATAO, 1987, p. 79)

A consequéncia imediata de se aceitar o “luxo” na cidade é a obrigatoriedade de trazer
para ela os artifices que, com suas respectivas artes, possam produzir e prover as demais
aspiragdes dos cidadaos. Porém, junto com esses produtores, que tem dominio de uma
tékbne, precisam vir também aqueles cujo trabalho Platio entende como imitagao. Nas

palavras de Sécrates:

— Portanto, temos de tornar a cidade maior. A que era sa nao é bastante, mas temos
de a encher de uma multidao de pessoas, que ja ndo se encontra na cidade por ser
necessaria, como os cagadores de toda a espécie e imitadores, muitos dos quais
sao os que se ocupam de desenho e cores, muitos outros da arte das Musas, ou
seja, os poetas e seus servidores — rapsodos, actores, coreutas, empresarios —,
artifices que fabriquem toda a espécie de utensilios, sobretudo aderecos femi-
ninos. E, em especial, precisaremos de mais servidores. Ou nio te parece que
careceremos de pedagogos, amas, governantes, acafatas, cabeleireiros, e ainda

cozinheiros e marchantes? (PLATAO, 1987, p. 80)

A narrativa de Platao impressiona por sua semelhanca com a histéria dos problemas
¢ das necessidades de uma cidade contemporinea em crescimento. E as consequéncias
também: a longo prazo, com mais pessoas na cidade, a terra se torna escassa ¢ com a falta
de espago para pastagens, lavoura e outras atividades de subsisténcia segue-se a falta de

alimentos, o que conduz a guerra contra outras cidades.
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2.2.1 A metafisica implicita ao tema da cidade ideal

Cabe neste ponto uma ressalva: os textos antigos normalmente nio tratam separada-
mente temas de politica, justica, ética, ldgica, ciéncia e arte, entre outros. Assim, como
ja dissemos, ¢ preciso nos manter atentos pois, paralelamente a essa narrativa hipotética
sobre a origem e constitui¢ao de uma Cidade Estado (pd/is), estd implicita a metafisica
platdnica com a divisao que nos interessa explicitar: a hierarquia dos tipos de saberes e
producao, como a tékhne em sua relagio com a epistéme. De um lado, encontra-se a classe
dos artifices que tém um conhecimento ¢ uma #ékhne que oferece suporte ao seu trabalho,
realizando somente um tipo de obra em que sao capacitados e tém dominio. De outro, a
dos artifices que produzem obras que sao imitagdes. Essa segunda classe, depreciada® por

Platio, tem como representantes maximos os poetas. Como afirma Ribeiro:

Se a arte em sentido lato, portanto, estd no homem desde o comego, a arte em
sentido estrito surge quando o homem supera o patamar da mera subsisténcia
e se entrega & dimenséo supérflua de sua existéncia. O preco dessa superagio é
carissimo, mas o fato de os homens estarem sempre dispostos a paga-lo revela

o elemento tragico de sua condi¢do. (RIBEIRO, 2006, p. III)

Portanto, para fazer a guerra é necessario uma nova classe de profissionais, os guerreiros
ou “guardides’, com uma #ékhne especifica, ou uma ciéncia (epistéme) especifica, como
prefere Platdo, neste trecho* do didlogo: “Essa ciéncia ¢ da vigilancia [...] e encontra-se
naqueles chefes que agora mesmo classificamos de guardioes perfeitos.” (PLATAO, 1987, p.
178). Assim, o préximo passo ¢ pensar como educar essa classe desde a infancia, pois ela

ird proteger a cidade e fazer guerra quando necessério. E a educacio depende da literatura:

3 Tal depreciagdo ¢é relativa. Platdo critica um procedimento do qual ele também faz intenso uso. Con-
forme Ribeiro: “Platio, ele mesmo, usou mais imitagdo que narragido em seus didlogos filoséficos
e, mesmo no caso da narragio, sempre pds outrem a narrar por ele. Nao obstante reclamar por uma
estética “mais austera e menos aprazivel” (austerotéro kai aedestéro), seu texto é, na histdria da filoso-
fia, aquele em que mais intervém o elemento patético, pela presenga dramatica, nio raro tragica ou
cémica, dos personagens. E é também o mais aprazivel” (RIBEIRO, 2006, p. 121)

4 Nesta parte de 4 Repiiblica, Platao associa epistéme nao somente & profissdo dos guardiées como tam-
é u uai ] x im, , a0 invé S
bém de outras das quais ele normalmente trata como zékhne. Assim, nesse momento, ao invés de arte
€ _* A 3 . . I KA . -~ I KA . 1 . K A .
temos “ciéncia dos carpinteiros”, “ciéncia da construg¢ao”, “ciéncia dos utensilios de madeira”, “ciéncia
de trabalhar objetos de bronze” etc. (PLATAO, 1987, p. 177). Isso comprova, como afirmou Heidegger
anteriormente, que também Platdo explora a ambivaléncia dos conceitos de tékhne e epistéme.
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— Mas hd duas espécies de literatura, uma verdadeira, e outra falsa!

— Ha.

— E ambas serdo ensinadas, mas primeiro a falsa?

— Nao entendo o que queres dizer.

— Nao compreendes — disse eu — que primeiro ensinamos fabulas as criangas? Ora,
no conjunto, as fibulas sdo mentiras, embora contenham algumas verdades. E
servimo-nos de fdbulas para as criangas, antes de as mandarmos para os ginasios.

— Assim é. (PLATAO, 1987, p. 87)

As palavras de S6crates demonstram a estratégia de Platao de fechar o cerco em torno
dos poetas e rapsodos, sob o argumento de que os guerreiros devem ser corajosos e nao dar
ouvidos a histdrias que estimulam a ira, 0 medo ¢ outras emogoes que prejudiquem suas
agoes: “[...] quanto mais poéticas, menos devem ser ouvidas por criangas e por homens

que devem ser livres, e temer a escravatura mais do que a morte.” (PLATAO, 1987, p. 178).

222 0 argumento ontolo'gz'co contra a arvte mimética

No fundamento de uma decisao de cardter pedagdgico (educar com exceléncia os guar-
dides), encontra-se a divisio platdnica em trés niveis da producao (pdiesis) que buscamos. O
passo final de Sécrates ¢ associar o poeta e outros artistas como o pintor e o tragedidgrafo
ao mais baixo nivel de uma hierarquia ontoldgica, em que o resultado de seus trabalhos

nio sio entendidos como produgio, mas somente imitagao (mimesis):

— Acaso nio existem trés formas de cama? Uma que ¢ a forma natural, e da qual
diremos, segundo entendo, que Deus a confeccionou. Ou que outro Ser poderia
fazé-lo?

— Nenhum outro, julgo eu.

— Outra, a que executou o marceneiro.

— Sim.

— Outra, feita pelo pintor. Ou nao?

— Seja.

— Logo, pintor, marceneiro, Deus, esses trés seres presidem aos tipos de leito.

— Sao trés.

— Ora Deus, ou porque nao quis, ou porque era necessario que ele no fabricasse
mais do que uma cama natural, confeccionou assim aquela inica cama, a cama

real. Mas duas camas desse tipo, ou mais, é coisa que Deus ndo criou nem criara.
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— Como assim?

— E que, se fizesse apenas duas, apareceria outra cuja ideia aquelas duas realizariam,
e essa seria a cama real, ndo as outras duas.

— Exactamente.

— Por saber isso, julgo eu, é que Deus, querendo ser realmente o autor de uma
cama real, e n2o de uma qualquer, nem um marceneiro qualquer, criou-a, na
sua natureza essencial, una.

— Assim parece.

— Queres entio que o intitulemos artifice natural da cama, ou algo de semelhante?

— E justo, uma vez que foi ele o criador disso e de tudo o mais na sua natureza
essencial.

— E quanto ao marceneiro? Acaso nio lhe chamaremos o artifice da cama?

— Chamaremos.

— E do pintor, diremos também que ¢ o artifice e autor de tal mével?

— De modo algum.

— Entao que dirds que ele ¢, em relagdo a cama?

— O titulo que me parece que se lhe ajusta melhor ¢ o de imitador daquilo de que
os outros sdo artifices.

— Seja — concordei eu —. Chamas, por conseguinte, ao autor aquilo que esta trés
pontos afastado da realidade, um imitador.

— Exactamente.

— Logo, também o tragedidgrafo serd assim (se na verdade é um imitador) como
se fosse o terceiro, depois do rei e da verdade; e bem assim todos os outros

imitadores. (PLATA0, 1987, p. 455)

Esta longa exposicao faz parte daquilo que ficou conhecido como o argumento
ontolégico de Platao contra a arte mimética e tem sido motivo de estudo e debate desde
a antiguidade. O ponto fundamental para o nosso tema ¢ a divisao que este pensador
estabelece para a realidade, em trés esferas, com caracteristicas ontoldgicas distintas.

Grosso modo, a primeira e mais elevada esfera, de onde derivam as demais, ¢ a do
mundo inteligivel, ou mundo das ideias. Do ponto de vista ontolégico, essa é a realidade
¢ 14 se encontra um “modelo” (mapaderypo—paradeigma) universal para cada ente. Pla-
tao nomeia ora como “Deus’, ora “demiurgo’, ora “artifice natural” aquele que fabrica ou
modela cada elemento da realidade a partir de ideias preexistentes. O conceito de pree-
xisténcia das ideias pode parecer extravagante, mas ele tem mais proximidade ao conceito
de produgio, empregado até agora, do que ao de criagdo. Esta questao serd retomada ainda

neste capitulo nas andlises sobre as concep¢oes de Flusser, mas para o momento importa
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saber que o conceito de produgio (pdiesis) difere do conceito de criagao (creatio), no sen-
tido hebraico-cristio de criagao a partir do nada (creatio ex nibilo). Produgio pressupoe
uma matéria primordial desordenada e sem forma (ydoc—caos), que pela agao (pdiesis)

do demiurgo d4 origem ao cdsmos (xéopog), o universo ordenado. Conforme a figura s.

LTI 0DELOS PERFEITOS MUNDO INTELIGIVEL
E UNIVERSAIS REALIDADE

1o NIVEL ARTIFICE NATURAL

Tudo em sua

natureza
essencial

Figura 5. Representagdo, na teoria platonica, do primeiro nivel ontoldgico e seu produtor, o demiurgo ou
artifice natural. FONTE: AUTOR

A segunda esfera ¢ a do mundo sensivel e temporal. Ela compartilha, ou “participa”
dos modelos eternos da realidade transcendente da primeira esfera, mas ¢ imperfeita
¢ aparente. A esséncia da realidade nio se encontra nela, porém os artifices humanos,
através do conhecimento (¢ékhne/epistéme) tém acesso aos modelos ideais ¢ os aplicam
na confeccio dos objetos e utensilios e demais artefatos do mundo humano. Assim, por
exemplo, uma tnica ideia de cama, em sua plenitude e perfei¢ao, permite aos marceneiros

produzirem toda a diversidade de camas existentes. Como afirma Ribeiro:

Uma coisa, pelo menos, esta totalmente a cargo do artista: o remate, o efetivo
pOr méos a obra. Dizer que ele obedece a um modelo significa dizer que néo cria
arbitrariamente. [...] Nenhuma obra esgota o ser do modelo que imita, mas, de
alguma maneira, a cria¢do continua de obras pereniza, na dimensio temporal,

nos limites do ser mortal, o cardter eterno desse modelo. (RIBEIRO, 2006, p. 128)

Se o mundo inteligivel ¢ a realidade, 14 ¢ o lugar da verdade. Portanto, o mundo sensivel,
se encontra ontologicamente abaixo do primeiro. Na forma de se expressar Platao, esta
dois pontos afastado da realidade ¢ também da verdade. Entretanto, ¢ por ter em mente
o modelo eterno da cama que o marceneiro, mesmo executando uma cépia imperfeita

da ideia, pode carregar o titulo de “artifice”. Conforme a figura 6.
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D]V MODELOS PERFEITOS MUNDO INTELIGIVEL

E UNIVERSAIS REALIDADE

MUNDO SENSIVEL
APARENCIAS

TEKHNE/EPISTEME

2oNIVEL JEXI4ANAL0N ARTIFICE HUMANO

Figura 6. Representagio, na teoria platonica, do segundo nivel ontoldgico e seu produtor, o artifice hu-
mano. FONTE: AUTOR

A terceira e tiltima esfera pertencem todos os que, segundo Platdo, nao efetivamente
produzem, mas imitam. O pintor, por exemplo, ao produzir uma imagem de uma cama
nao vai até 4 ideia de cama, mas recorre apenas a cama do marceneiro como guia. Neste
sentido o pintor “estd trés pontos afastado da realidade”. A figura 7 incorpora o mais

baixo nivel ontolégico aos demais superiores e completa o quadro da hierarquia platénica.

ICIZE VODELOS PERFEITOS MUNDO INTELIGIVEL
E UNIVERSAIS REALIDADE
To NIVEL ARTIFICE NATURAL
Tudo em sua
natureza .
essenial =
= ,
£ MUNDO SENSIVEL
= APARENCIAS

20NIVEL ITXYCANALON ARTIFICE HUMANO

MIMESIS

30 NIVEL PINTOR

—

Figura 7. Representagdo dos trés niveis ontoldgicos reunidos na hierarquia da metafisica platonica. O

IMITADOR

artifice natural e os artifices humanos, como o marceneiro, sdo produtores (poietés—monT1c), enquanto
que os artistas, como o pintor, o poeta e o ator, sio apenas imitadores (mimetés—upnTyg). FONTE: AUTOR
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O problema da mimesis tem lugar privilegiado na discussao platonica sobre o critério
diferenciador entre o conhecimento (epistéme), que busca a universalidade ¢ consequente-
mente a verdade, orientando as produgdes, ¢ a mimética, que é apenas aparéncia e conduz
as copias e a falsidade. Ribeiro resume este ponto explicitando a diferenca e a distancia

que separa 4rte, enquanto pura tékhne, da arte mimética:

Mas que mal hd em ser imitador? Todo demiurgo também ndo “imita” algo?
Repetir-se-ia, aqui, o dogma de que um esté dois pontos afastado da verdade
(da idéia), enquanto o outro estd trés, por imitar ndo diretamente a idéia, mas
seu homonimo sensivel, e o lugar-comum de que a obra de arte seria a cépia da
cdpia. Importante, porém, é interpretd-los. A imitacao fracassa por nao corres-
ponder ao modo de ser da téchne, pressuposto como critério. Em primeiro lugar,
a mimética imita toda e qualquer coisa, como alguém que caminha com um
espelho nas méos, reproduzindo os seres naturais e artificiais com que cruza no
caminho, ndo se detém, como a téchne, sobre um campo determinado do real [...].
Homero imita um general, um médico e um arauto, sem ser perito em nenhum
desses dominios. Além disso, a mimética ndo se preocupa em conhecer como
¢, em si e por si mesmo, o real correspondente a cada arte que imita, ja que lhe
basta o aparente (phaindmenon) para agradar o grande publico ignorante, que
julga pela cor (chréma) e formato (schéma). A mimética ndo é conhecimento
(epistéme), ndo se atém as determinag¢des universais e necessarias das coisas [...]

(RIBEIRO, 2006. . 125-126)

Essa busca por um “real correspondente a cada arte”, assim como a subordinagao “as
determinacdes universais e necessdrias das coisas” que colocamos em relevo na citagao
anterior, proprio da pura tékbne, ¢ mais ainda da epistéme, sao elementos que se preser-
varam como valores intrinsecos ao conhecimento, na trajetdria posterior do pensamento,
impondo assim uma hierarquia do saber.

Ao término dessa exposi¢ao sobre Platao, um dos pontos que consideramos relevante
sobre a teoria desse pensador, para o presente capitulo, estd ligado a um elemento que
nao se encontra, A primeira vista, explicito em sua concepgao hierarquizada do conheci-
mento. Esse elemento pode ser extraido de sua metafisica, quando entendemos que este
autor procura uma ordem e permanéncia que nao encontra no mundo sensivel, em fluxo
e devir. Para Platao nao ¢ possivel aceitar que a verdade possa estar em um lugar em que
tudo muda o tempo todo. E a busca por estabilidade exige delimita¢oes que distinguam

cada componente da realidade dos demais. Uma cama deve ser somente uma cama e um
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marceneiro, somente um marceneiro. Aquilo que nao se encaixa nesse critério é confuso
¢ indeterminado e, portanto, no tem lugar ontolégico assegurado em sua concepgao da
realidade. Mas, como vimos no capitulo anterior, a questdo ¢ que a arte ¢ o design, por
motivos diversos, sao indeterminados. Portanto, ¢ necessario avancar sobre alguns desdo-
bramentos da posi¢ao platdnica e buscar autores que discordam parcial ou inteiramente
dela, para estabelecer um modelo alternativo de conhecimento e realidade, ou, pelo
menos, reelaborar essa concep¢ao de modo a torna-la capaz de mediar a indeterminagio
¢ a heterogeneidade como propriedades a se preservar.

Uma ressalva deve ser feita acerca do tom critico que assumimos em relagio a posicao
de Platao. Ap6s 20 séculos de histéria do pensamento ocidental, torna-se dificil avaliar
até onde reverberam as suas concepg¢des. Muito foi dito, e nao s6 por fildsofos, sobre a
influéncia de suas ideias, desde a sua contribui¢ao na formagio do nosso modo de pensar
a vida, no Ambito do senso comum, até na construg¢io de elaboradas e abstratas teorias
acerca da realidade. H4 algum tempo ¢ lugar comum entre as citagdes acerca deste pen-
sador a frase do filésofo Alfred North Whitehead: “A caracterizagao geral mais segura da
tradicao filoséfica européia é que ela consiste em uma série de notas de rodapé a Platao.”
(WHITEHEAD, 1978, p. 39) Tradugio nossa. Independentemente de se entender tal afir-

magio como retdrica’

, aceitar ou nao a onipresenca das ideias desse pensador, ou, pelo
menos, a ubiquidade e recorréncia de temas primeiramente por ele propostos, parte do
que se credita a Platao, foi inspirado em sua metafisica, mas estabelecido depois dele e,
portanto, nao pode ser de sua exclusiva responsabilidade, para o bem ou para o mal.
Subjacente a essa concepgio, um pardmetro que orienta o entendimento do tipo de
principio ordenador da realidade que Platio persegue, tem destaque nio somente em
seus didlogos. No portal da Academia Platonica havia uma inscri¢ao com a adverténcia:
<« -~ 4 A -~ »
Quem nio ¢ gedmetra ndo entre!” (CORNELLI; GABRIELE, 2007, p. 420). A forca dessa
rase se revela no fato de que ela serve de inspiracio até hoje nio sé para racionalistas, mas
fi lano fato de que el d ¢ao até hoj
também para seus opositores empiristas, que neste ponto concordam entre si, seguros

da validade universal da matematica. Se a matemdtica constréi seus objetos sem necessi-

dade da experiéncia sensivel, seus fundamentos estao em consonincia com concepg¢oes

s  Essa frase, antes de ser publicada no livro Process and Reality, foi proferida em uma palestra de Whi-
tehead, na Gifford Lectures da Universidade de Edimburgo, durante as se¢oes de 1927 e 1928.
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metafisicas de mundos transcendentes. O mundo das ideias platonico ¢ somente o pri-
meiro representante deste tipo de paradigma que, com muitos opositores, ainda se faz

presente na atualidade.

2.2.3 Desdobramentos da hievarquizagio do conbecimento

NaIdade Média, um interladio apoiado no pensamento de Aristételes havia estabelecido
uma concepgao qualitativa que explicava de modo diverso tanto a natureza quanto o ho-
mem. No entanto, os aspectos quantitativos, caros a um racionalista ¢ matemdtico como
Platao, sao retomados com for¢a no pensamento daqueles que irdo direcionar os rumos
do conhecimento natural a partir da modernidade: Copérnico, Kepler, Galileu e Descar-
tes, entre outros. Assim, contrariando uma visao qualitativa da realidade, se estabelecem
a partir da Renascenca as bases de uma nova concepgio de ciéncia de carater descritivo,
apoiada em equagdes, niimeros e medidas precisas (BURTT, 1983). Tal estrutura (aliada
aos conceitos de universalidade e de necessidade, apontados por Ribeiro na subse¢io an-
terior) prosperard em parte pelos resultados extraordindrios de suas realizagoes praticas,
no 4mbito da técnica, mas que nio é bem-sucedida em explicar o homem e seus valores
qualitativos. Vale ressaltar as palavras de Maldonado sobre trés pilares da modernidade
cientifica e tecnoldgica, base da revolugao industrial dos séculos xv11 e xv111, que fomen-
tard aspectos formais de disciplinas como o design: “Um universo no qual a observagio
escrupulosa, a medicao acurada e a quantificagio exata transformaram-se nos trés elementos
que sustentam o mundo do engenho estrutural e funcional” (MALDONADO, 2012, p. 178).
A precisdo na medi¢ao de que nos fala Maldonado ¢ um dos elementos centrais que
o historiador da ciéncia Alexandre Koyré recorre para justificar e tornar inteligivel a

nascente tecnologia da modernidade:

De minha parte, acredito que a histéria, ou melhor, a pré-histéria da revolucao
técnica dos séculos XVII e XVIII confirma a concepgao cartesiana de que: foi em
conseqiiéncia de uma conversao da émotiuy [epistéme] na téxvn [tékhne] que a
maquina eotécnica’ se transformou na mdquina moderna (paleotécnica); pois,

foi essa conversao, em outros termos, foi a tecnologia nascente que atribuiu a
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segunda aquilo que forma o seu carater proprio e a distingue radicalmente da

primeira, ou seja nada mais do que a precisdo. (KOYRE, 1991, p. 275)

’  Emprego a terminologia extremamente sugestiva do Sr. Lewis Mumford, Tech-

nics and Civilisation, 42 ed., New York, 1946. [nota em pé de pagina do autor]

Em outra passagem o autor alerta para a imprecisao do célculo nos periodos histé-

ricos anteriores:

[...] consideremos que o homem do Renascimento, o homem da Idade Média
(e a mesma coisa vale também para o homem antigo) ndo sabia calcular. E ndo
estava habituado a fazé-lo. Sabia, sem diivida bastante bem,'" j4 que a ciéncia
antiga elaborou e desenvolveu os métodos e os meios apropriados, executar
calculos astrondmicos; mas nao sabia —'* j4 que a ciéncia antiga se preocupou

pouco ou nada com isso — executar calculos numéricos. (KOYRE, 1991, p. 275)

1 Os astrébnomos o sabiam. > O comum dos mortais. Mesmo as pessoas instrui-

das. [notas em pé de pagina do autor]

Isso nao significa que Koyré nao valorize e nao compreenda a habilidade dos estu-

diosos e profissionais anteriores ¢ a relevincia de seu trabalho em um periodo em que

a tékhne (como vimos) tem componentes técnicos ¢ artisticos mesclados. Com plena

consciéncia disso Koyré recorre a uma longa citagao do historiador Lucien Febvre, acerca

das conquistas até aquele momento, que reproduzimos a seguir:

Atualmente nds ndo falamos, ou falamos cada vez menos (e ja hd algum tempo)
da Noite da Idade Média. Nem do Renascimento como um guerreiro vitorioso
que dissipou as trevas para sempre. Isso porque, prevalecendo o bom senso, ndo
poderiamos continuar acreditando nessas oblitera¢oes totais de que nos falavam
antigamente: oblitera¢des da curiosidade humana, oblitera¢des do espirito de
observacao e, se preferirmos, oblitera¢do de invencao. Isso porque conside-
ramos, afinal, que uma época que teve arquitetos com a envergadura dos que
conceberam e construiram nossas grandes basilicas roménticas: Cluny, Vézelay,
Saint-Sernin etc., e nossas grandes catedrais géticas: Paris, Chartres, Amiens,
Reims, Bourges; e as poderosas fortalezas dos grandes bardes: Coucy, Pierre-
fonds, Chateau-Gaillard, com todos os problemas de geometria, de mecénica,
de transporte, de levantamento de materiais pesados, de manutencdo que seme-
lhantes construg¢des supdem, todo o tesouro de experiéncias bem-sucedidas e de
insucessos consignados que esse trabalho a0 mesmo tempo exige e alimenta —a
uma época assim seria ridiculo negar, em bloco e sem discernimento, o espirito

de observagéo e o espirito de inovagao. Olhando com atengao, os homens que
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inventaram, ou reinventaram ou adotaram e implantaram em nossa civiliza¢do
do Ocidente a atrelagem dos cavalos pelo peito, a ferradura, o estribo, o botéo,
o moinho de vento e de 4gua, a plaina, a bussola, a pélvora para canhio, o papel,
aimprensa etc. — esses homens bem que fizeram jus ao espirito da invengio e

da humanidade. (FEBVRE, 1946, apud KOYRE, 1991, p. 274)

No entanto, sua posi¢ao ¢ de defesa de um ideal em que a ciéncia quantificada (dirfa-
mos, de inspiracio platdnica) ird se impor sobre a técnica e estabelecer o que ele define
como tecnologia: “fazer a teoria da pritica” (KOYRE, 1991, p. 267). A figura 8 apresenta
a linha do tempo com a inclusio do conceito de tecnologia proposto por Koyré e seu
aporte, a partir da segunda metade do século XVv11, para a técnica com consequéncias

revoluciondrias sobre a nascente industria e seus derivados.

Grécia Ocidente
=400 a.C. 1500 d.C. 1700 d.C. 2000 d.C.

POIESIS EPISTEME CIENCIA

TECNOLOGIA

TEKHNE TECNICA

Figura 8. Linha do tempo indicando desdobramento do conceito grego de pdiesis (produgiao) em epistéme
(ciéncia) e tékhne (arte). Ap6s a cisdo entre ciéncia, técnica e arte a tecnologia ¢ estabelecida como um
elo de ligagdo tedrico/pratico entre ciéncia e técnica. FONTE: AUTOR

Se avaliarmos a histéria da ciéncia, tendo em conta particularmente autores que refor-
mularam essa disciplina ao longo do século xx, como Koyré (1982), Burtt (1983) e Koestler
(1989), podemos afirmar que a partir do século XV a conflanca nos aspectos quantitativos
em detrimento dos qualitativos cresce em todas as dreas do conhecimento, com abuscae
selecao de elementos que demonstrem caracteristicas universais, numericamente calculd-
veis e aliadas a objetividade, no que passou a ser conhecido como a mathesis universalis.
Os métodos derivados desse modo de explicar parte da realidade foram corroborados
pelo sucesso que as pioneiras ciéncias naturais alcancaram a partir do século xv11, com
a matematizacao de seus fundamentos. Se tal proposta gnoseoldgica foi parcialmente

aceita como verdade, porque funciona em seus desdobramentos cientificos, tecnolégicos
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e técnicos, com os inegéveis resultados da industrializagio, o avanco ¢ hipertrofia desse
empreendimento, conhecido como cientificismo, levou A extremos na tentativa de exportar
esse modelo bem-sucedido nas ciéncias naturais para disciplinas de dreas humanas.

No entanto, parte dos estudiosos das ciéncias humanas e sociais, desde o século x1x,
discorda dessas posi¢oes. Subjacente a esse questionamento se encontram as diferencas
entre diversos conceitos que foram reelaborados, entre os quais estao os de natureza fisica
¢ natureza humana. Como hoje sabemos, esse segundo conceito estd longe de ser descrito
satisfatoriamente, como o primeiro, por um modelo quantitativo.

Nesse periodo, até a virada do século xx, Nietzsche ¢ um dos que se destaca indo
além do papel critico que a gnoseologia, na figura de Kant®, teve em relagio s bases
das ciéncias. Como um precursor as interpelacoes de Heidegger, ele se insurge contra a
hegemonia da racionalidade cientifica ¢ a questiona de forma radical desde o seu primei-
ro livro, O nascimento da tragédia, publicado em 1872. No preficio da segunda edigio
dessa obra, que Nietzsche intitula de uma “tentativa de autocritica’, seu questionamento,
carregado de um tom pessoal, aponta para um argumento distinto das criticas de base
epistemoldgica daquele periodo. Para este pensador, s6 ¢ possivel compreender o “pro-
blema” da ciéncia se nos situarmos fora de seus dominios. E mais importante, cabe a arte
essa tarefa inquiridora:

O que consegui entdo apreender, algo terrivel e perigoso, um problema com chi-
fres, n3o necessariamente um touro, por certo, em todo caso um 7ovo problema:
hoje eu diria que foi o problema da ciéncia mesma — a ciéncia entendida pela
primeira vez como problematica, como questionavel. Mas o livro em que se ex-
travasava a minha coragem e a minha suspicacia juvenis — que livro impossivel
teria de brotar de uma tarefa tio contraria a juventude! Edificado a partir de
puras vivéncias préprias prematuras e demasiado verdes, que afloravam todas

a soleira do comunicavel, colocado sobre o terreno da arte — pois o problema

da ciéncia ndo pode ser reconhecido no terreno da ciéncia — [...]

[...] ante um olhar mais velho, cem vezes mais exigente, porém de maneira
alguma mais frio, nem mais estranho aquela tarefa de que este livro temerario
ousou pela primeira vez aproximar-se — ver a ciéncia com a dptica do artista,

mas a arte, com a da vida... (NIETZSCHE, 2013, p. 12-13)

6 Kant, assumindo para si a tarefa de uma critica gnoseolégica dos extremos racionalista e empirista,
busca uma mediagdo e nomeia suas obras principais como Critica da razdo pura, Critica da razdo
prdtica e Critica da faculdade de julgar. Ao contrario de Kant, Nietzsche ndo propoe mediagio.
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Uma reagio dessa magnitude, que serd um idedrio perseguido por Nietzsche nas suas
obras posteriores até a sua morte em 1900, tem relevincia nio somente pela sua critica a
ciéncia em um contexto de crescente valorizagio do conhecimento fundado em métodos
racionais, mas também porque nega uma hierarquia em que a arte estaria submetida a
ciéncia e a eleva & condicao superior de instincia avaliadora da epistéme.

Este giro conceitual, em clara oposi¢ao a ordenagio de inspiracao platdnica, influencia
opositores desde o inicio do século XX, até os dias de hoje, ndo somente na arte, mas nos
demais campos que partilham elementos qualitativos com ela. Mas a efervescéncia cultural
e de constituicao de disciplinas do saber nao se reduz a uma simples divisao entre dois
polos opostos. O tom da critica nietzschiana ¢ sintoma de uma época em que os valores
tradicionais e modelos estabelecidos sofrem questionamentos constantes com novas
teorias, ideias ¢ movimentos, nas mais variadas dreas, com as obras de Duchamp, Freud,
Piaget ¢ Darwin, provocando mudangas radicais na arte e na ciéncia, influenciando a
cultura e atingindo até a fisica, que avangava com estabilidade e linearidade. Por exemplo,
algumas concepg¢oes de Plank e Einstein publicadas ainda na primeira década do século
XX comprovam quebras de paradigma no cerne de ciéncias “duras”. Tais mudancas aliadas
a efervescéncia cultural refletem, como veremos com Eco, no capitulo 4, naquilo que este
autor nomeia de “metafora epistemoldgica’, em uma circularidade que retorna d arte. Essas
inter-relagoes atravessam o século xx e se ampliam. Assim, uma visao nao hierarquizada
do saber continua a ser um modo critico, no sentido nietzschiano, de assumir a crescente
pluralidade de dreas como um valor. Rafael Cardoso adota este preceito no livro Desigr
para um mundo complexo. Como historiador da arte e do design ele insiste na defesa da

equidade entre os campos:

Arte é um meio de acesso ao desconhecido, em pé de igualdade com a ciéncia,
a filosofia, a religido — enfim, os poucos caminhos que o ser humano encon-
trou para relacionar seu interior com o universo que o cerca — e, nesse sentido,
design é uma categoria subordinada mais a arte que aos outros trés citados.

(CARDOSO, 2016, p. 246)

Devemos atentar para a questao de que, mesmo defendendo a igualdade entre arte e
ciéncia, Cardoso nao escapa de manter-se adepto a uma hierarquia onde o design, em certo

sentido, subordina-se a arte. Beat Schneider, outro historiador do design, aparentemente
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se aproxima da declara¢ao de Cardoso acerca da submissio do design 4 arte. No entanto,
Schneider nao afirma, como Cardoso, que compreende o design como um campo su-
bordinado 4 arte, mas de um ponto de vista mais descritivo do que prescritivo, considera
com inflexio critica que o design “entendeu-se como subcategoria da disciplina arte.”

Examinemos a afirmacio de Schneider contextualizada:

De uma perspectiva histérica, podemos encontrar uma razao para o impedimento
da discussao tedrica no 6nus artistico presente no autoentendimento do design.
O design entendeu-se como subcategoria da disciplina arte e ndo como disciplina
autdnoma, e deixou com excessiva frequéncia a teoria e o registro histérico a
cargo da ciéncia e da histéria da arte. Uma tradigdo forte e até agora dominante
na histéria do design, desde a industrializagao até a atualidade, ¢ marcada pela
motivagao artistica, pela inspiragao artistica para um design expressivo. Essa
tradicdo se manifesta na tendéncia a fetichizar a prépria pratica como artistica
e desobrigar-se a4 argumentagao racional e cultivar a aura do design de autor.
Nesse contexto, é recorrente o mito do “designer-artista” criativo, que com seu

“bom” design organiza as coisas do mundo. (SCHNEIDER, 2010, p. 260)

A posi¢ao de Cardoso inclina-se claramente para a defesa da arte como um “caminho”
que permite 20 homem se relacionar com o universo ¢, neste sentido, o autor justifica a
sua relevincia para a disciplina do design, mais do que a ciéncia, a filosofia ¢ a religido.
Por outro lado, Schneider entende, de modo negativo, certa influéncia da arte sobre o
design por sua inspiragao e fetichizagio da prética deste campo, pois, segundo ele, tende
a reduzir o compromisso com a “discussdo tedrica’ e com a “argumentagio racional’.

Indo além das diferencas entre as posi¢oes desses dois autores, que sao relevantes para
a compreensao das nuances nas rela¢des entre os campos na atualidade, devemos estar
atentos ao questionamento sobre a real necessidade de uma hierarquizagio e da consta-
tagao de uma categorizagao em niveis, que estabelece a dependéncia entre dreas do saber.
As abordagens de Cardoso e Schneider nos fazem pensar que o préprio Nietzsche — ao
colocar aarte como o lugar e a instincia para uma critica procedente da ciéncia — talvez
nao deixe de refletir dentro de um modelo hierdrquico e de dependéncia entre campos.

De qualquer modo, a questao no nos parece simples. Em oposicao a ideia de depen-
déncia, defender a autonomia pode conduzir 4 incongruéncias. Isso porque, a defini¢ao
de autonomia (em seu sentido origindrio de ser governado por suas proprias leis e deter-

minagdes) pressupoe separagio. Entio, como pensar a ideia de independéncia sem a sua
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contraparte de ruptura? Em outras palavras, é possivel garantir autonomia a cada uma
dessas disciplinas e a0 mesmo tempo ultrapassar, ou pelo menos mitigar, o modelo de cisio
que existe entre elas? Apesar das dificuldades, nossa aposta ¢ que sim, tendo em conta que
os elos de ligacao j4 existem, vém do passado, e s2o os pontos comuns a ciéncia e a técnica

que se conectam a arte ¢ ao design.

2.3 Design: entre ciéncia, técnica e arte

Nao acreditamos que seja possivel retornar a uma compreensao da realidade como um cdszmzos
harménico em que cada ramo do saber esteja intimamente relacionado aos demais e nao
hierarquizados, como na antiguidade pré-platdnica. Mas é importante ter esse referencial
em mente para pensarmos duas espécies de dificuldades com as quais precisamos lidar na
contemporaneidade. Uma, inerente 4 fragmentagao que enfrentamos no 4mbito geral da
cultura e do saber, que se estabelece de forma acentuada desde o advento da modernidade.
Outra, consequéncia da hierarquizag¢io do conhecimento, que afeta diversas dreas, mas
diretamente duas de nosso interesse, design e arte. Diante disso, Tomds Maldonado se
apresenta como um dos criticos importantes para nossa analise, pois une seus argumen-
tos provenientes de conhecimentos no design ¢ na arte” com um interesse na filosofia da
ciéncia e da técnica, questionando a tradi¢ao idealista proveniente de Platao. Conforme

ele afirma no capitulo Pensar a técnica hoje, do livro Cultura, sociedade e técnica:

Vivemos atualmente em um momento particularmente inovador da longa (e
atribulada) histéria da reflexdao sobre a técnica. Constata-se, nas tltimas décadas,
uma tendéncia cada vez maior de afastamento daquelas interpreta¢es com viés

idealista, que sempre dificultaram as tentativas de se fazer reflexdo sobre a técnica.

[...] Basta pensar, por exemplo, na contribui¢ido de E. Zschimmer (1914) e F.
Dessauer (1927 € 1959), dois engenheiros-cientistas-filésofos, de filiagdo hege-
liana e kantiana, respectivamente. [...] esses estudiosos estavam convencidos

de que as respostas as questdes levantadas pela técnica deveriam ser buscadas

7 Maldonado formou-se pela Academia de Belas Artes de Buenos Aires em 1939 e participou do movi-
mento de Arte Concreta da Argentina entre os anos de 1943 e 1954, antes de se tornar professor de
design e reitor na Alemanha, na escola de Ulm.
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dentro da prépria técnica. A técnica seria uma realidade auténoma, um sistema
fechado, que se desenvolve e se autoexplicaria sem ter de recorrer a fatores ex6-
genos. Poder-se-ia dizer — utilizando um termo agora muito na moda — que

a técnica é autopoiética.

Dessauer deixa subentendido — platdnica e aristotelicamente — que as formas
dos objetos técnicos ja estariam presentes em um catdlogo ideal das formas
preexistentes. E que a técnica nio faria outra coisa a ndo ser deixa-las explicitas.

(MALDONADO, 2012, p. I53)

Trés pontos interligados na cita¢ao anterior devem ser destacados. Primeiro, a critica
de Maldonado esta dirigida as interpretagdes, que se apoiam no idealismo. Segundo, a
delimita¢io da forma mais atual desse idealismo estd vinculada ao conceito de autopoiese
ou autoprodugio. Terceiro (promovendo a conexao dos dois primeiros pontos), este autor
faz uma clara remissao dessa concep¢ao de técnica ao idedrio platonico, ao relaciond-la
com “realidade autdnoma” e “catdlogo ideal das formas preexistentes”.

Nao ha davida da critica direta de Maldonado 4 posicao platdnica. Mas devemos fazer
duas ressalvas. A primeira é que (como vimos na se¢io 1 deste capitulo), na antiguidade,
o conceito de pdiesis, na sua especificacio de existéncia espontinea, é antoprodugio e estd
intrinsecamente associado  natureza (physis). Mas o mesmo nao ocorre na sua especifi-
cagao enquanto epistéme ou tékhne. No entanto, seguindo as palavras de Maldonado que
fala de “autopoiética’, afirmando ser um termo da moda, podemos supor que talvez ele se
refira & “autopoiese”, palavra cunhada pelo bidlogo e epistemdlogo Humberto Matura-
na, na década de 1970, para caracterizar a capacidade dos seres vivos de produzirem a si
préprios e que ficou em evidéncia com os debates em torno da relevincia dos sistemas®
na compreensao dos fendmenos bioldgicos. Apesar do neologismo autopoiese também
remeter a physis grega, tanto no conceito quanto na etimologia e raiz da palavra poiese, se
Maldonado estd apenas se apropriando de sua designacao contemporanea relacionada a
biologia e aplicando-a a uma concep¢io de técnica entendida como enddgena, a ressalva

pode ser mitigada.

8 Conforme afirmam Humberto Maturana e Francisco Varela no livro De mdquinas y seres vivos: au-
topoiesis, la organizacidn de lo vivo, sobre a delimita¢do do conceito de autopoiese: “A compreensao
do cardter sistémico dos fendmenos que envolvem a vivéncia possibilitada pela teoria da autopoiese
permite explicar a origem dos seres vivos na terra, ou em qualquer parte do cosmo, como o surgi-
mento espontineo de um ser vivo como entidade discreta assim como ocorre a dindmica molecular
autopoiética como um fendmeno sistémico.” (MATURANA; VARELA, 2003, p. 24) Tradugdo nossa.
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A segunda ressalva diz respeito a inclusio do nome de Aristételes, alinhando-o com
o pensamento platénico. Como veremos no capitulo 4, Aristételes se opoe frontalmente
aum mundo de formas ideais preexistentes, ou a um “catdlogo”. Essa ¢ uma das posi¢oes
fundamentais de Arist6teles, que o poe historicamente como o primeiro a discordar de
Platao e com argumentos suficientes para justificar nossa escolha de colocé-lo no centro
da discussao sobre a critica  hierarquia do conhecimento. No entanto, essa restri¢ao nao
invalida a posi¢ao também critica de Maldonado em relagao a uma concepgio de técnica
entendida como “um sistema fechado”. Mas, ¢ importante também atentar que, mesmo nas
concepgoes de tendéncia “platdnica” com “realidades auténomas’, a técnica, compreen-
dida como um campo separado da ciéncia, estd cada vez mais atrelada e hierarquicamente
submetida a uma teoria que a fundamenta, e que se efetiva através da tecnologia, como
vimos na defini¢io de Koyré (cf. p. 72-73).

Além de Maldonado, identificamos a disposi¢io de outros pesquisadores em buscar
elementos comuns e a integracao de fendmenos em campos distintos, na forma de novas
teorias ou principios organizadores, alguns defendendo somente as conexdes de seus
objetos de estudo e outros apostando em um carater holistico ou totalizante de seus

fundamentos. Analisemos, €m recorte, Como €ss€ processo vem ocorrendo.

2.3.1 Afastamentos, aproximagoes e interagoes

De acordo com o gréfico da figura 1 (cf. capitulo 1, p. 24), o circulo da epistemologia
incorpora ciéncia e técnica como seus objetos de estudo. Deste modo, selecionamos um
grupo de epistemologos que se tornaram referéncia para a compreensao das relagoes dessas
duas dreas, para subsidiar nossa andlise das posi¢oes de Maldonado, Bonsiepe, Schneider
e Cardoso, contextualizando ciéncia e técnica com o design.

O século xx ¢ prolifico em obras como as de Edwin A. Burtt (1983) ¢ Alexandre
Koyré (1982). O conhecimento acumulado a partir desses autores que se especializaram
em histdria da ciéncia influenciou mais de uma geragio de pesquisadores como Arthur

Koestler (1989) ¢ Thomas S. Kuhn (1987), contribuindo inclusive para os célebres
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debates desse ultimo contra Karl R. Popper (1972, 1975, 1993) ¢ suas posicdes. Seus es-
tudos compoem um quadro rico ¢ heterogéneo, calcado na histéria dessas ciéncias e de
seus desdobramentos para a técnica, demonstrando a construgao de relagdes e avancos
pragmaticos ja centendrios. Tais relagdes entre as teorias e as suas aplicagdes interessam
a varios campos, inclusive ao design. Os trabalhos de Tomds Maldonado, como vimos,
unem esses temas ¢ autores explorando a histéria da ciéncia e da técnica na busca por
compreensio de aspectos intrinsecos ao design. E o que se pode constatar em Os dculos
levados a sério, onde os avangos na estrutura da técnica e da funcionalidade derivam dos

fundamentos de teorias das ciéncias naturais:

Aslentes abriram o caminho para o desenvolvimento das primeiras lunetas e os
primeiros microscépios compostos. Prenunciaram, ainda, o advento da ética
fina e de altissima precisdo, ou seja, daquele conjunto de instrumentos e de
aparelhos que serviram de alicerce para a poderosa revolu¢ao que noslevou do
‘mundo da aproximacao ao universo da precisao, para utilizar a feliz expressdo

de A. Koyré (1961). (MALDONADO, 2012, p. 178).

Neste capitulo exemplar do livro Cultura, sociedade e técnica, Maldonado, discursa nao
somente como designer, mas também como epistemélogo, e busca explicar a invengao
de objetos que incorporam design, como os éculos, rastreando sua origem na histéria
das ciéncias e da técnica. Com os subsidios tedricos de Alexandre Koyré, argumenta de
modo analitico em favor de uma aproximagao dessas duas areas. E do mesmo modo, no
capitulo Pensar a técnica hoje Maldonado reforca a aten¢io concentrada na atualidade,

no Ambito da ciéncia e da técnica, a discussao dos seus fundamentos:

Trata-se da velha questdo da atualidade ou ndo das estratégias cognitivas que,
desde F. Bacon, propiciaram alcancar formidéveis resultados nos campos da
descoberta cientifica e da inovacgao tecnoldgica. Ela permanece no centro do
debate entre os fildsofos e cientistas. E cada vez menor o ntimero daqueles que
atribuem uma validade universal e uma objetividade absoluta, a metodologia da
pesquisa tecnociéntifica. Outros a colocam em discussdo em nome do pluralismo
e do relativismo; outros, ainda, levantam a hipétese de uma mediagdo entre
essas duas posi¢oes extremas ou, entdo rejeitam a ambas. E um debate que, no
fundo, refere-se aos fundamentos légico-epistemolégicos do empreendimento

cientifico. (MALDONADO, 2012, P. I55)
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Apesar de ndo citar, neste ponto, quais autores estao no centro deste debate, Maldonado
identifica uma redu¢io no nimero de estudiosos que privilegiam conceitos (como vi-
mos anteriormente) caros a ciéncia ortodoxa quantitativa, como “validade universal” e
“objetividade absoluta”. Tal percep¢ao de Maldonado ¢ sintoma de seu posicionamento
atento a uma flexibiliza¢ao de principios que podem conduzir a uma relativizagao de
elementos rigidos do platonismo. E supomos que seu entendimento da conexio entre
ciéncia e técnica é forte o bastante para leva-lo 4 fusao desses dois conceitos no neologismo
“tecnocientifica’. Mas poderiamos também supor um sinal de hierarquia, ou pelo menos
de causa ¢ efeito preservado na descricio de Maldonado, ao falar dos “formidaveis resul-
tados” ordenando em primeiro lugar o campo da “descoberta cientifica” ¢ em segundo o
da “inovagao tecnoldgica”. Depois de séculos de confianca em tal ordenagio, faz parte até

do senso comum’®

considerar ciéncia em primeiro e técnica em segundo, 0 que s¢ reflete
também na forma como escrevemos. Mas Maldonado tem consciéncia da complexidade
das relagdes entre ciéncia e técnica. Tanto que, mais uma vez, no seu capitulo sobre os

dculos, destaca a importincia de reconsiderarmos a questao:

Novamente se propde a velha ideia que sdo os doutos — e ndo os praticos — os
principais protagonistas da inovagao tecnoldgica. Essa ideia estd no centro das
controvérsias de muitas inveng¢des. Quem foi, por exemplo, o inventor da ma-
quina a vapor: o douto Denis Papin ou o pratico Thomas Newcomen? O douto

Joseph Black ou o douto-pratico James Watt? (MALDONADO, 2012, p. 182)

Acerca dessa polémica, que Maldonado insere no cerne da causalidade (2012, p.

7 . . -~ . . « » <« R »

176-177), Koyré diria que nao importa quem foi o autor, se um “douto” ou um “prético’,
mas que qualquer dos dois protagonistas precisou necessariamente de fundamentagio
tedrica para guiar seu projeto “tecnoldgico’, dado o nivel de complexidade deste tipo de
inven¢do. Com relagao a Maldonado, podemos afirmar que dessa complexidade pode
derivar o “pluralismo’, de que ele nos fala, associando-o a busca por elementos comuns ¢

relagdes entre os campos (rotulada sob certas circunstincias de interdisciplinaridade), tao

9 Como afirma Koyré em nota do seu consagrado ensaio “Do mundo do ‘mais-ou-menos’ ao universo
da precisdo’, reverenciado por Maldonado: “O senso comum néo ¢ alguma coisa de absolutamente
constante: nés ndo examinamos mais a abobada celeste. Da mesma forma, o pensamenteo técnico
tradicional, as regras dos oficios, a Téxvn [tékhne] pode absorver — e o fez no decorrer da histéria —
elementos do saber cientifico.” (KOYRE, 1991, p. 287)
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caracteristica de nossa época e que pode ser incorporada também aos objetivos tedricos

do design. Em suas palavras:

Torna-se cada vez mais claro que somente serd possivel desenvolver uma
histéria da técnica mais préxima aos nossos problemas atuais com a cola-
boragdo dos filésofos, historiadores, etnélogos, engenheiros, economistas,
psicélogos e sociblogos. [...] E improvavel que se possa estudar a técnica sem
recorrer a tal cooperagao interdisciplinar. Cada estudioso deveria procurar
assimilar o saber oriundo de outras disciplinas, mesmo permanecendo fiel as
particularidades do seu préoprio campo de pesquisa. Esse saber seria capaz de
tornar o seu trabalho menos parcial e, portanto, mais verdadeiro e concreto.

(MALDONADO, 2012, p. 159).

Reflexes dessa natureza indicam que as divisdes que ocorreram na ciéncia e na técni-

ca, principalmente a partir da época moderna, tém um movimento em dire¢ao contréria

ou de refluxo, na busca por um entendimento integral dos fendmenos. O pensamento

sistémico defendido por, entre outros, Rafael Cardoso, é mais uma prova do interesse

de pesquisadores do design em avangar na seara das conexdes entre os campos. Partindo

da mesma linhagem de epistemdlogos com a qual Maldonado dialoga, Cardoso explora

um caminho diverso e se insurge contra uma concepgao do design enquanto ciéncia de

cunho analitico:

A maior e mais importante contribui¢do que o design tem a fazer para equacionar
os desafios do nosso mundo complexo é o pensamento sistémico. Poucas dreas
estao habituadas a considerar os problemas de modo tio integrado e comunicante.
O procedimento metodoldgico basico em qualquer atividade cientifica é recor-
tar e fracionar o problema para constituir uma situa¢do experimental passivel
de averiguacdo. Esse método funciona extremamente bem para uma série de
analises, mas ¢ de pouca valia para lidar com a elaboragao de grandes sistemas
complexos, sua manutengao e planejamento. Quando os problemas atravessam
saberes e disciplinas, por exemplo, é limitado o que cada uma delas pode fazer
para resolver o todo. Assim como outras dreas projetuais — em especial, a enge-
nharia e a arquitetura — o design parte de uma abordagem diferente. Em vez de
fracionar o problema para reduzir as variéveis, o designer visa gerar alternativas,
cada uma das quais tende a ser Uinica e totalizante. Sua meta ¢é viabilizar uma
solucao, e ndo garantir a reprodutibilidade do experimento — construgdo e ndo
desconstrugdo, “factibilidade” e ndo “falseabilidade”, partidos e fun¢des em vez

de conjeturas e refutagdes. (CARDOSO, 2016, p. 243-244)
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A desvinculagio de Cardoso de uma epistemologia apropriada as ciéncias naturais,
segundo ele, nao adequada ao design, nao apresenta na citagio anterior um autor explicito
(como o faz Maldonado com Koyré), talvez por uma questio de estilo. Mas ¢é possivel
identificar que Cardoso estd se referindo a Popper ao fazer uso dos termos “falseabilidade”
¢ “conjeturas e refutacoes’, respectivamente um conceito ¢ um titulo de uma das obras
mais influentes desse epistemélogo. E, portanto, ao propor a sintese ¢ a factibilidade ao
invés da anilise e falseabilidade, reitera sua posi¢ao de afastar o design de uma concepgao
de ciéncia, stricto sensu. Tal posigao faz sentido se o design recorre frequentemente ao
argumento de que ¢ um campo com fronteiras pouco definidas e que trabalha transver-
salmente em conjunto com outras disciplinas.

Beat Schneider, a propdsito dessas fronteiras e da complexidade dos campos, também

recomenda a interdisciplinaridade:

O pensamento e a reflexdo sdo uma parte do processo de criagdo. Deles pode
partir a teoria — no sentido de uma reflexividade que problematiza o processo
de criag¢do. Hoje essa reflexividade faz-se mais necesséria do que nunca, pois
tanto a pratica social e técnica quanto a prética do design tornaram-se muito
complexas. O design precisa de uma teoria que corresponda a sua complexi-
dade. Essa complexidade do design estd em seu objeto e em sua constitui¢io
interdisciplinar e transdisciplinar. Uma rede de muitas disciplinas cientificas,
das areas das ciéncias humanas, sociais e da engenharia, disciplinas da industria,
comércio, administracdo e cultura, bem como a complexa multiplicidade de
usudrios, participam do processo de design e da resolu¢do comum de tarefas.

(SCHNEIDER, 2010, p. 266)

Compartilhando com Cardoso a esséncia projetual do design, Schneider, no entanto,
considera este campo como ciéncia. Depois de haver nomeado o “design como ciéncia
jovem” (SCHNEIDER, 2010, p. 193), este autor discorre sobre as atividade deste campo:
“Sua tarefa ¢ contribuir enquanto ciéncia para tornar nosso complexo mundo visivel e
legivel. Ela se situa no contexto normativo da tradi¢ao iluminista da alfabetizagio e da
democratizagio do saber ¢ do conhecimento.” (SCHNEIDER, 2010, p. 266)

Bonsiepe também resguarda o mesmo 4mbito projetual que Cardoso e Schneider
¢ almeja uma interacio entre design, entendido como projeto, e ciéncias enquanto

conhecimento:
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Enquanto as ciéncias enxergam o mundo sob a perspectiva da cognigdo, as
disciplinas de design o enxergam sob a perspectiva do projeto. Essas duas
perspectivas diferentes que, oxal4, no futuro, acabem se fundindo. Estou con-
vencido de que, no futuro, haverd uma intera¢io frutifera entre o mundo das
ciéncias e o mundo do projeto que, hoje, se d4, no maximo, esporadicamente.

(BONSIEPE, 2011, p. 17)

Mas é importante atentar que, tal interagio de perspectivas, na concep¢ao de Bonsiepe,

nao significa transformar o design em ciéncia:

A atitude de colocar o projeto relacionado com as ciéncias nio deve ser in-
terpretada como um postulado por um design cientifico ou para transformar
design em ciéncia. Seria grotesco querer projetar um cinzeiro baseando-se
em conhecimentos cientificos. Deveria ser criada uma correspondéncia entre
complexidade temdtica e metodologia. O design deve recorrer a conhecimentos
cientificos quando a tematica o exige. Por exemplo, quando se quer projetar
uma nova embalagem para leite que minimize os impactos ecoldgicos (ecological

footprints). (BONSIEPE, 2011, p. 17)

A posi¢ao assumida por Bonsiepe tem aspectos que nos atraem, pois também nao
consideramos um problema recorrer a conhecimentos cientificos de outras areas. Pelo
contrario, esse procedimento, de nio reinventar a roda, ¢ cada vez mais comum em dis-
ciplinas que ampliam sua atuagio em novos territérios. Mas, como veremos no capitulo
3, ndo ser ciéncia nao implica que o design nao se caracterize enquanto campo de conhe-
cimento. O atributo da cogni¢ao nao ¢ exclusividade da ciéncia.

Portanto, acreditamos que quando Bonsiepe afirma que os dois campos enxergam o
mundo com perspectivas diferentes, ele nio estabelece categorias estanques, o que para nés
¢ essencial na medida em que nio compreendemos o design isolado ou enrijecido em suas
fronteiras com outras dreas, sejam elas cientificas, técnicas ou artisticas. Dirfamos que o
expressivo uso, por Bonsiepe, da palavra “enxergar” une ciéncia e design em atividades
de caracteristicas comuns, em que a “perspectiva” apenas direciona a visdo para aspectos
distintos de uma mesma realidade. Se for assim, o liame proposto por esse autor para as
concepgdes de ciéncia e design retoma, de forma elegante, o legado conceitual de teoria
em sua origem na Antiguidade. Como evidenciamos (cf. capitulo 1, p. 61), teoria (Bewpier)
denota agdo de ver, de observar, contemplar, examinar e especular. E sua relagio com o

olhar, aproxima-a de oida (0lda) significando, a0 mesmo tempo, ver ¢ compreender.
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2.3.2 Artificios, fronteirvas méveis e pontes

Diante do quadro construido na subse¢ao anterior, ¢ necessdria uma andlise em retros-
pecto, cotejando as posi¢oes dos quatro autores e implicando-as com a nova etapa. Ini-
ciando por Bonsiepe, esté claro seu entendimento a respeito da distingao entre ciéncia e
design, assim como sua expectativa de uma futura interacio efetiva entre esses campos.
Maldonado, nos escritos analisados, apesar de nao ser tao explicito a esse respeito, tem um
crivo epistemoldgico semelhante ao de Bonsiepe. Mas a posi¢ao de Bonsiepe se conecta
com outro aspecto do seu pensamento, que exploramos anteriormente (cf. capitulo 1, p.
42), sendo importante retomar neste momento. Naquele ponto, ele distingue também
categoricamente design de arte. Bonsiepe (para justificar sua adesao a distingao entre
esses campos) poderia estabelecer como territdrios de argumentagao a ciéncia, ou o de-
sign, como faz Schneider, ou até mesmo a arte, caso estivesse em sintonia com uma visio,
por exemplo, Nietzschiana. No entanto, como vimos, esse autor firma a filosofia como a
disciplina capaz de explicitar essa distin¢ao, o que confirma sua atuagao coerente como
epistemdlogo e designer ¢ nao como cientista.

Schneider, por seu lado, ao entender o design como ciéncia, ¢ a arte como um “6nus”
para esse campo, argumenta ora como um cientista que precisa se assegurar de fundamentos
estabelecidos para o design (recentemente estabelecidos, uma vez que para ele este campo
¢ “ciéncia jovem”), ora como epistemoélogo em busca de fundamentos. Assim, sua critica
a falta de fundamentos do design fragiliza a sua defesa dessa disciplina enquanto ciéncia.
A questao, do modo como a encaminha Schneider, leva a um circulo vicioso, pois, de um
ponto de vista epistemoldgico, e, portanto, de fundamentagio de um campo cientifico,
para se imputar o titulo de ciéncia a uma disciplina ¢ necessdrio que a mesma j4 tenha
posse sobre os alicerces especificos de tal categoria de conhecimento.

Quanto a Cardoso, pelas nuances de seu pensamento ¢ o entrelacamento de temas
que nos interessam, sua posi¢ao precisa ser investigada com mais detalhes. Sua pesquisa
chama a nossa aten¢ao nao somente por suas reflexdes de cardter epistemoldgico, que, no
nosso entendimento, mesmo implicitamente, questionam de modo mais radical a hierar-

quia ¢ a ruptura de inspiragao platénica, mas também porque, cComo veremos, avanga para
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o territério da ontologia, buscando fundamentos para o design. Aliado a esse enfoque,
Cardoso se liga ao pensamento de Flusser, com acordos e desacordos entre ambos, que
fornecem a matéria prima tanto para a subsecao atual quanto para a ltima deste capitulo.

As ligagdes entre o pensamento de Rafael Cardoso e o de Vilém Flusser nao se res-
tringem somente aos temas que esses dois autores abordam. Cardoso, interessado na obra
flusseriana, organizou e escreveu a Introducao do livro “O mundo codificado: por uma
filosofia do design e da comunicacio” de Flusser (2007), cujo subtitulo sinaliza para a
relevincia e a singularidade dessa obra em teoria e reflexdo filoséfica, no 4mbito do design

¢ da comunica¢io. Em tom de adverténcia Cardoso afirma:

Flusser ¢ um pensador de causas, e ndo de comportamentos; por conseguinte,
ele ndo hesita em ultrapassar as limita¢ées metodolégicas necessarias ao pensa-
mento de cunho histérico. Para dreas marcadas desde sempre pelo predominio de
abordagens e pressupostos advindos das ciéncias sociais — como é o caso tanto
da comunicagdo quanto do design —, o efeito é surpreendente e enriquecedor.
Passado o susto inicial, ¢ melhor dizer, visto que o autor é afeito a generaliza¢oes
e aproximacdes capazes de provocar ataques de apoplexia em qualquer cientista

social ortodoxo. (FLUSSER, 2007, p. I1)

Se essas caracteristicas dos textos flusserianos, que aparecem até certo ponto disfarga-
das com as provocagdes de seu autor, perdem na contextualizago histdrica e socioldgica,
ganham ao aprofundarem-se nas matrizes estruturantes do pensamento ocidental, ainda
preservadas na atualidade, que ¢ o foco de nosso interesse. Assim, concordando com
Cardoso, essa transposicao de limites tem seu valor genuino enquanto reflexdo filoséfica,
por voltar-se para as causas. Para o nosso propdsito, abordaremos especificamente dois
pequenos escritos de Flusser, reunidos como capitulos do livro O mundo codificado, mas ja
publicados anteriormente como ensaios separados: “Sobre a palavra design” e “A alavanca
contra-ataca’. Apesar do peculiar titulo do segundo texto nao explicitar o seu propdsito,
como veremos, as duas investigagoes tratam de temas correlacionados.

Sobre a palavra design é um escrito de apenas seis pdginas, mas seminal. Como carac-
teristico das produgoes de fildlogos e fildsofos, o texto comega com defini¢oes de palavras

e conceitos indo até suas origens, para assim construir argumentos:

Em inglés, a palavra design funciona como substantivo e também como verbo

(circunstincia que caracteriza muito bem o espirito da lingua inglesa). Como
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2 < 3 Y

substantivo significa, entre outras coisas, “propdsito”, “plano”, “inten¢do”, “meta”,
<« . » <« . -~ » <« < ’ . »
esquema maligno”, “conspira¢do”, “forma”, “estrutura basica”, e todos esses e

outros significados estao relacionados a “astiicia” e a “fraude”. Na situacdo de

3 <«

verbo — to design — significa, entre outras coisas, “tramar algo”, “simular”, “pro-

jetar”, “esquematizar”, “configurar”, “proceder de modo estratégico” (FLUSSER,

2007, p. 181)

Flusser apresenta essas acepgoes com a clara intengio de reforcar os sentidos do con-
ceito de astucia, fraude, simulagdo e trama, que ¢ o centro de seu interesse. Esse propésito
¢ confirmado quando ele também nio deixa dividas, impondo o mesmo crivo ao definir

a atuagao do designer:

A palavra design ocorre em um contexto de asticias e fraudes. O designer ¢,

portanto, um conspirador malicioso que se dedica a engendrar armadilhas.

Outros termos também bastante significativos aparecem nesse contexto, como,
<« A . » <« ’ . » .

por exemplo, as palavras “mecénica” e “maquina”. Em grego, mechos designa um

mecanismo que tem por objeto enganar, uma armadilha, e o cavalo de Troia ¢

um exemplo disso. Ulisses é chamado polymechanikos, o que traduziamos no

colégio como “o astucioso” (der Listenreiche). (FLUSSER, 2007, p. 182)

Comparada aos demais autores que investigamos até o momento, essa ¢ uma analise
e posi¢ao incomum.’® Flusser, transita do conceito de design para o de designer e deste
para o de mecénica e de maquina, conectando seus significados com o que ele entende
ser sua esséncia comum: 4 astricia. Indo até a origem dessa palavra, ele a associa a Odissens
(ou Ulisses, como ficou conhecido no Ocidente), heréi grego ¢ personagem da Odisseia,
construido por Homero para encarnar um cardter unico com o epiteto de o astuto.

Neste ponto, importa compreender esse elemento fundamental na dindmica do texto
flusseriano, porque este autor, para pensar o conceito de astticia e demais elementos a ele
associados, movimenta-se entre um sentido positivo (de sagacidade ¢ habilidade estratégi-
ca) e outro negativo (de fraude e conspiracio), em uma dialética prépria da sua exposicao.

Para tanto, e seguindo a trilha aberta por Flusser no Ambito da mitologia grega, ¢ preciso

10 Entre os anos de 2013 e 2017 lecionamos na Escola de Design, da Universidade do Estado de Minas
Geralis, para estudantes dos cursos de Design e de Artes Visuais, em turmas do 1°, 2°, 4°, 5° e 7° pe-
riodos. Nas diversas oportunidades em que esse ensaio de Flusser foi investigado e discutido em sala
de aula, para nossa surpresa (e apesar de ndo procedermos com nenhuma pesquisa empirica), um
nimero expressivo de estudantes concordou com Flusser acerca da associagdo do conceito de asticia
ao design e aos designers.
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nos determos, mesmo que de forma nio aprofundada, sobre narrativas de origem e de
conquista do conhecimento em nossa cultura. Faremos isso tanto em sua vertente grega,
quanto na do texto biblico da tradi¢ao judaico-crista, uma vez que, no nosso entendimen-
to, as diferenciagoes desses escritos trazem elementos correlatos aos que Flusser explora
no tratamento de seu tema. Investigaremos especificamente os atributos que tornaram
o ser humano distinto dos outros seres e o destacaram da natureza. O tema cresce em
complexidade ¢ importincia na medida em que as duas narrativas a serem investigadas
contém elementos em oposi¢ao, como nas contraposicdes do ensaio de Flusser.

Entre as diversas cosmogonias que de algum modo influenciaram e continuam a
ter relevincia nas concepgdes de realidade no Ocidente, a de origem grega ¢ uma das
que se destaca, por sua capacidade de conectar os discursos primordiais miticos com o
subsequente pensamento racional da filosofia. Como apresentamos (cf. p. 56-58), a con-
cepgao da pdiesis se insere nessa categoria, em que um deus ou demiurgo produz O COSMos
a partir do caos, uma massa preexistente ¢ informe. De modo distinto dessa construcio
encontra-se a narrativa biblica, em que Deus produz, ou mais exatamente cria o mundo
a partir do nada (ex 7hilo). Tal diferenciagio entre concepgdes é essencial, pois se traduz
em duas espécies de caminhos para o ato criativo. Grosso modo, na concepgao grega exis-
tem modelos a se descobrir para efetivar a produgao, que carreia a racionalizacio para o
interior do processo criativo. Na judaico-crista, se nao é possivel explicar racionalmente
tal processo, elementos como a imaginagio, a originalidade e a subjetividade conduzem
a ideia de inspiragao divina e de génio criativo como o liame entre os correlatos criador
¢ criatura, ¢ artista e criacao. Ao longo da histéria da cultura ocidental essas duas visoes
se alternaram e disputam ainda hoje a primazia da explica¢ao dos processos criativos.”

Seguindo adiante nas duas cosmogéneses, de um lado temos o mito de Prometeu, cujo
personagem principal, um semideus astuto e capaz de antever o futuro, d4 titulo a narrati-

va. Prometeu, com o objetivo de salvar a raca humana da extingao, furta o conhecimento

11 Para uma andlise comparativa dessas duas concepgoes, com suas caracteristicas e seus pontos fortes
e fracos, ver o artigo A4 Teoria de Solugdo de Problemas Inventivos (TRIZ) como complementar aos pro-
cessos intuitivos de criatividade no design (SILVA, S.; DOMINGUES, F; D1as, M. R. A. C,, 2017). Nessa
investigacdo, defendemos a ideia de que, se ndo for possivel unificar as duas visdes (a intuitiva e a
racional) em um mesmo procedimento, pelo menos é aceitdvel trabalhar com ambas como instru-
mentos complementares, e ndo excludentes, de suporte a criagao, potencializando-os mutuamente.
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técnico da deusa Athend e o fogo e a arte de plasmar metais do deus Hefestos. Com isso
cle garante aos homens condi¢oes de sobreviver diante dos elementos da natureza, em
p¢ de igualdade com os outros seres vivos. O ser humano que nao tinha acesso a esses
conhecimentos, tendo-os recebido como presentes, garante sua sobrevivéncia. Mas, uma
vez de posse desse saber, a humanidade nio cessa de amplia-lo, elevando-se em relagio aos
demais seres, buscando controlar a natureza em beneficio préprio e consequentemente
aproximando seus atributos aos da divindade.

No livro biblico do Génesis hd uma narrativa correlata que fala de uma 4rvore do
conhecimento do bem e do mal, e seu fruto acessivel, apesar de ser expressamente proi-
bido para a mulher ¢ 0 homem, sob pena de morrerem. A Serpente, o mais astuto dos
animais, atua de modo a enganar a mulher e convencé-la a comer ¢ a dar de comer ao
homem. Adio e Eva, antes de comerem do fruto, vivendo no Eden, nio correm o risco
de perecerem. Mas o castigo dado a eles pela transgressao se estende também a toda a sua
descendéncia, com a perda do paraiso ¢ da vida eterna e a aquisi¢ao de uma capacidade
de conhecer que nao ¢ apenas do bem, mas também do mal.

Nosso propdsito em relagio as duas narrativas, apesar das inameras semelhancas
entre elas, é ressaltar as diferengas,” para confronta-las com o pensamento de Flusser, em
uma busca por compreensao de suas ideias sobre o design, a arte, a ciéncia e a técnica. No
Prometeu, a humanidade nao vivia em um paraiso, mas correndo o risco de extingao por
nao ter as protegdes ¢ capacidades naturais dos demais seres vivos. Além disso, a punicao
que os humanos sofreram apds o furto de Prometeu, de serem obrigados a trabalhar para
sobreviver, ¢ apenas uma parte do que padece o homem biblico com a expulsio do pa-
raiso. O tita Prometeu, apesar de ser condenado a ficar preso a uma rocha e ter o figado

dilacerado todos os dias por uma ave de rapina, permanece na sua condi¢ao de imortal.

12 Na histdria de Prometeu existiam variantes orais, que foram cristalizadas em inimeras versoes de
poetas e tragedidgrafos, ao contrario do texto unificado da Biblia. Assim, destacam-se entre outros
autores, Hesiodo, Esquilo e até Platdo, que narram com diferencas a histéria de Prometeu. Conforme
afirma o classicista Junito de Souza Brandao: “O mito, como ja se assinalou, vive em variantes; ora,
a obra de arte, de contetido mitolégico, somente pode apresentar, e é natural, uma de suas variantes.
Acontece que, dado o imenso prestigio da poesia na Grécia, a variante apresentada por um grande
poetaimpunha-se a consciéncia publica, tornando-se um mito candénico, com esquecimento das demais
variantes, talvez artisticamente menos eficazes, mas nem por isso, menos importantes do ponto de
vista religioso.” (BRANDAO, 1986, p. 27)
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Assim, comparando a Serpente a Prometeu, ambos sao astutos e catalizadores do
processo da aquisicio do conhecimento e nos dois casos fazem uso de um ardil. No en-
tanto, Prometeu ¢ retratado como herdi, enaltecido como benfeitor da raga humana e
nao perde seu status de semideus, ao passo que a Serpente ¢ descrita como o ser maldito
que engana ¢ desencadeia os males sobre a humanidade, sendo punida com uma vida
rastejante, alimentando-se de pd. Além disso, o conhecimento adquirido pelos protegi-
dos de Prometeu ¢ algo valioso, que encerra uma visao virtuosa e nobre na faculdade de
conhecer, enquanto que o conhecimento advindo do fruto biblico estd cindido em um
maniqueismo que o torna um risco constante para a humanidade.

Deste modo, um espirito positivo, ¢ em certo sentido até otimista, em relagio ao
conhecimento e ao ato de conhecer, perpassa e reaparece em outras histdrias formadoras
e estruturantes da cultura grega, como a Iliada e a Odisseia de Homero, de que Flusser se
apropria a propésito de elaborar seu raciocinio. Como é sabido, o personagem Ulisses, no
livro da Iliada, usando de seu atributo principal, a asttcia, esconde-se com seus guerreiros
em um grande cavalo de madeira, que ¢ a chave para a vitéria contra a cidade de flion
(Troia). No livro seguinte, Odisseia, esse herdi consegue enfrentar com engenhosidade
toda a sorte de dificuldades e aventuras e retornar a salvo a sua terra ¢ lar.

A disposi¢ao grega de entender a astticia em sua acepcao de valor a se preservar res-
surge em outras narrativas, como por exemplo, nalenda do Né Gdrdio. Essa histéria narra
a solucio inusitada que Alexandre o Grande teria dado para desfazer um né em cordas,
aparentemente impossivel de ser desatado. Apds um tempo estudando a amarragio, Ale-
xandre desembainha sua espada e corta o né. Essa atitude, entendida pela tradi¢ao grega
positivamente, como sagacidade, engenhosidade e argticia, também pode ser interpretada
negativamente, como fraude, ardil ou trapaga. Como Flusser transita entre duas acep¢oes
¢ medidas valorativas, consideramos essa dupla visao (grega e judaico-crista) uma chave
de leitura para compreender a proposta desse autor para o design.

Ap6s definir design e designer, Flusser, com 0 mesmo método etimoldgico, procura
caracterizar tanto a técnica quanto a arte, indo até as suas raizes gregas, que sio comuns.

Sigamos seus passos:



92

7 €

Outra palavra usada nesse mesmo contexto ¢ “técnica”. Em grego, techné significa
“arte” e estd relacionada com tekton (“carpinteiro”). A ideia fundamental é a de
que a madeira (em grego, hylé) é um material amorfo que recebe do artista, o
técnico, uma forma, ou melhor, em que o artista provoca o aparecimento da

forma. (FLUSSER, 2007, p. 182)

Essa descri¢ao estd claramente vinculada ao conceito de produgao demitrgica, em que
§ §

preexiste um “material amorfo” (equivalente ao caos), que deve ser trabalhado ¢ enforma-

do pelo artista. Em seguida, ele avanga para a lingua latina, com o mesmo procedimento

etimoldgico e viés em torno da fraude, enquanto um artificio:

O equivalente latino do termo grego techné é ars, que significa, na verdade,
“manobra” (Dreh). O diminutivo de ars é articulum — pequena arte —, e indica
algo que gira ao redor de algo (como por exemplo a articulagdo da méo). Ars
quer dizer, portanto, algo como “articulabilidade” ou “agilidade”, e artifex

“artista”) quer dizer “impostor”. O verdadeiro artista ¢ um prestidigitador, o
que se pode perceber por meio das palavras “artificio”, “artificial” e até mesmo

“artilharia” (FLUSSER, 2007, p. 183)

Aqui, Flusser vai além das defini¢oes cldssicas gregas de artista e se alinha especifica-
mente com o conceito platdnico de artista, pois, poderiamos afirmar que um impostor ou
prestidigitador ¢ na esséncia um imitador. E importante destacar que esses termos se ligam
na origem com outros com os quais atualmente nio fazemos normalmente conexao. Por
exemplo, o mesmo sentido de impostor, se encontra também em um dos significados de
hipdcrita, que em sua origem grega tem como uma das suas acep¢des principais, a de azor.

Tendo essas associagoes estabelecidas, Flusser pode entao retomar a questao do design
naatualidade, indicando o problema (que segundo ele, se instaura no periodo moderno),
¢ defender sua tese acerca do papel do design neste contexto:

Essas consideracbes explicam de certo modo por que a palavra design pode
ocupar o espaco que lhe é conferido no discurso contemporaneo. As palavras
desi , . .. [13] 30 £ . laci .

CSlgn, maqulna, tecnica, ars e Kuﬂff estao fortemente inter-re aClOnadaS,
cada um dos conceitos é impensavel sem os demais, e todos eles derivam de

uma mesma perspectiva existencial diante do mundo. No entanto, essa co-

nexao interna foi negada durante séculos (pelo menos desde a Renascenca).

13 Nesse ensaio, Flusser, tcheco nascido em Praga, também apresenta o correlato de cada palavra defi-
nida em alemio. Na medida em que nio incluimos essa lingua ao escopo de nossa andlise, ndo nos
estendemos sobre essas comparagdes.
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A cultura moderna, burguesa, fez uma separagdo brusca entre o mundo das artes
e o mundo da técnica e das maquinas, de modo que a cultura se dividiu em dois
ramos estranhos entre si: por um lado, o ramo cientifico, quantificével, “duro”,
e por outro o ramo estético, qualificador, “brando”. Essa separa¢io desastrosa

comegou a se tornar insustentavel no final do século X1X. (FLUSSER, 2007, p. 183)

A citagio anterior merece especial atengao. Flusser defende uma “inter-relago” entre
os conceitos de design e maquina, técnica e arte, com a qual concordamos, pelo menos
em parte. Nossa posicao difere desse autor quanto a0 momento em que ocorreu a cisao
entre esses conceitos. Para Flusser, tal separagao entre ciéncia, técnica e arte ocorre “pelo
menos” a partir da Renascenca, enquanto para nds, como afirmamos anteriormente, ela
se inicia com Platdo, com uma teoria acerca da realidade que cinde o conhecimento em
areas. Mas o mais importante: para nds, tal teoria também hierarquiza o conhecimento.
Independentemente dessas diferencas, a proposta de Flusser para atenuar essa “separagio

desastrosa” ou “brecha”, entendida com “insustentavel”, é relevante:

A palavra design entrou nessa brecha como uma espécie de ponte entre esses
dois mundos. E isso foi possivel porque essa palavra exprime a conexio interna
entre técnica e arte. E por isso design significa aproximadamente aquele lugar em
que arte e técnica (e, consequentemente, pensamentos, valorativo e cientifico)
caminham juntas, com pesos equivalentes, tornando possivel uma nova forma

de cultura. (FLUSSER, 2007, p. 183)

Devemos nos manter atentos ao alerta anterior de Cardoso sobre a forma de Flusser
conduzir seus raciocinios e expressar suas ideias. Por exemplo, nas duas tltimas cita¢oes
ele ndo se preocupa em explicitar a diferenca entre ciéncia e técnica, permutando o uso
desses conceitos. Como vimos, essa também ¢ uma postura adotada por Platao, em alguns
de seus didlogos, em relagao a tékhne e a espistéme.

Ao mesmo tempo, Flusser nao assume, com todas as letras, a existéncia na atualidade
de uma hierarquizac¢io do conhecimento. Mas tal consciéncia se manifesta em poucas

. . 7 . <«
palavras, quando ele qualifica o design para estabelecer a arte e a técnica “com pesos
equivalentes”. Essa visao peculiar difere do pensamento de Cardoso, que nao considera
;. - . . . . . «
necessaria a acao do design para instituir a equidade entre a arte e outros campos: “Arte
¢ um meio de acesso ao desconhecido, em pé de igualdade com a ciéncia, a filosofia, a

religido [...]” (CARDOSO, 2016, p. 246).
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Quando Flusser emprega o termo “conexdo interna” pode parecer que ele compreende
design e arte como indistintos. No entanto, as palavras “caminham juntas”, indicam que
seguem uma mesma dire¢ao, mas nao de indistin¢ao entre 4reas. Isso se torna mais claro
com o seu conceito de “ponte”, pois a indistin¢ao nao carece desse artificio de ligagio. Assim,
paradoxalmente, o ponto de vista de Flusser, um filésofo que procura ligar design e arte,
nao necessariamente se opoe a posi¢ao de Bonsiepe, um designer que pensa a filosofia
para distinguir design e arte. Além disso, podemos afirmar que ambos concordam com
outra conexdo: aquela entre design e ciéncia/técnica. Lembremos o que Bonsiepe diz a
esse respeito: “Estou convencido de que, no futuro, haverd uma interagio frutifera entre
mundo das ciéncias e 0 mundo do projeto que, hoje, se d4, no maximo, esporadicamente.”
(BONSIEPE, 2011, p. 17).

Até aqui, mesmo com o modo nao usual de conduzir sua reflexao, Flusser chega a
algumas conclusdes semelhantes as de autores do design, como Cardoso ¢ Bonsiepe. Mas
a questao da astticia ainda precisa ser esclarecida. Flusser sabe disso e propde assumirmos

esse carater que, segundo ele, ¢ inerente & nossa cultura:

A cultura para a qual o design poderd melhor preparar o caminho serd aquela
consciente de sua astticia. A pergunta ¢é: a quem e ao que enganamos quando nos
inscrevemos na cultura (na técnica e na arte, em suma, no design)? Vamosaum
exemplo: a alavanca é uma maquina simples. Seu design imita o brago humano,
trata-se de um brago artificial. Sua técnica provavelmente é tdo antiga quanto a
espécie Homo sapiens, talvez até mais. E o objetivo dessa méquina, desse design,
dessa arte, dessa técnica, é enganar a gravidade, trapacear as leis da natureza e,
ardilosamente, liberar-nos de nossas condi¢oes naturais por meio da exploragao
estratégica de uma lei natural. Por intermédio de uma alavanca — e apesar de
nosso préprio peso — podemos nos langar até as estrelas, se for o caso; e, se
nos derem um ponto de apoio, somos capazes de tirar o mundo de sua 6rbita.
Esse ¢ o design que estd na base de toda cultura: enganar a natureza por meio
da técnica, substituir o natural pelo artificial e construir maquinas de onde
surja um deus que somos ndés mesmos. Em suma: o design que esta por tras de
toda cultura consiste em, com astiicia, nos transformar de simples mamiferos

condicionados pela natureza em artistas livres. (FLUSSER, 2007, p. 184)

O exemplo da alavanca, que serd retomado no segundo ensaio de Flusser, ja aparece
aqui, de modo a explorar o aspecto positivo, e dirfamos culturalmente grego, da astucia,

ou seja, nos libertar como artistas, para alcan¢armos as estrelas e até nos tornarmos deuses.
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Mas a dialética de Flusser nao para neste ponto. Ele entende que “um ser humano ¢ um
design contra a natureza” e que “se o design continuar se tornando cada vez mais o foco
de interesse, ¢ as questdes referentes a ele passarem a ocupar o lugar das preocupagoes
concernentes a ideia certamente nao pisaremos em chio firme.” (FLUSSER, 2007, p- 185). E
em um movimento de oposi¢ao, Flusser aponta o que pagamos por assumirmos a asticia

como inerente a nossa cultura:

Como explicar essa desvalorizagao de todos os valores? Pelo fato de que, gragas
a palavra design, comecamos a nos tornar conscientes de que toda cultura é uma
trapaca, de que somos trapaceiros trapaceados, e de que todo envolvimento com
a cultura é uma espécie de autoengano. [...] Mas o preco que pagamos por isso
¢ a renuncia a verdade e & autenticidade. O que a alavanca faz, de fato, é tirar
de 6rbita tudo o que ¢é verdadeiro e auténtico e substitui-lo mecanicamente por
artefatos desenhados com perfei¢do. Desse modo, todos os artefatos adquirem
o mesmo valor que as canetas de plastico: convertem-se em gadgets descartéveis.
E isso se evidencia, no mais tardar, quando morremos. Pois, apesar de todas as
estratégias técnicas e artisticas (apesar da arquitetura do hospital e do design
do leito de morte), o fato é que morremos, como todos os mamiferos. A palavra
design adquiriu a posi¢do central que tem hoje no discurso cotidiano porque
estamos comeg¢ando (e provavelmente com razdo) a perder a fé na arte e na
técnica como fontes de valores. Porque estamos comegando a entrever o design

que ha por tras delas. (FLUSSER, 2007, p. 185-186)

Nesse ponto, claramente, o tom ¢ a argumentacao flusseriana procuram identificar
os aspectos negativos de assumirmos o que ele entende como um modo de vida artificial,
sem verdade e autenticidade. Flusser acredita que junto com a identificagio e aceitagio
da asttcia e a busca pela perfei¢ao renunciamos a diversos valores na arte e na técnica.
Porém, nao concordamos com Flusser que a perda ou rejei¢ao desses valores possa ser
creditada 2 asttcia inerente a0 homem e aos principios que constituem a esséncia do
design. A ambivaléncia que este autor explora nesse conceito (que associamos a cultura
ocidental, ora em dire¢ao a uma compreensao da vida como um “presente” de Prometeu,
ora como a perda da imortalidade e da existéncia aprazivel pela cilada da Serpente biblica)
nao indica a real causa das possibilidades que o design enquanto ponte pode nos oferecer.

No nosso entendimento, o perigo no uso que fazemos da asttcia, nao diz respeito
propriamente a posse que temos dela, mas a nossa capacidade de discernir valores e as

dire¢des que nossas escolhas conscientes podem nos levar. Flusser, no fundo parece
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ciente disso, quando afirma, ao final do seu texto que: “Este ensaio segue um design
determinado: ele quer trazer a luz os aspectos pérfidos e ardilosos da palavra design, que
normalmente costumam ser ocultados.” (FLUSSER, 2007, p. 186). E aponta que outros
caminhos poderiam ser seguidos, mas, conclui: “[...] ¢ exatamente assim: tudo depende
do design” (FLUSSER, 2007, p. 186). Nio consideramos essa afirmagio como retdrica. O
conceito de ponte que Flusser propde ¢ potente o suficiente para fazer pensar sobre as
possibilidades que o design tem enquanto um campo com fronteiras méveis. A ampliagao
expressiva dessas fronteiras estd representada no grafico da figura 9, onde linhas partem
do design em diregio a arte, técnica, tecnologia e ciéncia. O préximo passo ¢, de modo
analogo, percorrer o segundo ensaio deste autor, “A alavanca contra-ataca’, atentando

para uma conexao inesperada entre o design ¢ a natureza.

Grécia Ocidente
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Figura 9. Linha do tempo acrescentando o design com as influéncias que esse campo acolheu e as conexoes
que Flusser propde como desdobramento de suas atividades. FONTE: AUTOR

Existe um liame visivel entre o primeiro e segundo ensaio. Da mesma forma que Flusser
coloca a astticia no centro da discussao no primeiro, ele o faz conduzindo esse cardter de
artificio para o conceito de alavanca no segundo. Nessa reflexio, de quatro paginas, no-
vamente ele inicia com uma defini¢ao: “As miquinas sio simula¢des dos érgaos do corpo
humano.” (FLUSSER, 2007, p. 46). Em seguida, ele retoma os primérdios da vida humana,
imaginando, na pré-histéria, alguns instrumentos que contribuiram para o desenvolvimento
de nossa espécie. Tanto a alavanca quanto a faca de pedra sao enquadradas na categoria

de “mdquinas inorganicas’, enquanto o burro, o chacal (que podemos interpretar como
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0 c30) e 0 escravo pertencem a classe das “mdquinas orginicas” Ao critério de distingao
entre maquinas vivas e inanimadas seguem-se as vantagens e desvantagens de cada um
desses géneros. As inorginicas so mais fortes, resistentes e consequentemente duram mais.
No entanto, sao “estiipidas”. Ja as organicas, duram menos, mas por sua complexidade sao
consideradas “inteligentes™ (FLUSSER, 2007, p. 46-47). Em seguida, em um salto (na
expressio de Cassirer, para outro “ponto focal” da histéria) este autor aborda a época da

Revolu¢ao Industrial, onde uma inflexdo e mudanga sensivel ocorrem:

A maéquina industrial se distingue da pré-industrial pelo fato de que aquela
tem como base uma teoria cientifica. Certamente a alavanca pré-industrial
também tem a lei da alavanca em seu bojo, mas somente a industrial sabe que
a tem. Habitualmente isso se expressa assim: as maquinas pré-industriais fo-
ram fabricadas empiricamente, ao passo que as industriais o sdo tecnicamente.

(FLUSSER, 2007, p. 47)

Aqui, a semelhanca da posi¢ao de Flusser com a que apresentamos de Koyré ¢ evidente.
Para Koyré (1991), as teorias cientificas sdo o fundamento da diferenciagio que conduz
da técnica a tecnologia, a0 passo que para Flusser essas mesmas teorias distingucm ma-
quinas pré-industriais e industriais. Até o periodo histérico em que esse processo ocorre
¢ 0 mesmo para ambos os autores. Flusser nao faz uso dos mesmos termos de Koyré, mas
¢ clara sua aderéncia a essa compreensio, que se mostrard uma das bases para ele pensar
o design. Nao sem razao, na figura 9, preservamos o elemento da tecnologia e sua linha
de derivagao que vai da ciéncia até o design.

As teorias a respeito do “mundo inorganico’, que possibilitaram as maquinas da Re-
volugio Industrial, trazem vantagens em relagao as duas classes de méquinas anteriores.
Mas e quanto ao homem e sua relagio com esses instrumentos? Flusser prossegue em seu

raciocinio mostrando a inversio que ocorre:

Dai que, a partir da Revolug¢ao Industrial, o boi deulugar a locomotiva, e o cavalo,
ao avido. O boi e o cavalo eram impossiveis de ser feitos tecnicamente. Com
relacdo aos escravos, a coisa era ainda mais complicada. As maquinas técnicas

ndo apenas iam se tornando cada vez mais eficazes como também maiores e

14 O préprio Flusser insere aspas ao se referir a caracteristica “estupida” ou “inteligente”, destacando o
sentido figurativo desses termos nessa situagao.
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mais caras. Desse modo, a relagdo “homem-maquina” inverteu-se de tal modo
que as maquinas nio serviam aos homens, mas estes serviam a elas. Haviam-se
convertido em escravos relativamente inteligentes de maquinas relativamente

estipidas. (FLUSSER, 2007, . 47)

Simultaneamente, ele se pergunta acerca de uma nova fronteira que precisava ser
ultrapassada pela ciéncia: “[...Jem relagao a0 mundo organico, as teorias eram bastante
escassas. Que leis tem o burro no seu ventre? Nao s6 o préprio burro as desconhecia,
como também os cientistas pouco sabiam sobre elas.” (FLUSSER, 2007, p. 47). Esse passo
é importante porque marca um giro em diregéo a natureza, épicc do ensaio. Assim, ele vai
da revolugao dos séculos XVIII e XIX, de cardter predominantemente inorginico, para

a do XX, que volta parte das suas aten¢des para o mundo orginico. Nas suas palavras:

Mas essa ndo ¢ a mudanca realmente importante. Muito mais significativo ¢é
o fato de que estamos comegando a dispor também de teorias que se aplicam
ao mundo orgdnico. Comegamos a saber que leis o burro traz no ventre. Em
consequéncia, em breve poderemos fabricar tecnologicamente bois, cavalos,
escravos e superescravos. Isso serd chamado, provavelmente, a segunda Revo-

lugdo Industrial ou a Revolugdo Industrial “biolégica”. (FLUSSER, 2007, p. 48)

Flusser chama a nossa aten¢ao para um ramo da ciéncia que avan¢a em uma drea nao
pensada pela tradi¢ao. Lembremos que a pdiesis, em sua vertente de phyisis, é uma atividade
exclusiva da natureza, com os seus atributos de autonomia e autoprodugao. Tendo em
conta a extraordindria amplia¢io do conhecimento que vem ocorrendo desde meados
do século xx (a partir da elaboragio de teorias como a do DNA), tornou-se inevitdvel a
ligacdo e o gradativo controle da ciéncia (epistéme) sobre a produgao natural (physis) em
um nivel de compreensio nao imaginado pelos gregos e a tradi¢ao que se seguiu até aquele
momento. Assim, apés mostrar que estamos unindo as vantagens do mundo inorgénico
com as do organico, Flusser afirma o resultado dessa hibridizagio. Metaforizada pelo
autor nas figuras dos “chacais de pedra’, tal ingeréncia da producio teérica na produgio
natural pode tornar as miquinas resultantes mais espertas ¢ levé-las a nos contra-atacar,
como uma alavanca que devolve o golpe, causando dor (FLUSSER, 2007, p. 48-49):

A velha alavanca nos devolveu o golpe: movemos os bragos como se fossem ala-

vancas, e isso desde que passamos a dispor delas. Imitamos os nossos imitadores.

Desde que criamos ovelhas nos comportamos como rebanhos e necessitamos de
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pastores. Atualmente, esse contra-ataque das maquinas esta se tornando mais
evidente: os jovens dangam como robds, os politicos tomam decis6es de acordo
com cendrios computadorizados, os cientistas pensam digitalmente e os artistas
desenham com maquinas de plotagem. Por conseguinte, toda futura fabricagao
de maquinas também devera levar em conta o contragolpe da alavanca. Jd ndo
é possivel construir maquinas considerando apenas a economia e a ecologia. E
preciso pensar também como essas maquinas nos devolverdo seus golpes. Uma
tarefa dificil, se levarmos em considera¢do que, na atualidade, a maioria das
méquinas é construida por “mdquinas inteligentes” e nés apenas observamos

0 processo para intervir ocasionalmente. (FLUSSER, 2007, p. 49)

Essa visao impressiona em seu aspecto preditivo, uma vez que este ensaio de Flusser
foi escrito ainda no século xx.” No entanto, sua proposta mais radical, com a qual ele
encerra o ensaio, nao diz respeito a essas antecipagdes e exercicios de futurologia, mas
tem a ver com sua decisao de colocar o design no centro da “Revolugao Industrial ‘biol4-
gica” e se perguntar sobre a capacidade do designer de elaborar solugdes para os efeitos

do contragolpe da alavanca:

Esse é um problema de design: como devem ser as mdquinas, para que seu con-
tragolpe nao nos cause dor? Ou melhor: como devem ser essas maquinas para
que o contragolpe nos faca bem? Como deverio ser os chacais de pedra para
que ndo nos esfarrapem e para que nés mesmos N30 NOS COMPOrtemos como
chacais? Naturalmente podemos projeta-los de modo a que nos lambam, em
vez de morder-nos. Mas queremos realmente ser lambidos? Sdo questdes dificeis,
porque ninguém sabe de fato como quer ser. No entanto, devemos debater essas
questdes antes de comegarmos a projetar chacais de pedra (ou talvez clones de
invertebrados ou quimeras de bactérias). E essas questdes sdo ainda mais inte-
ressantes do que qualquer chacal de pedra ou qualquer futuro super-humano.

Sera que o designer estara preparado para coloci-las? (FLUSSER, 2007, p. 49-50)

15 Nao encontramos referéncia a data da publicagao original deste ensaio, mas Flusser morre em 1991,
o que distancia suas reflexoes dos rapidos avangos cientificos e tecnolédgicos do século atual e reforca
o tom profético de sua narrativa. Sua preocupagido é compartilhada por outros teéricos e escritores
desse periodo. O teor de suas palavras lembra também a efervescéncia dos temas de ficgao cientifica
de cléssicos da literatura, como os livros Admirdvel mundo novo (1932) de Aldous Huxley, Eu, robé
(1950) de Isaac Asimov, Androides sonham com ovelhas elétricas? (1968) de Philip K. Dick, levado ao
cinema por Ridley Scott em Blade Runner: o cagador de androides (1982) e o conto Sentinela (1951) de
Arthur C. Clarke, que foi a base para o filme 2001: uma odisseia no espago (1968), de Stanley Kubrick.
Os escritos de Flusser parecem estar em constante didlogo com esses autores e obras.
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E notével que Flusser, um fildsofo, transfira, pelo menos em parte, a responsabilidade
de reflexao sobre os fins do homem e da natureza, da esfera da filosofia e da ciéncia, para
o 4mbito do design, incluindo o designer no “debate” dessas questdes, que devem, se-
gundo ele e com razdo, preceder aos projetos. A figura 10 apresenta duas novas conexdes:
uma entre ciéncia ¢ natureza e outra, surpreendentemente representando a concep¢ao

de Flusser, entre design e natureza.

Grécia Ocidente
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Figura 10. Linha do tempo incluindo, além da ligacdo entre ciéncia e natureza, a proposta de Flusser para
a ligacdo entre design e natureza. FONTE: AUTOR

Talvez o deslocamento ou rearranjo de compromissos esteja associado ao conceito
de projeto com o qual Flusser abarca também o mundo biolégico em suas “quimeras de
bactérias” Neste sentido, podemos afirmar que novamente Bonsiepe tem uma compreen-

sa0 alinhada com a proposta flusseriana:

Nao se pode mais restringir o conceito de projeto as disciplinas projetuais como
ocorre na arquitetura, no design industrial e no design de comunicagao visual,
pois nas disciplinas cientificas também hd projeto. Quando um grupo de enge-
nheiros agrébnomos desenvolveu uma nova merenda, com base na semente de
algaroba acrescida de sais minerais e vitaminas basicas para escolares, realizou

um claro exemplo de projeto.

Portanto, ja registramos uma zona de contato entre ciéncias e projeto, embora
ainda ndo tenhamos, até o momento, uma teoria projetual que abarque todas as
manifesta¢oes projetuais, como na engenharia genética que, sem divida alguma,

deve ser considerada uma disciplina projetual cientifica. (BONSIEPE, 2011, p. 19)
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Na citagao anterior, nossa aten¢io se concentra na semelhanca entre a ideia de “zona
de contato” em Bonsiepe e a de “ponte” em Flusser. As possibilidades que esses dois con-
ceitos liberam para o design e outros campos atuarem como conectores entre dreas do
conhecimento sao substanciais e promissoras. Bonsiepe expde sua ideia sobre uma “teoria

. » / . 14 . / o~
projetual” como um vinculo entre diversas dreas. Atuando como epistemdlogo, propoe,
de modo perspicaz, uma disciplina que, do modo como entendemos, exerceria (enquanto
um substrato metafisico) suporte a etapa de projeto, do qual os campos implicados em
préticas projetivas poderiam usufruir. De modo similar a visao de Bonsiepe, a ideia de
Flusser, no entanto, nos atrai mais pelos diversos desdobramentos que pudemos identificar

e que tem proximidade com nossa abordagem:

1 Apesar da semelhanga conceitual, diferentemente da zona de contato, na ideia de

ponte, 0 desz'gn € a propria ponte.

2 Aponteliga ciéncia de um lado e arte do outro, o que ¢ um modo de nos esquivarmos

da cisdo entre 4reas do saber.

3 A ponte também permite reconsiderar se o problema da hierarquizag¢ao do conheci-

mento, advinda da cisdo em 4reas, pode ser eventualmente mitigado ou até eliminado.

4 A possibilidade de quebra ou supressao parcial da hierarquia aponta um caminho

para avangarmos na reflexao sobre o estatuto ontoldgico do design e da arte.

Para os nossos propdsitos, o quarto desdobramento ¢ o mais relevante. Para ser ex-
plicitado ¢ necessirio avan¢armos um pouco mais, contrapondo ao conceito de “ponte”

de Flusser (2007), o de “relogiosidade do relégio” de Cardoso (1998).

2.3.3 Esséncia ontoldgica e epistemoldgica

Rafael Cardoso, no artigo “Design, cultura material e o fetichismo dos objetos” (1998),

. . . ({3 7 . -~ »
apesar de considerado por ele mesmo mais um ensaio ou “um exercicio de especulacio’,
aprofunda-se, ao longo de 29 paginas, em um amplo espectro de questdes. No entanto,

nosso interesse se restringe aos dois niveis de significados propostos, para o que este autor
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. « »16 . . ’ . . . .
nomeia como “artefatos”’” No primeiro nivel, encontram-se os significados essenciais, em
seus aspectos ontoldgicos e epistemoldgicos. No segundo, incorporam-se os significados
nao inerentes dessa classe de objetos. Como outros autores investigados até aqui, Cardoso

clabora algumas defini¢oes chave, para formar uma base de onde partem suas ideias:

Na verdade, o design grafico moderno conta com um verdadeiro arsenal de me-
canismos para despertar uma vasta gama de emogdes, sendo o desejo e a cobica
as mais empregadas atualmente para fins mercadolégicos. Partamos, entéo, para
um esboco de defini¢do: o design é, em ultima andlise, um processo de investir
os objetos de significados, significados estes que podem variar infinitamente de
forma e de funcio, e é nesse sentido que ele se insere em uma ampla tradi¢do

‘fetichista’ (CARD0OS0, 1998, p. 28-29)

Considerando que a atribui¢io de significagio estd longe de se restringir aos aspectos
materiais, essa defini¢io de design como “um processo de investir os objetos de significados”
por si s6 jd indica uma compreensao do design que nao necessariamente estd vinculada a
produgao material. Cardoso partindo desse “esbo¢o”, busca delimitar o campo do design
em relagio a arte, a0 artesanato ¢ a ciéncia, empregando a palavra artificio, o que, obvia-

mente, remete ao uso anterior dado por Flusser:

O que eu quero enfatizar aqui é que o esforgo histérico do design para
afastar-se do sentido artesanal e individualista da tradi¢do artistica ocidental e
para acercar-se de uma pretensa objetividade cientifica e tecnolégica acarretou,
entre outros resultados, uma relativa perda de consciéncia do teor artificioso
do campo. Nao quero dizer de modo algum que o design ndo passe de uma
espécie de artificio, no sentido pejorativo de fingimento ou artimanha. Quero
antes recuperar o sentido mais primitivo da palavra artificio: o de habilidade
ou engenho, de inventividade e — por que ndo dizer? — de criatividade. O ato
de projetar tem na sua esséncia um componente bésico de criagio, de artificio,
que ndo difere substancialmente daquele mesmo elemento facticio (no sentido
de ‘feitura’) que estd por tras do artesanato, da arte e até da magia, segundo Kris
e Kurz.26 Em todos esses casos, o artificio da coisa consiste em dar forma as
idéias: em gerar o fato material e concreto a partir de um ponto eminentemente
imaterial e abstrato. O que distingue o design de grande parte do artesanato,

da arte e — presumo eu — da magia, é que no design o fato material (factum)

16 Cardoso estabelece os artefatos como uma das particularizagoes dos objetos: “Mais correta do que ‘ob-
jeto’, no contexto atual, seria a palavra ‘artefato’, a qual se refere especificamente aos objetos produzidos
pelo trabalho humano, em contraposi¢do aos objetos naturais ou acidentais.” (CARD0SO0, 1998, p. 19)
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que se pretende gerar nao ¢é feito (factus) pelo mesmo individuo que deu inicio

ao processo ao conceber a idéia. (CARD0OSO, 1998, p. 29-30)

26 Ernst Kris 8 Otto Kurz, Legend, myth and magic in the image of the artist

(New Haven: Yale University Press, 1981). [nota em pé de pagina do autor]

Independentemente de ser discutivel qual sentido da palavra artificio é o mais primi-
tivo,”” se o de engenho ou de fingimento, a posi¢ao de Cardoso indica sua predilecao pela
primeira acep¢ao, bem justificada por estar associada a criatividade, e dirfamos um sentido
positivo e grego, se nos lembrarmos da correlagio com a dialética de Flusser acerca da
asttcia. Essa determinacio ¢ reforcada uma vez que, logo em seguida, na mesma citagao,
ele explicita que entende por artificio o “dar forma as ideias’, partindo do imaterial e do
abstrato, o que reflete um caréter, além de grego, plat6nico.

Assim, Cardoso propde o design como uma esfera de concepc¢ao de ideias, o que do
nosso ponto de vista implica, mesmo de modo implicito, aceitar um componente plato-
nico de objetividade. Mas, em contraponto a essa posicao, ele caminha também em um
sentido inverso de valorizar a criatividade da arte, criticando o “esforgo histérico™® do
design de se afastar dos aspectos individualistas ¢ artesanais, e se aproximar de elementos
como a objetividade, normalmente associados a ciéncia e tecnologia. Por fim, Cardoso

une esses elementos diversos em uma caracteriza¢io complexa do design:

Quero sugerir, portanto, que a atividade do design caracteriza-se mais como um
exercicio de processos mentais (artificio/engenho) do que de processos manuais
(artes aplicadas ou plasticas, propriamente ditas) e, como tanto, assemelha-se
ao fetichismo, que também forja umaligagio entre o imaterial e 0 material sem

passar necessariamente pela feitura.”?” (CARDOSO, 1998, p- 30)

*71gnorando, por um momento, o fato de que o designer depende tradicio-

nalmente de meios de expressao manuais, e até artisticos, para transmitir as

17 Nonosso entendimento, pelo menos até pudemos investigar, etimologicamente, ¢ dificil precisar qual
¢ o sentido mais primitivo para a palavra artificio.

18 A afirmacdo de Cardoso sobre “o esforco histérico do design para afastar-se do sentido artesanal e
individualista da tradi¢@o artistica ocidental e para acercar-se de uma pretensa objetividade cientifica
e tecnoldgica [...]” (CARDOSO, 1998, p. 29-30) confirma a oposi¢ao frontal que jd anunciamos ante-
riormente (p. 77) entre ele e Schneider. Lembremos que Schneider entende que “uma tradi¢ao forte
e até agora dominante na histéria do design, desde a industrializacdo até a atualidade, é marcada pela
motivagao artistica, pela inspiragao artistica para um design expressivo. Essa tradi¢ao se manifesta
na tendéncia a fetichizar a propria prdtica como artistica e desobrigar-se a argumentagio racional e
cultivar a aura do design de autor.” (SCHNEIDER, 2010, p. 260). Itdlico nosso.
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suas concepcdes. Esta questio tem que ser sempre levada em consideragio ao

problematizar a relacdo entre design e arte. [nota em pé de pagina do autor]

Aqui, se condensa mais um ponto relevante da comunhao de ideias de Cardoso e
de Flusser. Com articula¢ao distinta, Cardoso partilha da visao de Flusser de reconexao
entre dreas do saber, mesmo que ele nao assuma explicitamente neste artigo uma criticae
proposicao de superagio da cisao dessas dreas. Deste modo, os componentes em oposi¢ao
dialeticamente mesclados por Cardoso em sua defini¢ao do design — de um lado uma
objetividade de cunho platdnico e epistémico e de outro, um fetichismo quase magico,
subjetivo e, por que nao dizer, artistico — nao sao dificeis de ser associados com o conceito
da Ponte Flusseriana.

Paralelamente a isso, os dois constituintes desse conceito tém algo em comum:
conectam, segundo Cardoso, o imaterial com o material, nao sendo nos dois casos me-
diados necessariamente nessa ligacao pela operagao do fazer. Para este autor, o design
caracteriza-se, portanto, por ser um “processo mental” sem a interven¢io da execugao
material, ficando a produgio a cargo de outros profissionais que nao o designer. E tal de-
terminagio, entre conceito abstrato e fazer concreto, em outras palavras, projeto ¢ execugdo,
pode ser comprovada na pratica, com os seus ganhos e perdas para o ser humano, desde
a Revolugao Industrial, quando a divisao de tarefas entre designers ¢ artesaos/operarios
torna-se evidente.

Em complemento a esses argumentos, no livro “Uma introdugao 4 histéria do design’,
publicado uma década depois desse artigo, Cardoso confirma seu entendimento acerca

da separagao entre projeto e execugao, ao discorrer, com inimeros exemplos,” sobre

19 Talseparacdo se confirma também até nas atividades em que a parte projetual define a maijor parte das
estruturas que guiarao a execugao, como no caso dos projetos editoriais de livros e a criagao de faces
tipogréficas. Nesses projetos, o imaterial espantosamente equivale ao digital e pode, em certo sentido,
prescindir do mundo material, como no caso dos e-books e suas fontes tipograficas. Em relacio as fontes,
a ocorréncia da divisdo de seu processo de produgio entre projeto e execugio ¢ ainda mais recuada no
tempo. Desde o periodo da tipografia mecanica, que se inicia com Gutenberg, o trabalho conceitual
da criagdo das formas dos tipos ou de seu conjunto, a face tipografica, pelos “designers” de faces, se
diferenciava da produgao fisica da fonte tipografica pelos puncionistas, profissionais que geravam as
matrizes para a posterior producio das letras em ligas de chumbo. Mas, neste caso especifico, em que
a separacdo de tarefas vai até a terminologia (de um lado, faces de tipo e de outro, fontes tipograficas),
tal divisdo ndo impedia, nem impede na atualidade, de um mesmo profissional atuar em ambas as eta-
pas. Para mais detalhes, ver: SILVA, S.L. Faces e Fontes Multiescrita: fundamentos e critérios do design
tipogréfico. 12 ed. Belo Horizonte: Adaequatio Editora, 2016. < www.facesefontes.com.br >
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as diferencas entre as etapas de planejamento e de produ¢io que permitiram reduzir o

tempo de fabricagio, baratear o custo com a mio de obra especializada, ao colocar cada

trabalhador executando uma tarefa simples e repetitiva, separada das demais: “Em vez de

contratar muitos artesaos habilitados, bastava um bom designer para gerar o projeto, um bom

gerente para supervisionar a produ¢ao e um grande niimero de operérios sem qualificagio

nenhuma para executar as etapas, de preferéncia como meros operadores de méquinas.” (CAR-
DOSO0, 2008, . 34).

Retornando ao artigo de 1998, atentemos para como esse autor constrdi a ligagio
entre os conceitos de design e designer com dois niveis de significados dos objetos na
categoria de artefatos:

Quero sugerir aqui que os artefatos, mesmo nao possuindo significados perma-
nentes ou fixos, sdo capazes de conter significados ligados tdo intimamente a
sua natureza fisica e concreta, que estes podem ser considerados mais ou menos

‘inerentes’, ou seja, estdveis em um grau infinitamente maior do que qualquer

significado verbal [...] (CARDOSO, 1998, p. 32)

Cardoso estabelece entio outra diferenciag¢io que nos interessa, por distinguir dois
aspectos de significacio quanto a esséncia desses objetos. E importante destacar a rele-
vancia da abordagem de Cardoso, operando uma clivagem entre aspectos ontolégicos
e epistemoldgicos de um lado e aspectos nao essenciais de outro, em um escrito de 20
anos atras. Até onde pesquisamos, abordagens explicitas dessa natureza, calcadas nessa
espécie de diferenciacao, ainda sao pouco exploradas em textos sobre teoria do design.
Avancemos na linha de raciocinio deste autor:

[...] mesmo que ndo funcione e mesmo que seja apropriado para outro uso (e.g.,
como um peso de papel ou um elemento decorativo), o relégio retém pelo menos
dois niveis de significacao que dificilmente sdo apagados: primeiramente, a sua
identificagdo como exemplar de uma classe especifica de objetos (a sua esséncia

ontolégica) e, em segundo lugar, o fato de remeter 4 medi¢do da passagem do

tempo (a sua esséncia epistemoldgica). (CARDOSO0, 1998, p. 32)
Acreditamos que a escolha que Cardoso faz do rel6gio, como exemplo para as duas
classes de objetos, nao ¢ arbitrdria. Lembremos que Koyré, seguido de Maldonado, (cf.

p- 72-73 ¢ 81-82) indica que a mudanga operada no surgimento da ciéncia moderna, com

consequéncias para a Revoluciao Industrial, é de ordem da precisdo. E Koyré recorre ao
q p ¢ y
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exemplo do reldgio, que, segundo ecle, deixa de ser um utensilio impreciso para o uso co-

tidiano e torna-se um instrumento de medigdo para uso cientifico, epistémico:

Todavia, ndo foi da relojoaria dos relojoeiros que finalmente saiu a relojoaria
de precisdo. O relégio dos relojoeiros nunca ultrapassou — e jamais poderia
fazé-lo — o estagio do “quase” e o nivel do “mais-ou-menos”. O relégio de pre-
cisdo, o relégio cronométrico, tem uma origem totalmente distinta. De modo
algum é uma promoc¢ao do uso pratico do relégio. Ele é um instrumento, ou seja,
uma cria¢do do pensamento cientifico ou, melhor ainda, a realiza¢do consciente
de uma teoria. E verdade que, uma vez realizado, um objeto tedrico pode se
tornar um objeto prético, objeto de uso corrente e cotidiano. [...] Mas ndo é a
utiliza¢do de um objeto que determina a sua natureza: é a estrutura; um crond-
metro continua sendo um crondmetro, mesmo que marinheiros o empreguem.
E isso nos explica por que nio se atribui aos relojoeiros mas aos sabios, nao a
Jost Burgi e a Isaak Thuret mas a Galileu e a Huygens (assim como a Robert
Hooke) as grandes invengdes decisivas, a quem também devemos o relégio de

péndulo e o relégio regulado de mola. (KOYRE, 1991, p. 283)

A concepgio de que os instrumentos possuem fundamentos epistemoldgicos, isto ¢,
: : X - - r e o

uma teoria subjacente a sua concepgao e producio faz sentido ¢ justifica a distingao entre
técnica e tecnologia. No entanto, Koyré entende que a esséncia de um instrumento per-
manece, mesmo quando ¢ usado cotidianamente, de modo pratico, como um cronémetro
-~ o] 14 . . 4

para saber somente as horas e nao milissegundos em um laboratério. Assim, quando Koyré
afirma que ¢ a estrutura que determina a natureza de um objeto e nio o uso, ele estd im-
plicitamente defendendo que a esséncia ontoldgica dos objetos, da classe dos instrumentos
nao se altera. Cardoso, até onde pudemos entender, identifica também essas estruturas e
faz uma distingao entre os significados inerentes ou “mais ou menos ‘inerentes” ¢ 0s nao
essenciais. Porém, ele nos alerta, como antes dele, Koyré, para mudancas de significados

dos artefatos que podem ocorrer com o passar do tempo:

Se pensarmos no artefato ndo como uma entidade abstrata mas a partir de
exemplos concretos, torna-se evidente que nenhum objeto possui um significado
monolitico ou fixo. Os artefatos existem no tempo e no espago e vao, portanto,
perdendo sentidos antigos e os adquirindo novos 4 medida que mudam de

contexto. (CARDOSO, 1998, p. 31)

Quando cotejamos os discursos desses dois autores, devemos ter em conta que Koyré,

tratando do mesmo objeto que Cardoso — o relégio — propde a classe ontoldgica dos
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instrumentos, enquanto Cardoso, a classe dos artefatos, cada um com suas nuances e di-
ferengas de sentido. De qualquer modo, ambos os autores tem uma compreensao de que
os significados origindrios e constitutivos desses géneros de objetos, ligados a estrutura
(Koyré), ou a esséncia (Cardoso), tendem a se preservar e ser mais estdveis que aqueles

adquiridos com o passar do tempo ¢ a popularizacao de suas aplicacoes:

Existem apenas dois mecanismos basicos para investir o artefato de significa-
dos: a atribui¢io e a apropriacio, os quais correspondem, em linhas gerais, aos
processos paralelos de produgao/distribuigdo e consumo/uso. Varia o grau de
estabilidade dos diversos significados (sua capacidade de ‘aderéncia’ ao artefato)
mas, grosso modo, pode-se dizer que os significados atribuidos no momento
de produgao/distribui¢ao tendem a ser mais duradouros e universais do que
aqueles advindos das instidncias multiplas de apropriagio pelo consumo/uso.

(CARDOSO, 1998, p. 33)

Discordamos das posi¢oes de Koyré e de Cardoso acerca de propriedades que sao
inerentes aos objetos. No entanto, para compreender nossa divergéncia ¢ necessario
irmos até a sua causa, que se desloca das questoes ontoldgicas tratadas neste momento
pelos dois autores e se estabelece em outra esfera: o campo da teoria do conhecimento/

gnoseologia, conforme a figura 11.

METAFISICA

ONTOLOG/4

&

TECNICA

Figura 11. Representagdo das esferas da ontologia e da gnoseologia e dos movimentos de reflexdo que
precisamos empreender em cada um desses campos, para identificar as caracteristicas dos artefatos.
FONTE: AUTOR
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Grosso modo,”® de um ponto de vista gnoseoldgico, isto ¢, pressupondo que o conhe-
cimento se estabelece em uma relagio entre sujeito e objeto,” as afirmagoes de Koyré e
Cardoso sinalizam para uma compreensao dessa relacao de carater realista, uma vez que
ambos os autores entendem o objeto possuindo propriedades constitutivas intrinsecas
e reais, independentes do sujeito. J4 o idealismo, posi¢ao diametralmente oposta ao rea-
lismo, entende que o objeto ¢ construido em nossa consciéncia. Nossa posi¢ao, em certo
sentido fenomenalista,”™ procura mediar realismo e idealismo. Entendemos que os objezos
s3o constituidos a partir de uma unido de elementos sensiveis (empiricos) e inteligiveis
(intelectivos) ¢ o sujeito (enquanto sujeito do conhecimento) ¢ quem procede com essa
uniio, no ato de conhecer.

Com essa diferenciacio estabelecida, ao retornar ao 4mbito da ontologia, podemos
pensar diferentemente de Koyré e Cardoso: os aspectos estruturais ou essenciais, que
estariam, segundo esses autores, mais fortemente ligados ao significado intimo dos ob-
jetos (sejam eles, instrumentos, artefatos/utensilios, ou de outros géneros, como artisti-
cos ¢ até naturais) podem ultrapassar a fronteira de seus sentidos originais, nao apenas
incorporando novas caracteristicas, mas saltando de uma classe ontoldgica para outra.
Acreditamos que quando alguém faz uso de um cronémetro, fora do 4mbito da pesquisa
cientifica, para o qual foi originalmente concebido, tal objeto deixa de ser compreendido
ontologicamente como um instrumento de precisao e se torna um artefato, ou utensilio.
Nosso entendimento ¢ de que um objeto nao precisa sofrer qualquer alteracao fisica, para
passar de uma classe ontoldgica a outra. O exemplo do urinol de Marcel Duchamp, que
serd investigado no capitulo s, ¢ radical a este respeito. Para transformé-lo (ou transfi-

gurd-lo, como diria Arthur Danto) de artefato ou utensilio em obra de arte, Duchamp,

20 Nosso procedimento de exposigio e atribuicdo de posi¢oes a Koyré e a Cardoso ¢ bastante superficial
e somente se justifica para indicar o ponto de origem de nossa discordancia com esses autores. Tanto o
realismo quanto o idealismo contém diversas categorias (realismo ingénuo, natural e critico e idealismo
subjetivo e objetivo) com intimeras e ricas variantes que sio abordadas em detalhes por Hessen (2000).

21 Conforme afirma Hessen: “No conhecimento encontram-se frente a frente a consciéncia e o objecto,
o sujeito e o objecto. O conhecimento apresenta-se como uma relagao entre estes dois elementos, que
nela permanecem eternamente separados um do outro. O dualismo sujeito e objeto pertence a esséncia
do conhecimento.” (HESSEN, 1980, p.26)

22 Com essa denominagdo, que normalmente estd associada a posi¢ao de Kant, ndo pretendemos assumir
sua concep¢ao gnoseoldgica como um todo, com a qual partilhamos algumas convic¢oes, mas com
reservas.
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do ponto de vista fz’sico, apenas acrescentou uma assinatura, que nao era a sua. Frente ao
nosso posicionamento, temos mais um ultimo ponto em que a compreensao de Cardoso,

nesse artigo, se distingue da nossa:

Nio cabe ao design atribuir relogiosidade a um relégio, pois este ja o possui
necessariamente, com ou sem a participa¢cdo de um designer no processo
de produgio. Nio, a fun¢do do designer ndo ¢ de atribuir ao objeto aquilo
que ele ja possui, aquilo que ja faz parte (in haerere) da sua natureza, mas de
enriquecé-lo, de fazer colar — aderir mesmo (ad haerere) — significados de
outros niveis bem mais complexos do que aqueles basicos que dizem respeito
apenas a sua identidade essencial. Conforme assinalei acima, esses significados
podem ser de ordens diversas, desde questoes de seguranga e facilidade de uso,
até nogoes de moda, prestigio ou sexualidade. Independentemente do tipo
de significado que o designer queira atribuir ao artefato, existe a questdo da
capacidade de aderéncia do significado em questdo. Como todos os significados
— com a possivel exce¢do dos mais basicos — sdo fluidos, estando sujeitos a
transformacao e/ou subversao pelos mecanismos de apropria¢io, eles podem
ser considerados como sendo mais ou menos duradouros, dependendo da sua

capacidade de resistir a esses e outros mecanismos. (CARDOSO, 1998, p. 35)

Neste ponto, Cardoso define o que ele compreende como a funcio dos designers:
enriquecerem os objetos com mais significados do que os “bdsicos”, préprios da sua
natureza. De modo nenhum recusamos o valor do enriquecimento, mas nio podemos
abrir mao da consciéncia e da capacidade do design e dos designers de atuar ontoldgica
¢ epistemologicamente sobre seus projetos. Quando um designer (trabalhando isolada-
mente, em grupo, ou, como vem ocorrendo cada vez mais, em equipes multidisciplinares)
desenvolve um novo artefato ou instrumento (seja esse objeto, algo “original”, como
uma invengio, ou uma reunio inusitada de conceitos ¢ ideias ja existentes), o mundo se
amplia com a inclusio de um novo item a realidade. Essa ampliacao nao ¢ de “aderéncia”
de significados, mas de ordem de significagio mais profunda, existencial e ontoldgica. E
seu fundamento — no 4mbito subjacente da gnoseologia — ¢ o de se conceber o objeto
como a somatdria de um mundo sensivel unido ao inteligivel pelo sujeito.

Mas qual a relevincia da diferenciagio entre uma atuagao na natureza intima dos
objetos e aquela que os enriquecem, além de uma explicitagio tedrica, ou um exercicio

mental de compreensio da atividade projetual dos designers? Acreditamos que uma das
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vantagens da indeterminagio do design ¢ a possibilidade, caso desejemos, de franquearmos
esferas do conhecimento que, zeoricamente (no sentido literal dessa palavra), nao terfamos
acesso ¢ onde nio poderiamos atuar, caso as fronteiras desse campo fossem claramente
delimitadas. Assim, nos unimos a Flusser ao retomar a pergunta da pagina 78: é possivel
garantir autonomia a cada uma dessas disciplinas (ciéncia, técnica, design e arte) e ao
mesmo tempo ultrapassar, ou pelo menos mitigar, o modelo de cisio que existe entre elas?
Neste sentido, acreditamos que o design pode atuar, nio construindo pontes, mas efeti-
vamente sendo a ponte que conecta dreas. Com isso, também ¢é possivel avancarmos em
dire¢ao a dominios até entao impensados, como o da natureza em seu Ambito bioldgico.
Essa atuagio nao pode ser considerada meramente um enriquecimento, por mais que a
valoriza¢ao dos artefatos seja entendida como um processo em um nivel mais complexo,
como pensa Cardoso.

Com todos os riscos que Flusser aponta, e devemos atentar para eles, o design opera
uma ampliagio da realidade: em outras palavras, uma operagao ontoldgica, como também
procede a arte, de modo explicito desde Duchamp. No entanto, uma pergunta precisa
ser respondida: com quais elementos tal ponte se concretiza? Como veremos no capitulo
4, 0 conceito aristotélico de mimesis é plenamente capaz de estruturar a “ponte” entre
diversas 4reas, como também ¢ constitutivamente um principio de natureza ontolégica.
Mas antes, ¢ necessario compreender e ultrapassar a questao da subjetividade e objetividade
no design e na arte, um dos temas do préximo capitulo, j4 anunciado no atual (cf. p. 103-

104), com a concepcio de Cardoso, que une esses dois elementos na disciplina do design.
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3 DAESTETICA A ONTOLOGIA NA ARTE ENO DESIGN

No capitulo anterior, construimos uma estrutura de conexdes entre ciéncia, arte e design,
que demandou um percurso circular mais direcionado aos eixos ou esferas gnoseoldgica
¢ ontoldgica, do que 4 estética (cf. figura 11, p. 107). A partir da constitui¢io desse arca-
bougo parcial, de cardter propedéutico, a convergéncia estabelecida conduziu as ques-
toes investigadas para o foco da ontologia, confirmando que nossa busca por elementos
relacionais entre design e arte, no Ambito desta esfera, ¢ proficua. No entanto, devemos
considerar que tal confluéncia ainda carece de uma investigacao orientada a partir da

estética. Existem trés razoes para esse movimento:

1 Tendo em conta que rejeitamos a hierarquizagao do conhecimento, é imprescindivel

garantir equilibrio nas anélises, sem privilégio da ciéncia em detrimento da arte.

2 A esfera da estética sedia temas inerentes a arte, ou seja, tem autonomia em relagao

s outras duas.

3 Ostemas, como veremos, podem ser correlacionados ao design, quando transpomos

o nucleo estético em dire¢io a gnoseologia e ontologia.

Dentro do processo de ordenagao da tese, os trés motivos listados prefiguram a segun-
da etapa do método: transposicio da abordagem do tema de um viés estético e gnoseoldgico
para ontoldgico (cf. capitulo 1, p. 49).

A operagio bésica do capitulo atual se efetiva a partir do cotejo dos conceitos de
subjetividade ¢ objetividade nos dominios da arte, que sao em seguida transpostos para o
design. No capitulo anterior, j4 haviamos identificado no pensamento de Cardoso (1998)
uma contraposi¢ao que interpretamos como sendo essencialmente um desdobramento
dialético desses dois conceitos. Mas na concep¢io de Cardoso, o centro da questio era
o design em sua relagao, de um lado, com a ciéncia em seu cardter de objetividade ¢, de
outro, com a arte com sua base de subjetividade. Nossa tarefa atual (pressupondo o viés
da epistemologia e da gnoseologia ja circunscrito e apontando para critérios objetivos)
¢ pensar o viés da estética que incorpora a subjetividade 3 compreensao dos seus objetos.

A intencao ¢, primeiramente, aprofundar na esfera da estética, investigando a arte e seus
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objetos e extrair os conceitos de que necessitamos. Em seguida, ultrapassar os limites
dessa esfera (como ultrapassamos os da gnoseologia no capitulo anterior), incorporando
suas demandas ao territ6rio da ontologia, territdrio esse capaz de suportar os elementos
exclusivos das duas primeiras esferas, na tarefa de fundamentar as relagoes entre design e

arte (figura 12).

METAFISICA
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Figura 12. Representac¢do da etapa de centralizacdo da investiga¢do na esfera da estética em sua relagao

com a da gnoseologia e ontologia. FONTE: AUTOR

Para esse empreendimento, primeiramente nos apropriamos de uma releitura da
antinomia kantiana acerca do belo, aplicada 4 arte contemporinea, que transpomos ao
design. Em seguida, a partir das conclusdes que chegamos com Kant, da impossibilidade
de compreendermos o design por uma abordagem exclusivamente estética ou episte-
moldgica, voltamos nossa aten¢io para a viabilidade de um caminho de caracteristicas
ontoldgicas, apoiados em Heidegger. A intengio ¢ mostrar como o modo de produgio
daarte, investigado através desse viés, a0 mesmo tempo possibilita alargar a compreensao
do que sao os utensilios e instrumentos, como também do que entendemos ser o campo

do design em suas relagoes com a arte.
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3.1 Kant e aabordagem estética na arte ¢ no design

Esta primeira se¢ao tem origem na discussao proposta pelo fildsofo e tedrico da arte, Thier-
ry de Duve, no capitulo Kant after Duchamp de seu livio homénimo (DE DUVE, 1998).
A reflexao de Thierry de Duve parte de uma analise do trabalho de Clement Greenberg,
critico de arte, e do artista e ensaista, Joseph Kosuth, ambos envolvidos nas polémicas em
torno da arte e da estética que se desenrolaram principalmente nas décadas de 1960 e 1970
nos Estados Unidos. Sua abordagem busca em uma antinomia kantiana o entendimento
das posicoes associadas a Greenberg e Kosuth em relacio a subjetividade e a objetividade
dentro do territdrio da arte.

Com o aprofundamento dessa investigagao especifica, percebemos as discussoes
de meados do século xx (das quais de Duve ¢ testemunha) como um “ponto focal” de
Cassirer (1992, p. 48). Elas ainda se justificam tanto por causa da crescente ampliagio das
fronteiras da arte no contexto contemporineo quanto pelas suas interse¢des com outros
campos como o design, que também vém alargando seus limites. Assim, assumindo que
esse tema estabelece vinculos com outros campos, construimos trés hipdteses para inves-

tigar exclusivamente a questio da subjetividade versus objetividade no idmbito do design:
1 A questdo se transfere da arte e contamina o design de forma periférica.

2 Aquestio se transfere da arte e contamina o design indo além da periferia, atingindo

O S€u ccrne conceitual.

3 A questao nio se transfere, mas ¢ intrinseca ao design, e suscita, de modo analogo ao

que ocorre com a arte, discussoes sobre o estatuto ontolégico do design.

Nenhuma dessas trés hipdteses, a principio, nos parece simples de perseguir como
meta nesta primeira se¢ao, mas dependendo da posi¢ao que assumimos somos enviados as
concepedes de design, investigadas no capitulo anterior, que se aproximam ou se distan-

ciam do que hoje se entende como ciéncia’, enquanto campo direcionado  objetividade.

1 Na confirmagao de qualquer das trés possibilidades existe uma tarefa adicional e singular pela frente,
uma vez que as controvérsias que partem de Kant sobre a subjetividade e a objetividade, até onde pudemos
investigar, ainda persistem no territdrio da arte, da estética e da filosofia da arte. Isto obrigard, em um
estudo posterior, a busca por respostas para o design que ainda nio foram encontradas para a arte.
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Thierry de Duve inicia o capitulo supracitado apresentando-nos trés nomes no campo
da arte dentro do contexto Flower Power e guerra do Vietna das décadas de 1960 e 1970:
Jack Burnham, Joseph Beuys e Clement Greenberg. Todos com afirmag¢des aparentemente
coincidentes a “todo ser humano ¢ um artista” mas que trazem grandes diferengas ideo-
16gicas quando vistas em profundidade. A partir disso, sua anlise se pauta pela pratica
artistica desse periodo, tendo como referéncia a influéncia dos readymades de Duchamp
sobre artistas e criticos de arte, mas principalmente levando em conta as posi¢oes de
Kosuth e de Greenberg. O texto, repleto de informagoes histdricas e tedricas, passa pelo
romantismo alemao, chegando até Lombroso e Freud entre muitos outros pesquisadores
de dreas distintas da arte e retorna afinal ao século xx. Mas encoberta nessa reconstituicao
histdrica, o que interessa mais a de Duve, acreditamos, (o tema que atravessa esse capitulo
do seu livro) ¢ a antinomia kantiana sobre o gosto, com a sua releitura substituindo “isto
¢ belo” do julgamento estético cldssico por “isto é arte” da cultura contemporinea.

No entanto, de Duve tem uma forma peculiar de construir sua argumentagio que
coloca Kosuth e Greenberg como personagens opostos na antinomia, apontando o que
cle considera erros e limitagdes de cada um deles. Na medida em que nosso propdsito tem
encadeamento em dois niveis, isto ¢, primeiro a arte ¢ depois o design, vamos reservar a
se¢ao atual para explorar a antinomia kantiana do gosto no territdrio da arte, ¢ em seguida,
na se¢io 3.2, investiremos na transposi¢ao da problematica para o Ambito do design com

o apoio heideggeriano.

3.1.1 Subjetividade e objetividade no territério da arte

Thierry de Duve mostra-nos como Greenberg relutou durante os anos 1960 em reconhe-
cer a relevincia de Duchamp.” Mas quando esse critico norte-americano assume a obra
de Duchamp, aponta para a crenca em uma sobreposi¢io entre arte e estética. Conforme

mostra de Duve com duas citagoes de Greenberg:

>

2 No capitulo s, veremos em detalhe como Duchamp precede Andy Warhol com a “transfigura¢ao’
— para usar a expressdo de Danto (2005) — de objetos do design em obras de arte.
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Demonstrou-se algo que de fato valia a pena demonstrar. Arte do tipo da de
Duchamp mostrou como nunca acontecera até entao, o quao ampliada pode ser
a categoria da experiéncia estética formal. Embora sempre tivesse sido verdade,
tinha que ser demonstrado para que pudesse ser reconhecida como verdadeira.
A disciplina da estética recebeu nova luz. (GREENBERG, 1976, p. 93 dpud DE

DUVE, 1998, p. 130)

Desde entio [dos readymades de Duchamp] tornou-se mais evidente também
que tudo o que pode ser experimentado esteticamente pode também ser expe-
rimentado enquanto arte. Em resumo, arte e estética nao s6 se sobrepéem, mas

coincidem. (GREENBERG, 1979, p. 129 4pud DE DUVE, 1998, p. 130)
Entretanto, seguindo a andlise de Thierry de Duve, Kosuth, ao final dos anos 1960,
vai em dire¢do oposta, apontando para uma separagio entre arte ¢ estética (figura 13):
Entdo, qualquer parte da filosofia que lidasse com a ‘beleza’ e, consequentemente,
com o gosto, seria de forma inevitdvel obrigada a discutir também a arte. Desse

‘habito’ surgiu a nogdo de existéncia de ligagao conceitual entre arte e estética,

o que nio é verdadeiro. (KOSUTH, 1969, p. 76 apud DE DUVE, 1998, p. 131)

GREENBERG

sobreposicdo e coincidéncia entre arte e estética

V%S

separacao entre arte e estética

KOSUTH

Figura 13. Esquema da interpretagio de Thierry de Duve da posi¢gdes de Clement Greenberg e Joseph
Kosuth em relagdo a arte e a estética. FONTE: AUTOR

3.1.2 Os conceitos de ACT e ART

Por um lado, Greenberg tem em vista a pintura e escultura modernista. Por outro, Kosuth

procura regras para muitas das praticas artisticas dos anos 1960 que iam além das fronteiras
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dos meios tradicionais, mas com uma separacio conceitual entre arte e estética: neste caso,
¢

ou se reivindica o nome “arte”, mas ao preco da estética, ou fica-se com a estética sem

fazer uso do termo “arte” E a partir dessa dicotomia que de Duve, apropriando-se dos

acronimos ACT (Aesthetically Claimed Things — Coisas Consideradas Estéticas) ¢ ART

(Aesthetically Rejected Things — Coisas Rejeitadas Esteticamente)?, apresenta exemplos

dessas duas categorias (figura 14).

ACT

Aesthetically Claimed Things — Coisas Consideradas Estéticas
Perfomances e happenings (experiéncias estéticas sem ser arte): Fluxus

v%s
Erased de Kooning (arte sem estética): Robert Rauschenberg
Aesthetically Rejected Things — Coisas Rejeitadas Esteticamente

ART

Figura 14. Esquema da interpretagdo de Thierry De Duve dos acrénimos ACT e ART criados por Ian e
Elaine Baxter. FONTE: AUTOR

Para ACT ele apresenta principalmente o Fluxus* que, com suas performances e
happenings, procurava experiéncias estéticas sem que isto fosse considerado arte. As
command-pieces ou intructions-pieces (figura 15) poderiam ser executadas por qualquer
um, ou seja, o trabalho nao era mais denominado arte, nem o autor deveria ser mais artista.
Para ART temos desde o Erased de Kooning (1953) de Robert Rauschenberg (figura 16)
¢ 0 Burning Small Fires (1969) de Bruce Naumann, até o trabalho sem titulo (1967) de

Christine Koslov que consistia num rolo de filme de 16 mm virgem (figura 17).

3 Acrdénimos criados pelo casal canadense Ian e Elaine Baxter que separam sua pratica em duas catego-
rias. Thierry de Duve lembra que o casal ndo tem exatamente a mesma posi¢ao de Kosuth, pois ART
se produz a partir de coisas rejeitadas esteticamente e nio a partir de uma rejei¢do a estética.

4 Grupo de artistas de varias nacionalidades estruturado ao redor da figura de George Maciunas, um
artista lituanés radicado nos Estados Unidos.
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letter sounds to be executed
shown
draw air slowly

sip any fluid

snorg

cough

lunger

clear throat

tick in throat

gargle any fluid

rinse mouth and drink

spit

lip=fart

lip smack

move mouth in eating motion
blow air through saliva at lips

sniff wet nose
blow wet nose

tubb hands

clapp hands

slap exposed skin

strike with fist any part of body
scratch head

scratch other part of body

NL<s<CHWIOoOTWOoOZErE-"IomMmMoom>

sniff wet nose deeply and swallow

HOMAGE TO JACKSON MAC LOW, by George Maciunas,Jan.14,1962

Jackson Mac Low's composition: "Letters for Iris Numbers for silence"
must be performed following his established inskructions, except instead
of pronouncing the letters the following sounds must be executed:

draw air while upper teeth are over lower lip
draw air while lips are in whistling position

draw air with wet hands clapped together

Figura 15. Fotografia da performance (1962), de George Maciunas, para Jackson Mac Low.

FONTE: MOMA.ORG

Figura 16. Fotografia da obra de Robert Rauschen-
berg (1953) criada apagando um desenho do artista
Willem de Kooning. FONTE: MOMA.ORG

Figura 17. Fotografia de obra sem titulo (1967),
de Christine Koslov, a partir de um rolo de filme
virgem. A legenda na tampa da lata tem a inscri-
¢ao: “Transparent Film n°2 — White 100ft. 16mm

— 1967. FONTE: HENRY-MOORE.ORG
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3.1.3 Antinomia e dilema

A partir dos exemplos anteriores dois obstdculos surgem para as concepgoes de Greenberg
¢ Kosuth. Em primeiro lugar, com ACT, os trabalhos correm o risco de serem produzidos
solipsisticamente, caso nio sejam comunicados a0 mundo da arte. Em segundo, com
ART, nio se pode negar que os trabalhos tenham propriedades visuais e sejam passiveis

de apreciagio estética (figura 18).

ACT (estético no sentido de Greenberg

Aesthetically Claimed Things — Coisas Consideradas Estéticas
OBSTACULO: risco de solipsismo em relacado ao mundo da arte

VE)-\{s

OBSTACULO: os trabalhos de ART continuam podendo ser apreciados esteticamente
Aesthetically Rejected Things — Coisas Rejeitadas Esteticamente

ART (arte no sentido de Kosuth)

Figura 18. Esquema dos obstdculos a cada posi¢ao, ACT e ART, que as impedem de cumprir seus objetivos
plenamente. FONTE: AUTOR

Tudo isso aponta, segundo de Duve, para uma contradi¢io ou antinomia: se ficamos
com ACT (estético no sentido de Greenberg) nio é possivel acreditar que a arte tenha sido
modificada em sua natureza e que o julgamento de gosto (aquele aplicado 4 arte antiga
até a modernista) perdeu seus direitos. Para de Duve, uma possivel consequéncia dessa
concepgao, levada ao extremo, ¢ considerarmos o readymade uma fraude ou buscarmos
uma continuidade na hist6ria da arte rejeitando a antiarte ou movimentos do Dadaismo
em diante. Se ficarmos com ART (arte no sentido de Kosuth) acreditamos que a arte,
depois de Duchamp, ¢ conceitual ¢ da mesma forma, exagerando, podemos retroagir
essa concepgao ¢ apagar a arte anterior a Duchamp. Thierry de Duve lembra que isto é o

que Kosuth pretende quando afirma “No que concerne a arte, as pinturas de Van Gogh
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nio valem mais do que sua paleta” (KOSUTH, 1969, p. 82 apud DE DUVE, 1998, p. 134).
Este dilema para de Duve ¢ intolerdvel, pois tanto ACT quanto ART eliminam metade

dos fatos e tornam os trabalhos de arte presos a uma determinada ideologia (figura 19).

ACT (estético no sentido de Greenberg

Aesthetically Claimed Things — Coisas Consideradas Estéticas
EXTREMO: a arte nao foi modificada em sua natureza — o readymade é uma fraude

V%S

EXTREMO: a arte depois de Duchamp é conceitual — nao existiu arte anterior
Aesthetically Rejected Things — Coisas Rejeitadas Esteticamente

ART (arte no sentido de Kosuth)

Figura 19: Esquema do caso extremo, cuja consequéncia, segundo Thierry de Duve, provém das posigdes
adotadas por Greenberg e Kosuth. FONTE: AUTOR

Baseado nos argumentos anteriores, de Duve avanga entao em sua critica as posi¢oes
de Greenberg ¢ Kosuth, que foge ao escopo da tese, ¢ em seguida apresenta a sua saida

para o dilema ART versus ACT apoiado em Kant. Sigamos seu raciocinio.

3.1.4 Uma releitura de Kant: do belo a arte

A proposta de Thierry de Duve para escapar a antinomia ¢ a de que a afirmagio que pro-
duziu os readymades, ou seja, “isto ¢ arte”, expressa um julgamento estético no sentido

kantiano. Para desenvolver seu argumento esse autor cita parte do paragrafo 56 da Critica

da faculdade do juizo (figura 20):

TESE: o juizo de gosto ndo se funda sobre conceitos, pois do contrario se poderia

disputar sobre ele (decidir mediante demonstragdes).



120

ANTITESE: o0 juizo de gosto funda-se sobre conceitos, pois do contrario ndo
se poderia, ndo obstante a diversidade do mesmo, discutir sequer uma vez
sobre ele (pretender a necesséaria concordancia de outros com este juizo).

(KANT, 2005, p. 183, § 56)

TESE

0 juizo de gosto nado se funda sobre conceitos

A ANTINOMIA KANTIANA DE GOSTO

0 juizo de gosto funda-se sobre conceitos

ANTITESE

Figura 20. Esquema da antinomia do gosto kantiana. FONTE: AUTOR

Thierry de Duve faz questao de lembrar-nos neste ponto que Kant define gosto
como “a faculdade de julgar o belo™ acrescentando que o principal interesse dele era o

belo natural. E mais uma vez cita Kant para mostrar como o filosofo alemaio resolve a

antinomia (figura 21):

Por isso na tese dever-se-ia dizer: o juizo de gosto ndo se fundamenta sobre
conceitos determinados; na antitese, porém: o juizo de gosto contudo se funda
sobre um conceito conquanto indeterminado (nomeadamente do substrato
supra-sensivel dos fend6menos); e entdo néo haveria entre eles nenhum conflito.

(KANT, 2005, p. 185, § 57)

TESE

0 juizo de gosto nao se funda sobre conceitos determinados

SOLUCAO DA ANTINOMIA KANTIANA DE GOSTO

0 juizo de gosto funda-se sobre um conceito indeterminado

ANTITESE

Figura 21. Esquema da resolugao da antinomia do gosto kantiana. FONTE: AUTOR

5

Thierry de Duve alerta-nos para o fato de que tal julgamento nio é de cogni¢ao (consequentemente nio

l6gico), mas sim estético, ou seja, segundo ele, o “isto é belo” é o que se pode denominar julgamento
estético classico.
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Mas para que possamos compreender a saida kantiana, de Duve discorre sobre o con-
ceito de “substrato supra-sensivel”. De forma bastante resumida, o que se pode afirmar é
que este conceito ¢ tratado nas trés Criticas, sendo um requisito de razao necessédrio para
pensar a natureza (primeira Critica), a liberdade ética (segunda Critica) ¢ 0 julgamento de
gosto enquanto reivindicando validade universal (terceira Critica), mesmo sendo resulta-
do de sentimento subjetivo. Porém, o essencial ¢ que apesar de subjetivo, o supra-sensivel
é um principio compartilbado com toda a humanidade. Essa é a saida de Kant que une
subjetividade ¢ universalidade.

Quando substituimos o “isto ¢ belo” por “isto ¢ arte” podemos colocar qualquer
obra de arte de nossa escolha no lugar do “isto” e endossar qualquer ideia de arte que
escolhermos. Se acreditarmos em um conceito de arte (ideia de arte determinada), ele
podera ser contrariado pela ideia de qualquer outra pessoa. Se, entretanto, nossa doutrina
¢ de gosto (ideia de arte indeterminada) ela pode ser contrariada tanto pelos que nio
compartilham de nosso gosto quanto pelos que pensam que arte nio ¢ uma questio de

gosto (figura 22).

IDEIA DE ARTE DETERMINADA

isto é arte: endossa qualquer obra de arte e qualquer ideia de arte
APROPRIACAO DA SOLUCAO KANTIANA PARA A ARTE

doutrina de gosto: contrariada por quem nao compartilha nosso gosto
e por aqueles que pensam que arte nao é questao de gosto.

IDEIA DE ARTE INDETERMINDA

Figura22. Esquema da apropriagao e transferéncia feita por Thierry de Duve da resolugao da antinomia do gosto

kantiana para o universo da arte contemporénea. FONTE: AUTOR

3.1.5 Uma solugio incompleta ou a incompletude como solugio?

Se a saida kantiana parece incompleta, retomar o panorama da estética da época em que

Kant a propde contribui para entender o que se ganha com sua posicao. Grosso modo, de
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um lado encontravam-se as estéticas de cunho racionalista que derivavam o conceito de
belo dos conceitos de harmonia e de perfeicao. De outro as estéticas de cardter empirista
com uma ideia de gosto derivado somente da sensagio. As primeiras estavam presas a
uma universalidade, que perdia a singularidade da experiéncia artistica e as tltimas atadas
a uma singularidade da opinido, do chamado “gosto nao se discute”, que as impedia de
ascender ao universal.

No entanto, a férmula de Kant apresenta uma estética universalista sem conceito
ou universalista subjetiva (distinta do universalismo conceitual ou objetivo da ciéncia).
Este universalismo subjetivo pode ser interpretado como inacabado na medida em que
sustenta, de modo paradoxal®, uma totalidade que ndo abre mio da singularidade da
experiéncia de cada um. Resta saber se é possivel, para os nossos propdsitos, aceitar uma
solucio dessa natureza.

Do nosso ponto de vista, o inacabado do conceito nao é um problema, mas, pelo
contrario, espelha a prépria incompletude inerente ao fazer artistico contemporaneo
em seus diversos aspectos: no trabalho do artista, na atuagio do critico e na fruigao do
espectador, que se tornou ativo. Nesse sentido, as palavras da filésofa Virginia Figueiredo

reforcam a posi¢ao kantiana:

E a insisténcia kantiana de que o juizo estético nio ¢é capaz de nos forne-
cer um conceito o que a torna estranhamente atual. Pois, a meu ver, todo e
qualquer critério objetivo ou conceito prévio, seja ele de belo, de feio, ou de
sublime, estd fadado ao fracasso na sua tentativa de apreensao filoséfica da
produgdo recente da arte. Num ambiente em que “tudo pode ser arte”, a ne-
cessidade de uma reflexdo singular, caso a caso, sé se agrava. Mesmo sem, ou
exatamente porque nao dispoe de qualquer critério ou conceito estabelecido
a priori (dai decorre uma das grandes dificuldades das condi¢des contempo-
raneas da experiéncia estética), o espectador ndo pode permanecer passivo,
acatando tudo o que lhe colocam diante dos olhos, como se fosse arte. Mais
do que nunca, o espectador estd “obrigado” ao exercicio da critica, mais do
que nunca, ele tem de se perguntar, como de Duve nos indicou: “isto ¢ arte?”

(FIGUEIREDO, 2008, p. 37)

6 Paradoxal ndo tem aquia mesma conotagdo de antindmico como ocorre no uso desses termos em um
sentido menos rigoroso ou as vezes indiscriminado. A antinomia pressupde uma tese e uma antitese
(figura 20, p. 120) no interior de um raciocinio ou principio. O paradoxo, distintamente, carrega em
sua constitui¢do uma Unica tese ou conceito que contraria a opinido ou crenga compartilhada por
uma maioria.
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3.1.6 Subjetividade e objetividade no territdrio do design

Mesmo aceitando Duchamp como um marco e um divisor de 4guas, bem como constatando
o nivel de ampliagio das fronteiras da arte nos tltimos cem anos e interpretando tudo isso
sob o crivo kantiano, uma obje¢ao poderia ser feita a uma transposi¢ao subsequente do
principio kantiano da arte ao design. E mesmo para aqueles que admitem o argumento de
Thierry de Duve (da passagem do belo & arte), franquear o uso desse principio kantiano
ao design (principio esse que é a0 mesmo tempo subjetivo, mas compartilhado por todos
os seres humanos) ¢ se comprometer com um procedimento que exige detalhamento e
fundamentagio para se tornar claro.

No entanto, existe um fator externo a questio da passagem da arte ao design que,
uma vez elucidado, pode minimizar o esfor¢o de compreensao. No nosso entendimento,
parte da desconfian¢a em relagio ao principio kantiano nao vem apenas de dentro dos
circulos epistemolégicos. Pode vir de certa compreensao disseminada em nossa cultura
em que se associa universalidade a objetividade. E esses dois conceitos, como vimos no
capitulo anterior, nao por coincidéncia, também sio pilares da concepgao ocidental de
ciéncia. Mas esse ¢ um problema tratavel dentro do préprio sistema de Kant, uma vez que
esse autor trabalha com o conceito de universalidade subjetiva no Ambito da estética na
Critica da faculdade do juizo (KANT, 2005), mas trabalha também com o de universali-
dade objetiva no Ambito das ciéncias, onde sua Critica da razio Pura (KANT, 1989) tem

inegavel contribui¢ao para a teoria do conhecimento.

3.1.7 Outrareleitura de Kant: da arte ao design

Racionalistas e empiristas contemporaneos, atrelados a solu¢oes pré-kantianas, que pri-
vilegiam apenas a mente ou as sensacdes, diriam que ¢ dificil aceitar uma posi¢ao como
a de Kant, que procura uma mediagio, mas inclui um paradoxo em seu interior. Porém,
o tipo de argumento kantiano, que afasta antinomias, mas admite paradoxos, vem se

tornando cada vez mais recorrente. Como afirma Bonsiepe:
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Encontramo-nos diante de um paradoxo. Projetar significa expor-se e viver com
paradoxos e contradi¢des, mas nunca camufld-los sob um manto harmoniza-
dor. O ato de projetar deve assumir e desvendar essas contradi¢des. Em uma
sociedade torturada por contradi¢des, o design também estd marcado por essas

antinomias. (BONSIEPE, 2011, p. 25)

Essas ocorréncias nao se restringem somente a teorias das ciéncias humanas e sociais (pe-
las préprias caracteristicas imanentes ao objeto dessas disciplinas, que ¢ indissociado da
complexidade do ser humano), mas encontram-se também nas chamadas ciéncias “duras’,
como a fisica quantica’ e a relativista.

Assim, para prosseguirmos com nosso objetivo, ¢ necessario avaliar em retrospecto
o que foi conquistado, concordar, pelo menos provisoriamente, com duas construgoes
tedricas e apostar em uma terceira elaboracao. Esses passos podem ser sintetizados na

lista a seguir:

1° A solu¢io de Kant para a antinomia do gosto, nos dominios da estética, pode ser

questionada, mas ¢ construida com requisitos de razao.

2°  Atese de Thierry de Duve, transpondo a solu¢ao kantiana da antinomia do gosto do
Ambito do belo no século xv11I para o da arte contemporinea, segue os operadores

kantianos.

3° A tese de Thierry de Duve pode ser conduzida do 4mbito da arte contemporanea

para o campo do design.

Portanto, para avangarmos ¢ preciso aceitar que a formula original kantiana ainda se
mostra adequada para pensar a questao da subjetividade versus objetividade em disciplinas
como o design, que preservam o subjetivo como parte central de seus fundamentos. Mas

diante de, pelo menos, dois saltos conceituais, devemos nos atentar para um questionamento

7 Ficaremos com apenas dois exemplos paradoxais na mecénica quintica, sem recorrer ao célebre caso
do Paradoxo EPR (Einstein-Podolsky-Rosen), que é um desdobramento dessa teoria. Um primeiro
exemplo é o Principio de Complementaridade de Niels Bohr que aceita aspectos mutuamente exclu-
dentes em nivel subatémico considerando-os, a0 mesmo tempo, complementares. Um segundo ¢é o
Principio de Incerteza de Werner Heisenberg (cujo nome jd aponta para um paradoxo), que derivou do
formalismo quantico, independentemente das relagdes de incerteza serem interpretadas como ligadas
as alteragoes de condi¢oes produzidas pelo observador e seus instrumentos, como queria inicialmente
o préprio Heisenberg, ou serem caracteristicas essenciais da mecanica quéntica, como acreditou Bohr.
(CASSIRER, 1956)
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de cardter hermenéutico: é possivel avancar nas cadeias que se conectam por meio de uma
tinica formula, para compreender o belo, a arte e o design?

Nossa resposta a este tipo de inquiri¢ao, para justificar que podemos seguir em frente,
¢ de que, primeiramente, um passo semelhante j4 foi dado por Cardoso (capitulo 2, p.
103-104), quando de sua proposta para pensar o que caracteriza o design, e que inter-
pretamos como uma dialética entre objetividade e subjetividade. E essa dialética vem se
mostrando proficua. Em segundo, um principio, como o kantiano, que busca validade
universal, deve ser capaz de ultrapassar a provisoriedade heuristica e se estabelecer como

lei. Mas, devemos ressaltar, Jei entendida como sempre passivel de refutacao.

3.1.8 A universalidade objetiva no design

Se, como vimos no capitulo 2, pensar a universalidade em seu carater epistémico leva
a conectd-la quase que invariavelmente com a objetividade, serd possivel encontrarmos
correspondéncia desse par conceitual com o campo do design? Ou scja, o design faz uso
da universalidade objetiva ou conceitual analogamente ao que faz a ciéncia? Acreditamos
que sim, mesmo que tal uso nao seja suficiente para categoriza-lo como ciéncia. Vamos
a0s argumentos.

Um primeiro argumento ¢ de ordem histérica, ja sinalizado por Cardoso (1998) no
capitulo 2 (p. 102). Como uma disciplina jovem ¢ derivada das ciéncias sociais aplicadas,
que busca fundamentos nao somente na sociologia, antropologia ¢ histéria, mas também
em outras ciéncias como a comunicagio ¢ a psicologia, e estreita cada vez mais suas re-
lagoes com as ciéncias naturais ¢ exatas, o design necessita de uma elaboragao discursiva
que amplie o didlogo com seus pares. E, para isso ¢ preciso, evidentemente, ter entre seus
pressupostos a universalidade e a objetividade, nao somente para efetivar esse didlogo,
mas também para construir suas bases metafisicas. Tais bases, como vimos no capitulo
1, desde o inicio da modernidade sao formadoras de principios, métodos e critérios que
ordenam novos campos de pesquisa, mesmo que alguns desses campos nao almejem se

firmar enquanto ciéncia.
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Exemplos dessas bases podem ser detectados nos departamentos e escolas de be-
las-artes e de musica das universidades, onde nao se cogita fazer ciéncia, em seu sentido
estrito. Mas seus programas de pds-graduacio atuam com procedimentos cientificos ou
pelo menos com pressupostos metafisicos, tanto em seu aspecto tedrico, para organizar
¢ ordenar seus métodos de pesquisa, quanto em seu cardter pragmatico, para justificar e
receber as verbas® de que necessitam, como propor e executar projetos em parceria com
a iniciativa privada e com outras instituicoes.

Indo além desses arranjos estruturais aos quais cada disciplina se adéqua, existe um
segundo argumento na defesa da universalidade objetiva como imprescindivel ao design.
Ele estd explicito na afirmagao recorrente de que o design nao pode prescindir da ideia
de conceito. Essa ideia, mesmo nos esquecendo dos pressupostos metafisicos, ¢ inerente
aos processos que conduzem e ordenam qualquer projeto de design, das fases iniciais de
concepgao ¢ planejamento a finalizagio e concretizagio do produto. Ou seja, o conceito

(equivalente a objetividade) estd também na pratica desse campo.

3.1.9 A universalidade subjetiva no design

Se aceitamos a universalidade objetiva, nos territérios da epistemologia e da gnoseologia,
resta buscarmos confirmacio para a universalidade subjetiva. Assim, recomemos a ideia
contida na figura 22, na pagina 121, que representava a apropriagio feita por de Duve da
solugao kantiana para a arte contemporinea, e facamos a sua condugio para o design.
Atentemos que essa dupla passagem vem da solucio de Kant para a antinomia sobre o
gosto, nos dominios da estética, em que de Duve substitui o “isto ¢ belo” pelo “isto é arte”,

¢ agora, por nossa conta, substituimos “isto ¢ arte” pelo “isto ¢ design”

8 Ajustificativa de Gui Bonsiepe, apresentada no capitulo 1, pagina 42, sobre o or¢amento ser 0 motivo
pelo qual algumas institui¢Ges de ensino se posicionam a favor da indistin¢do entre arte e design, ob-
viamente nao explica tudo acerca da defesa dessa indistin¢do. No entanto, no 4mbito da organizagio
interna dessas institui¢des, indica uma mescla do uso de argumentos administrativos, de politica
universitaria, juntamente com os de fundamentacdo metafisica.
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Ao substituirmos o “isto ¢ arte” pelo “isto ¢ design” podemos colocar qualquer pro-
duto de design de nossa escolha no lugar do “isto” e endossar qualquer ideia de design que
escolhermos. Se, acreditarmos em um conceito de design, (ideia de design determinado)
ele podera ser contrariado pela ideia de qualquer outro designer. Se, entretanto, nossa
doutrina ¢ de gosto, em seu sentido de convicgio subjetiva (ideia de design indeterminado),
ela pode ser contrariada tanto pelos que niao compartilham de nosso gosto quanto pelos
que pensam que design nao ¢ uma questao de gosto. A figura 23 representa a transferéncia

da solu¢ao kantiana para o design.

IDEIA DE DESIGN DETERMINADO

isto é design: endossa qualquer projeto e qualquer ideia de design
APROPRIACAO DA SOLUCAO KANTIANA PARA O DESIGN

doutrina de gosto: contrariada por quem nao compartilha nossa opiniao e
por aqueles que pensam que design nao é questao de opiniao.

IDEIA DE DESIGN INDETERMINADO

Figura 23. Esquema da apropriagao e transferéncia da resolugdao da antinomia do gosto kantiana para o
design. FONTE: AUTOR

Se concordarmos com essa transposicio, ficam claros pelo menos dois pontos funda-
mentais. Primeiro, tanto a ideia de design determinado quanto a ideia de design indeter-
minado colocam o design em equivaléncia com a arte ¢, como consequéncia, eliminam
nossa primeira hipdtese inicial deste capitulo de que a guestio da subjetividade versus
objetividade se transfere da arte e contamina o design de forma periférica. Mas a trans-
posicao vai além da periferia. Se por um lado o design enquanto campo tem uma histéria
extremamente curta em relagio a da arte, conectado a produgio em série e a revolugao
industrial, por outro, alguns dos pressupostos que o animam (técnicos, artisticos ¢ cien-
tificos) caminham juntos desde suas origens gregas. Deste modo, cai por terra também
a segunda hipdtese de contaminagao pela arte. Resta-nos a terceira, com a qual ficamos:
a questao da subjetividade versus objetividade ¢ intrinseca ao design, ¢ suscita, de modo

anilogo ao que ocorre com a arte, discussoes sobre o estatuto ontoldgico do design.
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Assim, podemos dizer que, aceitando-se a terceira hipdtese,” nao é possivel pensar o
design como um campo com pretensdes a se tornar ciéncia, pelo menos no modelo da
atualidade, uma vez que a ideia de design determinado e a de design indeterminado, apesar
de conduzirem a uma universalidade almejada pela ciéncia, contemplam e incorporam

também o subjetivo. Mas isso ja era previsivel por dois motivos:

1 Ocapitulo2,a0exporas posi¢oes de proeminentes autores, como Maldonado, Bon-
siepe, Schneider, Cardoso e Flusser, que se movem entre as duas posicoes (determi-
nagio e indeterminagio), jd indicava essas distintas perspectivas tedricas. Mas faltava

explicitar tais estruturas com um procedimento como o da antinomia kantiana.

2 Asolugio original de Kant foi produzida para resolver um problema fora do 4mbito

da ciéncia, ou seja no campo da estética.

Quanto a saida kantiana, nao podemos nos esquecer que este autor atua de modo a
pensar solucdes dentro de um sistema, mas separadamente a questao do belo e a questao
da ciéncia. Porém, no nosso caso ocorre uma mistura entre aspectos estéticos, artisticos,
técnicos e epistémicos que tornam o design, um campo de entendimento bastante com-
plexo. De qualquer modo, ser ou nao ser ciéncia, ou ser uma nova forma de ciéncia nao
pode ser encarado como depreciativo, como, por exemplo, a tradi¢io do platonismo
enfatiza. O status ontolédgico do design ainda estd por se estabelecer, mas sua relevincia
e significacdo jd estao garantidas em sua trajetria histérica.

Indo além, existem algumas questdes subjacentes ao que estamos tratando no mo-
mento — que serdo retomadas ao final da tese — e podem ser iluminadas com a ideia de

universalidade subjetiva no design. Algumas perguntas nos guiam:

e As inumeras defini¢des de design ao longo de sua curta histéria e a ampliagio de
seu campo de atuagao tém alguma relagio com a equivalente expansiao do universo

artistico contemporaneo?

9 Corrobora empiricamente a terceira hipdtese, de modo analogo ao procedimento de Duve com Green-
berg e Kosuth, uma conexio com designers que possam se posicionar nos dois polos da antinomia
kantiana. Por exemplo, podemos colocar de umlado a tradi¢io e o racionalismo de Alexandre Wollner
e de outro o vanguardismo de Guto Lacaz.
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e Asdificuldades atuais de se estabelecer defini¢oes para o design podem ser devidas a
esse campo ter uma generalidade incipiente, de autopromogio, ou inerente e andloga

a disciplinas como a da filosofia?

Do ponto de vista histérico, essas sao questdes ainda muito préximas de nds, o que as
torna mais dificeis de compreender e responder. E, por sua complexidade, ¢ bem provével
que as respostas a elas continuem a produzir paradoxos e outros raciocinios que aparentam
incompletude. Mas essa incompletude nasce com as respostas ou pertence a esséncia do design?
Se o inacabado faz parte dessa esséncia, as palavras do escritor portugués Fernando Pessoa
apontam um caminho que refor¢a a posi¢ao kantiana: “Nao consigo evitar a aversao que
tem 0 meu pensamento ao ato de acabar.” (PESSOA, sem data, apud GIANNETTI, 2008,
p- 356). Para nds, a forca dessa afirmacao revela menos da personalidade desse escritor e
mais da pdiesis artistica. Se nao pudermos admitir tal disposi¢ao de espirito no exercicio
do design, que, pelo menos, possamos apostar na incompletude como uma das possiveis

chaves de interpretagio desse campo.

3.2 Heidegger e o viés ontoldgico na arte ¢ no design

Pensemos nas comunidades cientificas e tecnolédgicas da atualidade e na sua forma de
atuacio. E a partir delas que a maioria dos campos de pesquisa e de trabalho tem seu
status estabelecido, delimitado e regulado, de acordo com os fundamentos tedricos ¢
pragmaticos em que se baseiam. Como sabemos, ¢ preciso que perante as comunidades
cientificas uma determinada disciplina se apresente com diversas credenciais de carater
gnoscoldgico e epistemoldgico conectadas 4 sua pratica efetiva, para ser aceita no grupo
das ciéncias e das técnicas modernas.

Deste modo, em relagao ao design, quando perguntamos sobre seu szatus especifica-
mente ontoldgico, estamos procurando identificar elementos que possam garantir sua
validade enquanto disciplina dentro de uma dada concep¢ao de realidade, mesmo pres-

cindindo de uma fundamentacio epistémica. O encaminhamento de cardter ontolégico
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que apresentamos aqui, propoe um giro na questao ¢ possibilita reflexoes sistematicas que
independem de anélises calcadas em fundamentagao de cardter cientifico ou estético. Tal
. -~ 4 /. 4 .
procedimento tem vantagens quando nao ¢ possivel estabelecer um vinculo direto entre
um determinado campo e as ciéncias, ou quando o vinculo deste campo com a estética
expde caracteristicas do mesmo que dificultam uma possivel conexao com as ciéncias,

como ocorreu em nossa andlise do design, na se¢io 3.1.

3.2.1 O giro em dire¢io a ontologia

No design ocorre uma confluéncia e um amalgama entre aspectos estéticos, artisticos,
técnicos e epistémicos que nio sucede de forma explicita™ em campos onde a cientifi-
cidade nao ¢ questionada. Assim, se por um lado o szazus ontolégico do design ainda
esta por se firmar, e por outro nao concordamos com uma hicrarquia em que ciéncia
estd no topo do saber e aliada a verdade, nada melhor do que buscar em um autor con-
trario a esse tipo de pensamento argumentos que possam contribuir para subsidiar a
fundamentag¢ao ontoldgica desse campo. Este autor, no nosso entendimento, ¢ Martin
Heidegger, um dos filésofos que se insurge contra a tradi¢io do pensamento ocidental
de modo correlato ao que fez Nietzsche, criticando ciéncia e técnica contrapondo essas
disciplinas a arte.

Nosso propdsito ¢ seguir o pensamento de Heidegger e explorar uma de suas ideias
fundamentais: a de que a 0bra de arte estd associada a verdade ¢ que contribui de forma
singular para a compreensao da esséncia dos utensilios “descortinando” uma dimensao
ontoldgica dessa categoria de objetos. Conforme afirma Heidegger em seu livro A origem

da obra de arte:

10 No entanto, mesmo em ciéncias consideradas abstratas, como a matemdtica, podem existir preocu-
pagdes de carater ndo estritamente formais. Por exemplo, quando duas respostas para determinada
questdo sdo encontradas, a justificativa pela escolha da resposta mais simples ou com menor niimero
de etapas (também entendida pelos matematicos como mais “fina” e “elegante”) ndo poderia ser atri-
buida a uma preocupagio estética, se as duas solu¢des forem equivalentes e igualmente precisas?
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A que dominio pertence uma obra? A obra instaura um certo dominio ao qual
pertence e que ¢ aberto por ela mesma, porque somente nessa abertura existe o
seu ser-obra. Dissemos que, na obra, se realiza o acontecer da verdade e exem-
plificamos esse fato nos referindo ao quadro de Van Gogh. Tratamos, entéo, de

questionar sobre o sentido da verdade e sobre o seu acontecer. (HEIDEGGER,

1987, p. 228)

O fato de que o texto de Heidegger explora expressdes incomuns e ataca o problema
de modo inusitado pode dificultar, neste primeiro momento, o entendimento do essencial:
oculta em toda a complexidade no discurso heideggeriano o que nos interessa, e veremos,
¢ a singular conexao estabelecida por este pensador entre objetos artisticos e objetos titeis.

Diante disso, nossa hipdtese ¢ de que, na busca por fundamentacio, além dos produ-
tos do design (especialmente os utensilios e instrumentos) alcangarem uma compreensao
ampliada por esse modo de concepgao da realidade, o préprio design pode caminhar
em direcao a estabelecer seu szatus ontolédgico ao lado de outros campos jé delimitados.
Voltando-nos para uma anilise de nossos préprios procedimentos, o que faremos neste
ponto ¢ atuar de modo correlato a se¢ao anterior, em que a apropriagio de um principio
kantiano — bem-sucedido em aclarar aspectos de sua investigacao acerca do belo — con-
duziu Tierry de Duve a uma proposta de alargamento das fronteiras do entendimento da
arte contemporanea, ¢ levou-nos posteriormente a adaptar o mesmo modelo estrutural
para o design.

Pretendemos manter a mesma estratégia de apropriagao, agora com uma abordagem
de cardter claramente ontoldgico, e mediada pelas reflexes heideggerianas sobre a obra
de arte. Utilizando-nos de tal modus operandi, seguiremos desta vez apoiados principal-
mente nos estudos de Philippe Lacoue-Labarthe (1996) em busca de compreender mini-
mamente tanto a critica de Heidegger a posi¢ao platdnica quanto as possiveis conexaes,
nao declaradas, de seu pensamento com alguns conceitos aristotélicos. A relevincia de
Lacoue-Labarte ¢ tanto maior, uma vez que, como veremos, este autor defende a tese da
concepgao ontoldgica da mimesis, tanto em Arist6teles quanto em Heidegger. Para tanto,

dividimos a se¢io atual em trés tdpicos:
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1 Pressupondo a critica platdnica a arte (exposta no capitulo 2), ligada ao conceito de

mimesis apresentamos a oposi¢ao de Heidegger a essa concepgao.

2 Avancamos para a posi¢ao de Heidegger que, segundo Lacoue-Labarthe, reelabora
o conceito de mimesis aristotélico de modo nio explicito na obra A origem da obra

de arte.

3 Com esses elementos estabelecidos, passamos a operar no registro do conceito hei-
deggeriano de obra de arte, buscando comprovar nossa hipdtese (cf. capitulo 1, p. 39)

sobre o design.

3.2.2 A critica a Platio: a arte ndo é imitagio

Platdo, no livro x do didlogo A repiiblica (1987), ao criticar a arte tem como alvo a poesia,
mas utiliza como um dos exemplos a pintura. A poesia vem simplesmente aderida ao
argumento. Se tal ¢ a estratégia platdnica para a construgao de seu discurso contra a arte,
a de Heidegger, no livro A4 origem da obra de arte (2004), toma o caminho contrario em
favor da arte. Numa oposi¢ao frontal a Platao, Heidegger busca constituir uma ontologia
em que a arte ocupa uma posicao privilegiada a0 mesmo tempo em que aponta a insu-
ficiéncia dos conceitos metafisicos, originados no fildsofo ateniense, para tratar o tema.
Assim sendo, seu caminho no texto também ¢ inverso. Heidegger inicia com exemplos
da pintura e culmina com um de arquitetura:
Ou serd que com a proposi¢do “a arte é o pdr-se-em-obra-da-verdade” se pre-
tende reanimar de novo aquela ideia, em boa hora superada, segundo a qual a
arte seja uma imitagdo e cépia do real? A reprodugao do que estd perante nos
(Vorhandenen) requer, alids, a conformidade com o ente, a adapta¢io a este;
adaequatio, diz a Idade Média; 6;,Loiw0'lg[n], diz Aristételes. A conformidade
com o ente vale, de hd muito, como a esséncia da verdade. Mas serd que o que
queremos dizer é que o quadro de Van Gogh copia um par de sapatos de cam-

ponés que realmente estd ai, e ¢ uma obra porque consegue fazé-lo. De modo

nenhum. (HEIDEGGER, 2004, p. 28)

11 Homoiosis (6poiwaig) é transformagio de modo a tornar-se semelhante; semelhanga; similitude. (MaA-
LHADAS; DEZOTTI; NEVES, 2008, V. 3, p. 228)
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Importa observar aqui que o fato de Heidegger levantar a questio do conceito medieval
de adequagio ¢ o de homoiosis (bpolwaig), semelhanga, em Aristételes, ndo significa que
cle esteja relacionando a concepgao de imitagio ao pensamento aristotélico. Arte como
imitacao e copia do real ¢ uma concepcao platdnica e a critica de Heidegger, portanto, estd
dirigida a Platao. Para Heidegger o imitar, no sentido de copiar, nao explica o processo

constituinte de uma obra de arte. Mais 4 frente ele afirma:

Fazemos agora a pergunta sobre a verdade em vista da obra. Para que, todavia,

nos possamos familiarizar com o que estd em questdo, ¢ necessario tornar de

novo visivel o acontecimento da verdade da obra. Para esta tentativa escolhemos
~ [12] et or

uma obra que ndo' "~ se conta entre as obras arquitecténicas. Um edificio, um

templo grego, nao imita nada. Esta ali, simplesmente erguido nos vales entre

os rochedos. (HEIDEGGER, 2004, p. 32). Negrito nosso.

Dado que Heidegger se recusa a pensar a imita¢ao em termos platdnicos, vamos nos
apoiar na tese de Lacoue-Labarthe sobre uma mimetologia de sua interpretacio da arte.

Nas palavras de Lacoue-Labarthe:

[...] apesar da critica radical a qual ele [Heidegger] submete todos os conceitos da
estética, inclusive o conceito de mimesis, apesar da sua desconstrugéo sem resto
da estética, a interpretacdo que Heidegger propoe da arte é, fundamentalmente,
uma mimetologia. E certo que, ja o lembrei antes, Heidegger recusa a palavra;
ele afasta com o maior desprezo, um desprezo, alids, estranhamente platonico
e filoséfico, toda consideragao da “imita¢ao”; e vocés sabem que se o exemplo
maximo, em “A Origem da Obra de Arte”, é um templo, ¢ porque “o templo nio
¢ feito 4 imagem de nada”. Dito isso, o que ele recusa exatamente com esta pala-
vra? Muito explicitamente, mas também muito paradoxalmente, a interpretagao
platdnica da mimesis, ou seja — refiro-me ainda a uma passagem da Introdugdo
de 35 — a mimesis compreendida a partir da idea, em si mesma pensada como
paradigma ou como modelo sob o horizonte da aletheia interpretada em termos
de adequagio ou de homoiosis. Ora, isso nao impede absolutamente a tese que

concerne a arte de ser a reelaboracio, jamais abertamente apresentada como

12 A frase “Para esta tentativa escolhemos uma obra que ndo se conta entre as obras arquitectdnicas”
na tradugdo de Maria da Conceigdo Costa (Edi¢oes 70) parece contradizer a frase seguinte em que
Heidegger remete a um templo grego. Na tradu¢do da Revista Kriterion, em lugar de “arquitecténicas”
encontra-se “representativas’, o que torna coerente o argumento de Heidegger. No entanto, a tradug¢io
da Kriterion nao utiliza o verbo imitar, mas sim reproduzir: “Uma obra de arquitetura — um templo
grego — nada reproduz [...]” (HEIDEGGER, 1987, p. 228). Esse foi o motivo pelo qual escolhemos a
citagio das Edi¢oes 7o0.
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tal, mas também nunca totalmente dissimulada, da concepgao aristotélica da
particao entre phusis e techne, isto é, da concepgao ontoldgica da mimesis:
fazer da arte, no combate (o polemos) entre terra e mundo (ou, em Séfocles, dike
e techne), que é o proprio combate do einai e do noein inaugural do pensamento
ocidental, o suplemento, e até mesmo o trago ou o arqui-trago originariamente
suplementar e desvelador com respeito a prépria phusis (ao ser do ente); fazer da
arte aquilo de que a phusis precisa para aparecer como tal, ¢ — num outro nivel
de profundidade — repetir o que diz Aristételes da mimesis enquanto o que “leva
atermo” o que a phusis, por si mesma, nio pode “efetuar”. (LACOUE-LABARTHE,

1996, p. 154-155). Negrito nosso.

Esse longo trecho oferece-nos um olhar e uma nova possibilidade tanto porque nao
abre mao da oposicao que Heidegger faz a tradi¢ao platonica, mas a0 mesmo tempo
reforca a posicao de Lacoue-Labarthe, a partir do pensamento aristotélico, de uma “con-
cepgao ontoldgica da mimesis”, nao entendida como simples imitagao ou cdpia. Sigamos,

portanto, Heidegger em busca desse caminho para explicitar a proposta Labartheana.

3.2.3 Pdiesis como produgdo, physis como terra e tékbhne como mundo

Lembrando o que tratamos no capitulo 2, a produgio mais geral, pdiesis (moinatig), ao atuar
como for¢a da natureza ¢ delimitada como physis (pvoig): modalidade de producio que

se faz a partir de si mesma. Um exemplo de phyisis é a transformacao de uma semente em

arvore, ou como Heidegger afirma em A guestio da Técnica “[...] no advento da flor ao

florescer [...]” (HEIDEGGER, 2007, p. 379). Pdiesis pode ser também #ékhne (téyvn): mo-
dalidade de produgio que ocorre nao a partir de si mesma, mas a partir de outro. 7ékhne é

arte manual, industria, oficio ¢ tem por principio 740 o fazer, mas principalmente o saber

fazer, ahabilidade, o método, o artificio, o conhecimento tedrico que suporta uma atividade.
Lacoue-Labarthe associa o conceito de zékhne ao conceito heideggeriano de mundo

¢ o conceito de physis ao de terra, conforme a figura 24: “[...] a tese que concerne a arte

de ser a reelaboragao [...] da concepgao aristotélica da particio entre phusis e techne, isto

¢, da concepgao ontoldgica da mimesis: fazer da arte, no combate (o polemos) entre terra

¢ mundo [...]”(LACOUE-LABARTHE, 1996, p. 155 ). Nas palavras de Heidegger:
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Aquilo em dire¢do ao qual a obra se retrai, permitindo que ela ressurja desse
préprio retraimento, chamamos a Terra (die Erde). Ela esta sempre eclodindo
de sua prépria reserva. A terra é o impulso silencioso e infatigavel do que é
gratuito. Sobre a Terra e na Terra o homem histdrico funda a sua morada no
mundo. Quando apresenta um mundo, a obra produz (revela) a Terra. Produzir
deve ser pensado, aqui, em sentido rigoroso. A obra move e mantém a prépria
Terra no aberto de um mundo.* A obra tem o poder de fazer a Terra tornar-se

Terra. (HEIDEGGER, 1987, p. 234)

PRODUCAO (paiesis)
CONCEPCAO GREGA DE PRODUCAQ/CRIACAO
Physis Tékhne

PRODUGAO DA NATUREZA A PARTIR DE SI MESMA PRODUGAO A PARTIR DE OUTRO

v

Mundo

Figura 24. Representa¢io da associagao entre os conceitos gregos de Physis e Tékhne e os conceitos hei-
deggerianos de Terra e Mundo. FONTE: AUTOR

Mesmo que Heidegger, ao trabalhar os conceitos de Zerra e Mundo, volte-se apenas
para o pensamento grego antigo, sem pensar especificamente em Arist6teles, mas talvez
animado pelo pensamento anterior de Herdclito, a interpretagao de Lacoue-Labarthe estd
bem costurada e estabelecida. Na traducio da Revista Kriterion, o asterisco da citagio
anterior (associado a palavra produzir) envia para a seguinte zota da tradutora Maria José

R. Campos, que segue a mesma via interpretativa de Lacoue-Labarthe:
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Produzir, executar, significa, em alemao, herstellen. Mas em Heidegger, a palavra
possui, aqui, um sentido especial. Além de produzir, significando fazer qualquer
coisa de qualquer matéria (produgio artesanal), a palavra também pode indicar:
manifestar, demonstrar, revelar, o que sé acontece na obra de arte. Ai, a matéria,
ainda que utilizada, ndo ¢ jamais utilizada a servigo da utilidade da obra. Na
obra de arte, herstellen possui o sentido de trazer a superficie o que esta oculto,
trazer 4 luz o sombrio, manifestar o que estd em reserva. A palavra possui, em
Heidegger, um sentido semelhante ao de herausstellen: colocar para (fora). A
obra de arte revela, traz a superficie o que ha de mais profundo na realidade
material: ela revela a Terra, a physis dos gregos. (HEIDEGGER, 1987, p. 234-235)

Nota da tradutora.

Para compreender plenamente o significado da citagao anterior ¢ da relevincia
do conceito de produgio (poiesis) em seus desdobramentos a partir da arte, em pos-
sibilidades para o Ambito do design, ¢ necessario passarmos em revista o0 modo como
Heidegger entende o problema da cisao entre ciéncia, técnica e arte na modernidade. E

o que analisaremos a seguir.

3.2.4 Os trés modos de produgio e sua influéncia sobre o design

Tendo em conta a importancia do conceito de produgio para a constitui¢ao do pensamento
heideggeriano, torna-se compreensivel que esse autor use-o de forma recorrente em suas
reflexdes. Na verdade, como veremos, Heidegger entende as categorias de ciéncia, técni-
ca e arte, em conexao com o mundo grego, como trés modalidades de produgio. Como

afirma o fildsofo brasileiro Fernando Mendes Pessoa:

Heidegger caracteriza a produgao, o por-se em obra do real como desencobri-
mento, com o verbo stellen, “p6r”, estabelecendo uma distingdo entre essas trés
modalidades produtivas, a partir do acréscimo de trés particulas diferentes
a esse verbo: ele caracteriza a producgéo cientifica de Vor-stellen, a produgio
tecnolégica de Ge-stellen e a producéo artistica de Her-stellen — termos que,
para manter uma analogia na lingua portuguesa, poderiamos traduzir como:

pro-por, com-pdr e ex-por (no sentido de produzir, criar). (PESSOA, 2009, p. 195)
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Em primeiro lugar, para Heidegger a ciéncia, como um dos modos de produgao do
real, é o propor de uma teoria do real. E na modernidade esse “real” se funda na concepgao
de causa e efeito, nogao cara a fil6sofos e cientistas desde esse periodo até a atualidade. O
principio de causalidade ¢ um recurso eficiente na descri¢ao e previsio de fendmenos, o
que leva a ciéncia a partir da modernidade, seduzida por esse poder preditivo, a concen-
trar-se cada vez mais em questdes voltadas para o como os eventos se dio ao invés de porque
eles ocorrem. Nao ¢ sem razao que Descartes e toda a tradi¢ao que vem em seguida, de
pensadores, cientistas e tedricos, incluindo na atualidade os do design,” a favor ou contra
o cartesianismo, reportam-se sempre ao Principio de Causalidade, seja para reafirmar ou
criticar esse conceito, como um ponto nodal para a compreensio da realidade. Como

afirma Heidegger em Ensaios e conferéncias (Ciéncia e pensamento do sentido):

A ciéncia p6e o real. E o dispoe a propor-se num conjunto de operagdes e pro-
cessamentos, isto é, numa seqiiéncia de causas aduzidas que se podem prever.
Desta maneira o real pode ser previsivel e tornar-se perseguido em suas conse-
qiiéncias. E como se assegura do real em sua objetidade [sic]. Desta decorrem
dominios de objetos que o tratamento cientifico pode, entao, processar a vontade.

(HEIDEGGER, 2012, p. 48)

A critica de Heidegger se insurge contra toda uma tradicao a partir de Platao, que
segundo esse pensador, propoe uma realidade coisificada em que homem ¢ mundo sao
compreendidos como separados em sujeito cognoscente ¢ objeto a se conhecer. Em outras
palavras, sujeito e objeto, dos quais tratamos no capitulo 2, e que para Heidegger estao

roblematicamente cindidos por uma teoria de “causas aduzidas”.
p p

13 Maldonado (2012),a propésito de pensar a técnica em suas relagdes com a sociedade, usando o exemplo
de um dos seus produtos — os 6culos —, argumenta em favor dos conceitos de causa e efeito: “Nao
se pode desprezar o fato de que os conceitos de causa e de agente tém uma notéria e longa tradigao
no pensamento filoséfico. Basta pensar na doutrina aristotélica das ‘quatro causas’ e nas complexas
construgdes conceituais da escoldstica medieval sobre as relagdes de causa e efeito. E ainda, os sofis-
ticados quebra-cabegas 16gico-epistemolégicos da moderna filosofia da ciéncia sobre esse assunto.”
(MALDONADO, 2012, p.176). Em seguida, associando causa e efeito & metafora de “empurrar” e “puxar”
entre a técnica e a sociedade, esse autor mostra como a questdo ¢ ainda mais complexa ao explorar o
conceito de causalidade circular: “No tema que estamos discutindo, a questao da circularidade nio
pode ser ignorada. Para continuarmos na metafora, se ¢ verdade que em uma certa fase é de fato a
técnica que empurrou e a sociedade que puxou, é também verdadeiro que em uma fase precedente foi
a sociedade que empurrou e a técnica que puxou.” (MALDONADO, 2012, p. 177)
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Em segundo, a técnica ¢ o compor do real em sua exploragio. Ou seja, a técnica, a
partir da modernidade, busca disponibilizar a natureza em seu propésito, dominando-a

¢ explorando-a. Nas palavras de Heidegger:

O desencobrimento que domina a técnica moderna possui, como caracteristica,
o por no sentido de explorar (Herausforderung). Esta exploragao se d4 e acon-
tece num multiplo movimento: a energia escondida na natureza ¢ extraida, o
extraido vé-se transformado, o transformado, estocado, o estocado, distribuido,

o distribuido, reprocessado. (HEIDEGGER, 2012, p. 20)

Esse segundo modo de producio, de exploragio energética do real, segundo Hei-
degger, ¢ distinto do primeiro e torna o sujeito e o objeto da ciéncia respectivamente for¢a
de trabalho ¢ matéria prima no Ambito da técnica. Maldonado (2012) aponta que essa
preocupacao de Heidegger em relacio a esse disponibilizar e controlar, que é pretendido
pela técnica, j4 se manisfesta no livro Ser e Tempo (Sein und Zeit), obra anterior & Ciéncia

e pensamento do sentido:

No tom elevado que distingue seu estilo de raciocinio, ele [Heidegger] examina
a pretensdo (propria e de outros) de querer “controlar espiritualmente a técnica”
Em resumo, de querer submeté-la, domind-la. Em Sein und Zeit (1927), Heidegger
.7 . . . . . -~ 7 . <« »

ja havia analisado as sutis implica¢Ges ontoldgicas do querer “controlar”— sem
referir-se explicitamente a técnica — quando introduziu a sua famosa distin¢ao
entre o modo de ser “utilizével”, “pratico” (Zuhandenheit) e 0 modo de estar

“presente”, “4 disposi¢do” (Vorhandensein). (MALDONADO, 2012, p. 154)

Diante da gravidade da critica de Heidegger aos modos de producao da ciéncia e
da técnica, diversas tém sido as apropriagdes de seus argumentos em prol de uma maior
atencio e precaugao aos desdobramentos desses dois campos. A discussao sobre a impos-
sibilidade de neutralidade da ciéncia e da técnica, as consequéncias nefastas de se separar
sujeito e objeto e de ver o homem e a natureza a servigo de um sistema de produgio sao
apenas algumas das diversas questdes que apontam para uma dimensao catastréfica de
nossa sociedade contemporinea e na qual podemos, sem duvida, incluir reflexdes sobre o
papel e a responsabilidade do design. Flusser, como vimos, segue essa linha de raciocinio.

Mas, por outro lado, pensando em todos os beneficios gerados pela ciéncia e pela
técnica, podemos e devemos recusar esses modos de produgao, que por milhares de anos

foram se constituindo e garantindo a formagao de nossa civilizagio, levando-nos até onde



139

chegamos? Heidegger tem plena consciéncia da importincia da ciéncia e da técnica e
nio as recusa simplesmente. Sua intengio ¢ (compreendendo que a ciéncia e a técnica
nos fazem construir uma visao da realidade empobrecida, e atuar de forma exploratdria,
voltada paraa dominagio) procurar um modo de produgio que resgate para o ser humano
o habitar do mundo em um sentido mais digno e responsavel. E esse modo, segundo ele,
se encontra na arte.

Em terceiro, portanto, Heidegger estabelece a arte como o modo de expor o real em
sua liberdade. Em uma passagem de A origem da obra de arte, Heidegger explicita tal

producio através da anélise de uma pintura de Van Gogh:

Af estdo os sapatos, sejam eles de que tipo forem, com as solas e a pala de cou-
ro, percorridas pelas costuras e os pregos. Seu material e sua forma variam de
acordo com sua finalidade: trabalhar, dangar, etc... Tudo isto apenas refor¢a
o que ja sabemos; o ser do instrumento, enquanto tal, consiste em servir para
alguma coisa. Mas serd esta a realidade essencial do instrumento? N4o devemos
explord-la melhor? A camponesa usa seus sapatos na terra lavrada, pois é ai que
os sapatos sio o que realmente s3o. Quanto menos aten¢ao a camponesa dedica
a eles em seu trabalho, mais eles se prestam ao servi¢o de alguma coisa, mais
correspondem ao seu ser. Dessa forma, estaremos nos afastando sensivelmente
do ser do instrumento, se apenas nos detivermos em sua representa¢io geral,
ou naimagem desse quadro, perdida no vazio, onde os sapatos estdo desligados

da idéia de alguém que os possa estar usando. [...] No entanto, nio ¢ sé isto...

Observemos as sombras da abertura de seu interijor ja gasto, onde se esboga a
fadiga do andar laborioso, e eis que percebemos os passos rudes, pesados e fa-
tigados do camponés que, sob um vento avassalador, imprime, com sua marcha
lenta, grandes e mondétonos sulcos na terra lavrada... No couro engordurado
pela terra fértil e negra e nas duas solas imdveis, desliza a soliddo dos vastos
espagos das tardes do campo. No par de sapatos, eclode o secreto apelo da
Terra, o cuidado pelo pao de cada dia na promessa do trigo, as auroras glaciais,
as tardes enigmadticas & espreita do inverno. Através desse instrumento, o cam-
ponés experimenta o exercicio pela sobrevivéncia, da doce espera do filho que
retorna a casa, a alegria de sentir a vida, o cuidado de temer a morte. Se o par
de sapatos é propriedade da Terra, em sua dignidade, tranqiiilidade e seguranca,
o mundo do camponés o resguarda. E o préprio ser do instrumento que emerge
dessa propriedade resguardada, pois, sob esse gesto de prote¢io, ele repousa em

si mesmo. (HEIDEGGER, 1986, p. 205-206)
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Foi necessario apresentar essa longa ¢ instigante passagem, com trechos sempre
referenciados por comentadores ¢ especialistas de Heidegger, para colocar claramente
a relevancia da obra de arte, indo além do universo artistico. A obra de arte torna-se
subsididria da compreensio do utensilio, um tipo de “ente” cujo entendimento nao se
esgota em sua utilidade. O cardter poético que Heidegger empresta ao texto demonstra
como um filésofo desta envergadura ¢ capaz de atuar no sentido de conduzir o leitor ul-
trapassando os argumentos da pura reflexdo sistemdtica. Isso porque, para Heidegger, a
esséncia dos instrumentos e utensilios, em seu significado mais profundo e sua dimensao
ontoldgica, se mostra com mais vigor a partir de nossa experiéncia ¢ frui¢ao da obra de

arte. Conforme as palavras de Virginia Figueiredo:

E no sentido de uma “promogio ontolégica”, da qual falava Arthur Danto, ou
de uma reversdo do platonismo, que tento ler o famoso ensaio de Heidegger.
Assim, retomando os resultados da célebre andlise ai contida sobre o quadro
de Van Gogh, acho que se pode concluir que os sapatos no quadro — dizendo
enfaticamente: a imagem pictérica dos sapatos de Van Gogh —, exatamente
porque escapam da utilidade, possuem um valor ontolégico, muitas vezes supe-
rior a qualquer sapato da realidade. Sao os sapatos do quadro de Van Gogh que
nos tornam aptos a, retornando a experiéncia cotidiana, atribuir algum sentido
a ela. Sdo os sapatos pictéricos que “salvam” do naufragio, do afogamento da

cotidianidade os sapatos reais. (FIGUEIREDO, 2005, P. 454-455)

Do nosso ponto de vista, o discurso heideggeriano nos serve a um propdsito que
contribui para a formagio de uma consciéncia da produgio no Ambito do design. Sua ané-
lise resgata um modo de compreensio das categorias de objetos que sao especificamente
utensilios e instrumentos, mas cuja utilidade ¢ apenas um dos seus aspectos constituintes.
Ao contrério do que poderia parecer, e isso ¢ de suma importincia para nosso argumento,
tais objetos, a partir de um olhar proporcionado pelo modo de produgao da arte, ndo se
desvalorizam ou se rebaixam, pois nao sao apenas utilitdrios forjados pela técnica, subsi-
didria da ciéncia. Tais entes passam a carregar uma dimensao ontoldgica que nos poe em
contato com o mundo e com a natureza em uma relagio que nao ¢ nem de conbecimento
nem de exploragio, ou, em outras palavras, nem de ciéncia nem de técnica. Neste sentido,

as palavras de Maria José R. Campos corroboram a posi¢io heideggeriana de que a arte
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nao somente tem assegurado seu proprio status ontolégico como também contribui de

modo fundamental para a compreensao dos objetos utilitarios:

[...] a arte possui ainda o poder de revelar que as coisas ndo se esgotam na sua
instrumentalidade, pois que sua esséncia permanece aquém dos nossos projetos
utilitdrios: a arte torna manifesto o ser-instrumento do par de sapatos de campo-
nés pintado por Van Gogh. A verdade das coisas ndo se fundamenta, pois, sendo

na significagdo, no sentido projetado. (HEIDEGGER, 1987, p. 188 — Apresentacao)
E se aapreciagao das obras de arte nos leva a perceber esses outros significados, talvez

também contribua para nos colocar em uma relagiao com os objetos do design que nao

seja somente de mero uso, exploragéo, acumulagéo € consumo.

3.2.5 O design além da instrumentalidade e da utilidade

Diante do percurso empreendido, sao necessarias algumas considera¢oes. Em primeiro
lugar, atentos ao contexto mais geral da discussao de cunho ontoldgico, se nossa sociedade
se estabeleceu de modo a dar a primazia ao arcabougo gnoseolédgico e epistemolégico e
seus desdobramentos cientifico-tecnolégicos, nao podemos nos esquecer que este modo
de compreender a realidade tem suas vantagens, mas cobra, como vimos, um prego alto.
Este ¢ o alerta que permeia o discurso heideggeriano.

Se Heidegger repete seus argumentos em diversas obras, talvez seja porque ele tem
plena consciéncia do quanto estamos acostumados a uma ideia de verdade apoiada em
bases cientificas. E se essa ideia é um construto mental, existem modos distintos de enten-
dimento, como ele nos sugere, que podem levar-nos a possibilidades ainda nio imaginadas.
Mas podemos também questionar Heidegger sobre o fato de ele trocar uma verdade por
outra. De qualquer modo, existe um risco, pelo menos no dmbito das teorias cientificas,
da verdade se confundir com a esséncia, pois a doutrina essencialista tem sérias limita-
¢oes. O essencialismo ¢ a concepgao que postula que as verdadeiras teorias descrevem
as esséncias das coisas. Se for assim, o cientista pode estabelecer a verdade destas teorias.

Karl Popper, no entanto, ¢ contrério a essa concep¢ao e apresenta uma incisiva critica ao
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essencialismo em seu livro Conjecturas e refutagies (1972). Para Popper, toda teoria ¢ uma
hipétese (conjectura) e nao conhecimento indubitével: “Estou plenamente de acordo
em que as teorias nao oferecem nenhuma certeza (que sempre podem ser refutadas)]...]”
(POPPER, 1972, p. 139). Tradugio nossa. Popper nio ¢ contra a busca do que ainda estd
oculto, mas ¢ contra a doutrina de que a ciéncia tende as explicacdes ultimas. Em outras
palavras, no 4mbito da teoria, precisamos realmente de explica¢oes tltimas? No nosso
entendimento buscd-las ¢ como ir atrds de uma quimera e nos bastaria uma ontologia
sobria para apoiar a construgio de teorias que nos ajudem a compreender as produgoes
humanas. Até onde podemos ver, um programa dessa magnitude, mesmo abrindo mao
da esséncia, ja ¢ extremamente ambicioso.

Em segundo lugar, outra consideragio em ambito especifico ¢ a de reafirmarmos
a posi¢ao assumida no inicio da tese de nao simplesmente submeter a fundamentagio
ontoldgica as exigéncias gnoseoldgicas, epistemoldgicas e estéticas. Tal proposigio ¢
estabelecida em dois sentidos. De um lado, na ampliag¢iao do entendimento sobre os
objetos do design, indicando um caminho a seguir além de sua instrumentalidade e uti-
lidade. De outro, na proposta alternativa para a compreensao de algumas caracteristicas
do design em sua relagao com a arte. Apostando nesta seara, ¢ preciso avangar em torno
de elementos que nao sejam estanques como os da ciéncia e da téenica, criticados por
Heidegger. Os conceitos aristotélicos cumprem este objetivo, conforme investigaremos

no préximo capitulo.
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4 OS CONCEITOS ARISTOTELICOS NO DESIGN E NA ARTE

Como verificamos no capitulo anterior, a constru¢ao da via ontoldgica possibilita avangar
na compreensao das relagoes entre design e arte sem precisarmos abrir mao da subjetivi-
dade e da incompletude no design, a0 mesmo tempo em que podemos prescindir de uma

credencial especificamente epistemoldgica. Mas existe um ganho adicional nessa estratégia,
ao qual ja haviamos nos referido na Introdugao: se o viés ontolégico iniciado por Platao

em sua critica d arte mimética é uma espécie de fio condutor que facilita a aproximagio dos

autores com o seu tema, o giro da epistemologia e da estética a ontologia coloca-nos agora

na mesma circunscri¢ao desses investigadores. Deste modo, ao finalmente contrapormos

o pensamento de Aristdteles ao de Platio e transitarmos pelos seus conceitos apoiados

nos demais autores, procedemos tendo um vinculo coerente entre todos.

Na primeira se¢ao deste capitulo, a estratégia de abordagem metodolégica que se-
guimos entre Aristdteles e Platao ¢ comparativa e obviamente sincronica. Colocamos em
relevo as posi¢oes de cada um deles, principalmente em trés obras (A rep#tblica de Platio,

A poética e Affisica de Aristdteles) privilegiando e revelando a questio da mémesis. Como
apoio a estes textos centrais, fazemos uso das anélises de historiadores da filosofia como
Werner Jaeger e Claudio Veloso e do filésofo Philippe Lacoue-Labarthe e dos comentarios
de tradugio do helenista Eudoro de Souza, da filésofa Virginia Figueiredo e do linguista
¢ tradutor Joao Camillo Penna.

Na segunda secio, a abordagem ¢ diacronica: nossa confianca neste procedimento
¢ a da possibilidade de atualizar o conceito de mimesis e deslocd-lo de sua fungio e objetos
originais, ou seja aplicd-lo no campo do design e na arte. Como vimos, este tipo de con-
duta, na verdade, tem sido pritica comum a diversos pesquisadores ao longo da histéria
do pensamento ocidental, com a apropria¢io (fundamentada ou nao) dos mais diversos
conceitos como instrumentos para alcancar fins que extrapolam seu propésito original.

Na terceira e tltima se¢ao, mantemos a abordagem diacronica em relagao ao conceito
de fim em si mesmo, o discurso persuasivo epidictico e o discurso aberto, entrelagando as
concepgoes de Aristételes, Danto, Nietzsche e Eco as nossas proprias, em uma proposta

complementar a aplicacio da mimesis.
p plicag
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4.1 O fundamento ontolégico do conceito de mimesis

Criatividade sempre foi uma palavra associada ao design. Isto torna-se mais evidente
quando, ao voltar nosso olhar para o passado, atentamos para o fato de que a prépria
palavra inglesa design estd ligada, em sua origem latina, a designio, intengao, propésito,
cujos sentidos acompanham, em nossa tradigao cultural, os diversos significados de cria-
cao. E sendo criatividade uma palavra derivada de criagao, o circulo se fecha e justifica tais
conexdes entre conceitos. O problema com essa descri¢ao (representada no lado esquerdo
da figura 25) é que, apesar de conectar elementos fundamentais, na verdade nao esclarece
sobre 0 que motiva e anima essas conexdes. E mesmo considerando que tal estrutura nao
¢ explicativa, mas somente descritiva, tal concepgao, elaborada em pesquisa prévia’, nao
explicita o elemento que atua como mediador entre os trés termos. Assim, aprimorando
essa descri¢ao, o que propomos a seguir ¢ pensar a mimesis metaforicamente como um
substrato onde a criatividade, a criacio e o design estao imersos e, portanto, conectados

por meio desse elemento conceitual (lado direito da figura 25).

CIRCULO CRIATIVO METAFORA DA MEDIACAO

.
CRIATIVIDADE: DESIGN: palavra inglesa
uma palavra unida associada, em sua origem

intrinsecamente ao

latina, a designio, intencéo, |
DESIGN. propdsito, cujos sentidos | _
\ G acompanham, em nossa ! MIMESIS

tradicdo cultural, os diversos
significados de CRIACAQ.

CRIACAO:
origem da palavra

CRIATIVIDADE.

CRIATIVIDADE

=
Hnga = pese

Figura 25. Diagramas das conexdes entre os conceitos de criatividade, criag¢do e design. As setas em circulo
indicam que ndo existe um ponto inicial ou final, mas apenas circularidade entre os conceitos. FONTE: AUTOR

Fagcamos novamente um recuo, nos deslocando do 4mbito do design ¢ refletindo
sobre a questao origindria da produgio/criagio em seus aspectos gerais. Se entendemos
o esfor¢o de construgio do arcabougo platdnico como uma tentativa de compreender

o que subjaz A criagio em seu sentido amplo (pdiesis, physis, tékbne e epistéme), por que

1 A descrigdo do circulo criativo e a parte esquerda da figura 25 foram publicadas no artigo O conceito
aristotélico de mimesis aplicado ao processo criativo em design (SILVA; SILVA, 2013).
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nao aplicar esse modelo aos nossos propdsitos? Porque, como vimos, a teoria platonica
cinde ¢ hierarquiza as dreas do conhecimento de nosso interesse, desvalorizando ontolo-
gicamente a arte ¢ a i7mesis, elementos essenciais para a nossa proposi¢ao. No entanto,
Aristételes, tendo a sua disposi¢ao os mesmos recursos conceituais, caminha em sentido

oposto ao de Platdo. Portanto, sigamos os procedimentos desse pensador.

4.1.1 A inversio aristotélica: mimesis mediadora, ativa e criativa

Aristételes, como um dos primeiros pensadores ocidentais, tratou de uma variedade de
temas, dentre os quais se encontra o da criagio. Seus textos foram estudados e reinter-
pretados pela tradi¢ao grega, drabe e latina, alcancando os dias de hoje. O relevante para
nossos propésitos ¢ que o tema da criagao estd, em alguns dos seus textos, mutuamente
imbricado com o conceito de mimesis. Mas, diversamente do que propde Platao, Aristdteles
alca a mimesis* a condicao privilegiada de 7¢i0 ou instrumento de conhecimento. Tendo
a valorizagao desse conceito em conta, ao identificar a conexao entre criagdo e mimesis
despertamos nossa aten¢ao para outras conexoes possiveis: se em Aristételes, como ve-
remos, a zimesis ¢ intrinseca A criagio e A arte, esse conceito pode ser estabelecido como
mediador na compreensao do processo criativo em campos como o do design.

Ao contrario da atitude de afastamento que tem Platdo em relagio a arte, no livro 4
repitblica e em outros didlogos, Aristételes, na obra A poética, busca a sua regulamenta-
¢30 e normatiza¢ao, além de procurar descrever o que estava ocorrendo neste campo, no
tempo em que vivia. Conforme Virginia Figueiredo e Joao Camillo Penna, Platio (que
pensa em termos de uma verdade una) considera a arte tao sedutora e perigosa que o
melhor a fazer ¢ manté-la a distincia, para nao correr o risco de a “imitacio substituir-se

ao modelo” (FIGUEIREDO; PENNA, 2000, p. 10). Neste sentido, a critica platdnica se faz

2 O fato de a discussdo sobre a mimesis, nos textos escolhidos de Platdo e Aristételes, girar em torno do
tema da arte, ndo significa que estamos associando arte (em seu sentido estético atual) a design. O
motivo dessa escolha deve-se a Aristételes e Platdo terem elaborado o conceito de mimesis no 4mbito
da arte de seu tempo. Isto é, como vimos no segundo capitulo, uma arte entendida como #ékbne, arte
manual, oficio de artifices, e também como poesia, mas ndo com as diferencia¢oes da atualidade, em
seu sentido estético.
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com mais intensidade a arte poctica, em espccial a autores como Homero. Porém, se 4
repitblica de Platao condena a arte, por ser medida pelo paradigma da ideia, exterior a

cla, A poética de Aristdteles caminha em dire¢ao oposta:

Se a tragédia ¢ imitacdo de homens melhores que nés, importa seguir o exem-
plo dos bons retratistas, os quais, ao reproduzir a forma peculiar dos modelos,
respeitando embora a semelhanga, os embelezam. Assim também, imitando
homens violentos ou fracos, ou com tais outros defeitos de carater, devem os
poetas sublima-los, sem que deixem de ser o que sdo: assim procederam Agatdo

e Homero para com Aquiles, paradigma de rudeza. (ARISTOTELES, 1987, p. 215)

Aquiles também ¢ o paradigma da coragem na l/iada. E para Aristdteles, nao existe
um paradigma da coragem externo: a arte se dd o seu préprio paradigma. Recusando o
mundo das ideias, ele nao separa esséncia e aparéncia, como faz Platao. Assim, descolado
da referéncia da hierarquia de um mundo inteligivel, o conceito de mimesis pode ser com-

preendido para além da concepgao de simples imitagio. Como afirma Fernando Santoro:

A mimesis aristotélica é um contraponto a mimesis de Platdo, ndo define o valor
artistico mas o valor de verdade: se, para Platdo, a imitacdo era o distanciamento
daverdade e o lugar da falsidade e da ilusdo, para Aristételes, a imitacdo é o lugar
da semelhanca e da verossimilhanca, o lugar do reconhecimento e da represen-
tacdo. A fun¢do mimética, em Aristételes, nem é uma exclusividade das artes
poéticas, ela se apresenta também, por exemplo, na linguagem humana em sua
func¢do de representar as coisas. Tal fun¢ao, a de adequar o nome ou signo em
geral a coisa significada, ¢ a fun¢do mimética ou representativa da linguagem,

lugar em que pode acontecer o verdadeiro ou o falso. (SANTORO, 2006, p. 75-76)

Dois pontos destacam-se nessa citagao: primeiro, a mimesis, entendida como tendo
uma “fungio’, ¢ estabelecida, segundo Santoro, também na linguagem humana, de um
modo anilogo ao que propomos anteriormente com a metafora da mediagio mimética
(figura 25, p. 144), confirmando assim seu szatus de substrato de cardter representativo
com ampla atuacio. Segundo, a nao exclusividade de sua atua¢ao no 4mbito da arte jus-
tifica nossa inten¢ao de aproprid-la ao design. Acreditando que esta concepgao, central
no pensamento aristotélico, pode ser explorada contemporaneamente, o proximo passo
¢ compreender a defesa do cardter universal da poesia (um dos campos mais relevantes da
arte ao tempo de Aristoteles). Nao podemos nos esquecer de que a universalidade continua

sendo um atributo almejado pelos campos de pesquisa na atualidade, incluindo o design.
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4.1.2 A alianga entre universalidade, verdade e arte poética

No livro 111 de A4 repsblica de Platao (1987, p. 115), Sdcrates (a propdsito de discorrer
sobre as trés formas de narrativa) pergunta a Adimanto: “Acaso tudo quanto dizem os
prosadores ¢ poetas nao ¢ uma narrativa de acontecimentos passados, presentes ou futu-
ros?” Por outro lado, o livro 1x de A poética de Aristételes pode ser considerado como
um momento de confronto com Platdo. Ja no primeiro paragrafo deste livro, Aristételes
discorda de Platao ao afirmar que “[...] nio ¢ oficio de poeta narrar o que aconteceu; ¢
sim, o de representar o que poderia acontecer, o que quer dizer: o que ¢ possivel segundo
averossimilhanga ¢ a necessidade.” (ARISTOTELES, 1987, p. 209). Além disso, continua o
estagirita, o historiador e o poeta diferem nio pelo estilo que empregam (prosa ou verso),
mas por tratarem respectivamente do particular e do universal. Dai, Arist6teles pode
concluir (contrariamente ao que estudou na Academia Platdnica) que “[...] a poesia ¢
algo de mais filoséfico e mais sério do que a histéria [...]” (ARISTOTELES, 1987, p. 209).

A verossimilhanca e a necessidade’ representam a coeréncia e conexao causal dos fatos
¢ agoes. Como afirma Eudoro de Souza em comentdrio (ARISTOTELES, 1987, p. 246),
existe um ponto de contato entre poesia ¢ histéria uma vez que acontecido e acontecivel
sa0 ambos verossimeis. Entretanto, quando pensamos que o poeta trabalha no 4mbito
da possibilidade, tem em mios algo sempre mais amplo que a realidade, enquanto o his-
toriador tem que se ater com o particular acontecido. A figura 26 contrapde a posi¢ao de
Aristételes em relacao a de Platdo tendo como base um saber que busca o universal sem
cindir a realidade em esséncia e aparéncia.

Ainda no livro 1X Arist6teles nos diz que:

[...] o poeta deve ser mais fabulador que versificador; porque ele é poeta pela
imitacdo e porque imita a¢des. E ainda que lhe acontega fazer uso de sucessos
reais, nem por isso deixa de ser poeta, pois nada impede que algumas das coisas
que realmente acontecem sejam, por natureza, verossimeis e possiveis e, por

isso mesmo, venha o poeta a ser o autor delas. (ARISTOTELES, 1987, p. 209)

3 Em Aristételes, o conceito de necessidade esta relacionado ao que existe somente de um determinado
modo, ou seja, do ponto de vista ontoldgico, aquilo que é necessario ndo pode ser de outro modo.
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ARISTOTELES

RECUSA O MUNDO DAS IDEIAS
A ARTE FORNECE SEU PROPRIO MODELO

PLATAO

VERDADE UNA DO MUNDO DAS IDEIAS
A IMITACAO NAO PODE SUBSTITUIR O MODELO

MIMESIS
Conceito compreendido além da
simples imitacdo.

10 NIVEL — ARTIFICE NATURAL (DEUS)
ESSENCIA | No mundo inteligivel, Deus criou uma
Unica cama, modelo de todas outras.

\4
SEM HIERARQUIA | ARTE o )
E SEPARACAO Representagao, nao narragao.

ENTRE ESSENCIAE | poesia
APARENCIA | Trata do universal, ndo do particular.

20 NIVEL — MARCENEIRO

No mundo sensivel (imitagdo do
inteligivel), o marceneiro cria sempre
copias da cama ideal.

POETA

Trabalha no ambito da possibilidade.
Tem nas maos algo sempre mais
amplo que a realidade

APARENCIA 4
MIMESIS

3o NIVEL — POETA

Baseia-se no mundo sensivel

para criar suas obras que sao imitagdes

de imitagoes.

Figura 26. Diagrama da separagio ontoldgica entre esséncia e aparéncia em Platao (esquerda), e sua in-
distin¢do em Aristételes (direita), que conduz a um conceito de mimesis diferenciado e potencialmente
capaz de abarcar o universal, com consequéncias relevantes para a arte e o design. FONTE: AUTOR

Seguindo ainda o comentério de Eudoro de Souza (ARISTOTELES, 1987, p. 246),
<« . . ~ 4 / < . o~ > 7 < . -~ bl
Se aqui ainda nio ¢ possivel falar de ‘criagao’ é porque, para o grego, ‘criagao’ sempre
significou ‘descobrimento’”* Assim, o poeta seria o descobridor das “verdadeiras relacoes

. » . 7 . - . 7 .

que existem entre fatos”. Portanto, se Aristdteles contraria Platao ao retirar a arte poética
do mais baixo nivel ontoldgico (3° nivel, na figura 26) e recolocé-la em primeiro plano,
como entendia a tradi¢ao grega antes do platonismo, a0 mesmo tempo ele preserva um
critério caro a Platao e a tradi¢io posterior do pensamento ocidental: 2 universalidade.
Com essa estratégia singular de contrariar Platao, mantendo um conceito essencial, o
estagirita torna sua operagao robusta o suficiente para convencer aqueles que nio aceitam

I A . \ A . . .
a critica platonica a arte, mas concordam com a relevincia da universalidade como um
carater necessdrio de uma teoria.

A operacio de Arist6teles se desdobra em pelo menos dois pontos positivos para

nossos propdsitos. Primeiro, ao conectar arte (tékhne) ao conceito de universalidade,

4 DPlatao, em um certo sentido, espelha a concepg¢io grega de realidade. Talvez por isso esse pensador
¢ considerado a metonimia do Ocidente. Se retomamos a figura 4 (cf. capitulo 2, p. 61) temos teoria
associada a visdo, com a representa¢do de um olho. Assim, o “descobrimento”, em seu sentido grego
e especialmente platonico, significa tirar a cobertura, “des-cobrir™
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preserva com isso o critério de verdade que, para Platio, sé a teoria (epistéme) pode-
ria oferecer. Neste sentido, a manobra aristotélica assegura a arte se manter dentro
do registro ontoldgico proposto por Platio. Segundo, se ¢ imitando a¢des que o
poeta, através da possibilidade ¢ da verossimilbanga, realiza seu trabalho, a mimesis
nio pode mais ser entendida como mera imitagio ou cépia, como queria Platio. E
neste contexto de ultrapassamento da imita¢ao ordindria que se faz necessdria uma

andlise da mimesis na sua relacio com a tékbne ¢ a physis.

4.1.3 Asrelagoes entre mimesis, tékbne e physis

Se, como afirma Virginia Figueiredo ¢ Joao Camillo Penna (FIGUEIREDO; PENNA, 2000,
p- 25), o livro 1v de A poética é compreendido pela tradi¢io como o lugar para se extrair
o conceito de mimesis em Aristoteles, entendemos que ¢ necessario um consideravel
esfor¢o para aclarar tal conceito. Como aponta Cldudio Veloso (2004, p. 15), “antes de
tudo, em lugar algum Aristételes define o termo pipnoig [mimesis]”. No entanto, Werner
Jaeger (1986, p. 710) indica-nos outra fonte de pesquisa desta questao: “[...] Aristdteles
define a relagao entre a arte ¢ a natureza, dizendo que nao ¢ esta que a arte imita, mas
sim que a arte se inventou para preencher as lacunas da natureza” e remete a outra obra

sua. Nela, Jaeger diz:

E uma idéia caracteristicamente aristotélica de que a natureza ¢ finalista em
mais alto grau inclusive que a arte, e que o finalismo que reina no trabalho, seja
arte ou destreza, ndo ¢ sendo uma imitagdo de finalismo da natureza. A mesma
idéia acerca da relagdo entre as duas coisas se expressa brevemente no livro 11
da Fisica, que é um dos escritos mais antigos de Aristételes. Também se faz
alusdo incidentalmente em outros lugares, mas nunca tao bem desenvolvida e
articulada como aqui. Uma expressao como a seguinte é rigorosamente original:
“n3o imita a natureza a arte, senio a arte a natureza; e a arte existe para ajudar a

levar a cabo o que deixa de fazer a natureza.” (JAEGER, 1946, p. 92-93)

Philippe Lacoue-Labarthe (2000, p. 257) vai também até a Fisica com a mesma in-

tengao: “[...] trata-se com muita certeza de uma das mais seguras interpretagoes da teoria
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aristotélica da mimese, tal como a encontramos, com efeito, quanto ao essencial, no livro
B da Fisica (194a)” e diz-nos em seguida:
De acordo com o que diz Aristteles, a rékhne é pensada literalmente como o
a-créscimo [sic] da physis, quer dizer, do aparecer (phainen) como o crescer, o
eclodir e o desabrochar (phyein) 4 luz. [...] Formulado de outro modo: apenas
a arte (a tékhne) é capaz de revelar a natureza (a physis). Ou ainda: sem a rékh-

ne, a physis escapa, porque em sua esséncia a physis kryptesthai philei, ela adora

dissimular-se. (LACOUE-LABARTHE, 2000, p. 257-258)

Considerando tanto estas passagens quanto o texto do livro 1v de A poética, aquilo
14 / . Pl . . -~
que ¢ um acréscimo nao pode ser considerado mero arremedo ou duplica¢ao. O apren-
der do homem com as representagdes, por exemplo, “de animais ferozes e de cadaveres”
(ARISTOTELES, 1987, p. 203) aponta para um conceito de m#mesis que busca reassumir
os procedimentos da natureza. A mimesis estd ligada ao real empirico (ndo ¢ cdpia de
uma realidade inteligivel) e nao vai simplesmente reproduzir a natureza porque ¢ ativa e

criativa. Em outras palavras, a mimesis em Aristételes tem fundamento ontoldgico.

4.2 Deslocamento do conceito de mimesis e sua contribui¢io ao design e a arte

Com o entendimento de que a mimesis, ao se expressar na produgao das coisas com suas
capacidades criativas, explicita seu fundamento ontoldgico, dois passos importantes para

a tese podem ser dados, 20 mesmo tempo em que sao subsumidos a esse conceito:

1° A confirmacio do potencial para a mimesis ser explorada na analise do design, enquan-
to processo criativo e produtivo. Ao delimitar (mesmo que de forma esquemdtica e
procurando evitar equivocos hermenéuticos) os pontos de contato entre os conceitos
de producio e criagio, ao tempo de Aristoteles e na atualidade, poderemos deslocar

o conceito de mimesis para o presente ¢ aproprié—lo parao design ¢ paraa arte.

2° Ao apresentar exemplos no design do uso da mémesis, confirmamos empiricamente

o vinculo de natureza ontoldgica entre o conceito aristotélico e esse campo.
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Assim, o préximo passo ¢ direcionar o conceito aristotélico de mémesis em sua relagao
original com a arte (#ékhne) e a natureza (physis), para uma relagio contemporinea que
dividiremos em duas categorias: uma exdgena, por conectar duas esferas distintas, design
¢ natureza, e outra enddgena, para aspectos intrinsecos ao design. Estamos aceitando
como pressuposto que a producio enquanto tékhne possa ter seu sentido ampliado até o
da producio (ou criagao a partir de algo) entendida como design na atualidade.

Nossa aposta considera o conceito de #ékhne amplo e flexivel o bastante para poder
adequar-se a esta transposi¢io, trazendo consigo o de mimesis. Nesse sentido, ¢ impor-
tante ter em mente, como ja foi visto no capitulo 2, que zékbne e epistéme (utilizadas, em
diversos contextos da Grécia cldssica, como palavras quase sindnimas)® tém como uma
de suas acepgoes a de conhecimento universal, o que estreita seu vinculo com um campo

de pesquisa e de trabalho como o design. Analisemos os exemplos.

4.2.1 A mimesis exdgena no design: acréscimo e processo 4 natureza

Diante das diversas possibilidades inerentes a mimesis em sua vertente aristotélica, toma-
remos como ponto de partida duas ideias que o conceito comporta, para suportar nossos
argumentos. A primeira, citada anteriormente, ¢ aideia de acréscimo. Quando em 1941, 0
engenheiro George de Mestral, enquanto caminhava pelos Alpes, voltou sua atengio para
os carrapichos que grudavam em suas meias e no pelo de seu cio, ele buscava entender
um evento singular da natureza. Ao perceber que os ganchos microscépicos dos carrapi-
chos prendiam-se aos mintsculos lagos do tecido das meias, Mestral compreendeu uma
estratégia de reprodug¢ao de uma planta, que normalmente faz uso do pelo dos animais

para espalhar suas sementes em vastos territdrios.

s Luis Felipe Bellintani Ribeiro mostra a aproximagao das atividades da #ékbne e da epistéme quando
revela a intengio de Platio, no dialogo fon, em distanciar a atividade do poeta (7apsodo) das duas pri-
meiras: “Ora, a explica¢do é que a atividade do rapsodo, entendida como arte mimética, ndo se d4 por
téchne ou epistéme, faculdades tipicamente humanas, mas por forga divina (¢heia djnamis) e inspiragao
divina (¢heia moira). Enquanto o técnico-epistémico discursa sdbrio, nos limites do discernimento
(ém-phron), exercendo certo dominio sobre o seu prigma determinado (a etimologia de epistéme remete
aagdo de “colocar-se por cima”), o rapsodo fala fora de si (ék-phron), possuido (katechémenos), tomado

>

pelo deus (én-theos), entusiasmado (en-thousidzon)” (RIBEIRO, 2006, p. 133). Negrito nosso.
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Mestral, no entanto, foi além e criou o Velcro, um fecho que simula as caracteris-
ticas do carrapicho. Mas, obviamente, muitos anos se passaram entre o vislumbre que
Mestral teve de um novo produto (figura 27) e a conclusio de suas pesquisas: entre um
mecanismo de auxilio a reprodu¢io de uma planta e um fecho de alto desempenho,
varios elementos e caracteristicas foram acrescentados a ideia original para transfor-
mé-la naquilo que utilizamos em roupas, acessérios esportivos e até em componentes

de naves espaciais.

Figura 27. Imagem ampliada da estrutura biolégica de um carrapicho (esquerda) e detalhe do projeto de

George de Mestral do Velcro, para registro de patente da invengao (direita). FONTES: DESIGNCULTURE.
COM.BR € GOOGLE PATENTS.COM

Neste caso, se usarmos os argumentos de Aristdteles, a tradugio da estrutura origi-
nal do carrapicho em um objeto produzido pelo homem ¢é mimética na medida em que
reassume de modo exdgeno os procedimentos da natureza, mas nao ¢ c6pia, uma vez
que os acréscimos (que envolvem estudos, pesquisas e solugdes para diversos problemas)
garantem A zimesis sua condi¢ao ativa e criativa.

Uma segunda ideia constitutiva do conceito de mimesis ¢ a nogao de processo. O
poeta e escritor portugués Fernando Pessoa (1967, p. 21) atraido por esse conceito
aristotélico tem uma interpretagao sintética acerca da mimesis, que pode nos orientar:

“O fim da arte ¢ imitar perfeitamente a Natureza. Este principio elementar ¢ justo, se

nao esquecermos que imitar a Natureza nao quer dizer copié-la, mas sim imitar os seus
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processos.” Assim, no préprio exemplo do Velcro, podemos perceber como anogio de
processo se sobrepoe ao desenvolvimento deste produto: Mestral dedicou-se dez anos
para aperfeicoar sua invengao ¢ adaptar os mecanismos necessarios ao seu processo

de producao industrial.

4.2.2 A mimesis enddgena no design: adaptacio e evolugio

Mais um aspecto do deslocamento do conceito de mémesis, complementar a relagao exd-
gena entre design e natureza, ¢ o carter endégeno de realimentagio positiva que cada
produto pode e deve ter na busca para aprimorar-se. O Velcro, ao longo dos seus mais de
so anos de existéncia, foi aperfeicoado em diversos aspectos. A busca por novos materiais
¢ formas mais eficientes de produgio e disposi¢ao de seus componentes sao algumas das
inovagoes que foram implementadas. No entanto, a mimesis se preserva em todas essas
adaptagoes ¢ mudangas, na medida em que a ideia original se mantém incorporada ao
produto, orientando seu propdsito, nio sendo simplesmente reproduzida (copiada) em
seus aspectos formais e estruturais.

Ainda dentro da atuagao enddgena podem ocorrer evolugdes que se distanciam formal
e estruturalmente do produto sem, no entanto, abrir mao dos seus conceitos e prop6sitos.
Um exemplo disso é o Slidingly Engaging Fastener (SEF), também conhecido como New
Velcro e inventado por Leonard Dufly, a partir de uma pesquisa de oito anos. A estrutura
diferente do SEF (figura 28) faz com que ele atenda a uma série de requisitos do fecho
Velcro, além de ser mais durédvel, forte, silencioso e nao reter pelos, poeira e odor, como
seu antecessor.

Tendo chegado a este ponto, ¢ importante fazer uma correlagao conceitual entre dois
autores distantes na histéria do pensamento, mas com questdes em comum: Aristoteles e
Flusser. O par tékbne/epistéme (entendido pelos gregos como habilidade e conhecimento
tedrico e desmembrado em ciéncia, técnica e arte), na concepgao de Aristdteles, se apropria
tanto da natureza quanto dos objetos produzidos pelo homem, recorrendo a mimesis. Se

em Aristdteles hd uma conexo, que parte da natureza (phyisis) em diregao d arte (¢#dkhne),
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que imita os processos da primeira resultando em conhecimento humano, em Flusser,
a conexao ou “ponte” ocorre em sentido contrario, partindo de um dos campos do co-
nhecimento humano, o design, ¢ avancando até a natureza. Neste contexto, se justifica,
com mais intensidade, procurar compreender essa acepgao da mimesis ¢ ir até um dos
fundamentos mesmos da nossa cultura, resgatando um sentido ou sentidos esquecidos e
transfigurados com o tempo, na histéria do pensamento ocidental. A figura 29 apresenta
as conexoes que derivam da relagoes entre physis, epistéme e tékhne, se efetivam através do
conceito de mimesis e seguem em diregio ao design. Tal conceito, uma vez incorporado

ao design, amplia as possibilidades de fundamentagio tedrica deste campo.
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Figura 28. Imagem com detalhe do projeto de Leonard Duffy do New Velcro, para registro de patente da
invengdo. FONTE: GOOGLE PATENTS.COM
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Figura 29. Linha do tempo que mostra as trés conexdes que partem da physis, epistéme e tékhne, possibili-
tando sua ligacao com o design na atualidade, através do conceito de mimesis. FONTE: AUTOR
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Dado esse passo, atualizar a relacao da mimesis com a tékhne, direcionando-as ao
design, nos permite operar com um conceito que, pela sua riqueza de possibilidades,
pode ser usado paraa interpretacao e entendimento de diversas questoes, assim como fez
Aristételes em sua época. Quando pensamos que campos como a bidnica e a cibernética
(para citar apenas dois) atuam de forma mimética ao transferirem conhecimentos da
biologia para diversas outras 4reas, incluindo o design, a compreensao do conceito de
mimesis cresce em importancia.

Paralelamente a esses avancos de cardter mimético, as institui¢oes de ensino e o mer-
cado também podem incorporar o modelo imitativo, enquanto preceitos ¢ dogmas de
cardter mais reprodutivo ou de cépia. Dijon De Moraes (2006), em seu livro Andlise do
design brasileiro: entre mimese e mesticagem, dedica um capitulo inteiro 3 investigagao
da imitagao do modelo racional funcionalista alemao (origindrio da Bauhaus e da Escola
de Ulm) ¢ s consequéncias destas referéncias (positivas e negativas) para o design local.

No mercado, esta pratica pode ser nomeada, com justa razao, de cdpia, quando, por
exemplo, uma patente expira ou nao é respeitada e os concorrentes simplesmente reproduzem
0 que ja existe, muitas vezes com perda na qualidade final do produto. Neste sentido, pensar
a partir do crivo ontoldgico, nos permite também compreender a distingao entre criagao
e copia em design como um rebaixamento ontoldgico da imitagio em relagao ao original.

Retomando algumas palavras de Aristételes (1987, p. 203): “[...] de todos, ¢ ele [0
homem] o mais imitador, e, por imitagao, aprende as primeiras no¢oes”. Nao deixa de ser
curioso o fato de que, se levarmos a afirmagio de Arist6teles ao pé da letra, o esforco de
trazer o conceito de mimesis para o presente, ¢ para sua relagio com o design, também ¢

uma a¢do mimética.

4.2.3 A mimesis complementar na arte: saida parva o dilema de Euripedes

Se, nas palavras de Aristételes, aprendemos as primeiras nogoes através da mimesis, pode-
mos compreender esse conceito com um tipo de procedimento que pode ser efetuado por
qualquer ser humano. Por mais que a mimesis, em sua acepgao aristotélica, possa explicar

diversas operagdes do processo criativo, no design, na arte e em outros campos, existem
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problemas que podem também ser associados com a atitude mimética. Em outras palavras,
com a mimesis atraimos, por um lado, varias possibilidades de explica¢ao do processo de
criagio, mas, por outro, encontramos questionamentos a esse tipo de operacio. Arthur
Danto (200s), por exemplo, langa mao de um dilema nietzscheano para demonstrar os
limites da apropriagao da mimesis no universo da arte. No entanto, acreditamos que a
saida para a contradi¢ao que nos apresenta Danto se encontra dentro da prépria mimesis,
em uma de suas caracteristicas j4 apresentadas: a de atuar como processo. Como veremos,
enquanto um processo, a mimesis, além de escapar dessa contradicao, faz a mediagao
com os demais conceitos aristotélicos, explorados por Umberto Eco, e que dao o fecho
as andlises deste capitulo.

No capitulo inicial do livro A transfiguragio do lugar-comum, Arthur Danto indaga
sobre o que é uma obra de arte. Sua intengao ¢é compreender a arte contemporinea, como
manifestagao cultural, com todas as suas caracteristicas exclusivas, mas que se conecta e se
entrelaca com diversas outras reas da cultura de nosso tempo. Danto introduz este pri-
meiro problema trabalhando a questio da representacio através do conceito de imitagio.®
O que buscamos, neste primeiro momento, ¢ uma possivel saida para o questionamento de
Danto (apresentado sob a forma de um raciocinio, nomeado por ele, Dilema de Euripedes),
correlacionando-o com algumas proposicoes de Arist6teles ligadas ao conceito de mimesis.

Em Obras de arte e meras coisas reais, capitulo 1 do seu livro, Danto analisa intime-
ros conceitos, passando pelas ideias de pensadores, artistas ¢ obras de arte: ele recorre
a Wittgenstein, depois a Platao, Socrates, Shakespeare, Sartre, Van Gogh e Aristételes.
Uma das questdes que estao na origem deste trajeto ¢ qual a natureza da fronteira entre
arte e nao arte. O ponto especifico que nos interessa comeca quando Danto, ao tratar do
problema da imita¢io, conclui que a mesma “tem a fun¢io mais importante de representar
as coisas reais” (DANTO, 2005, P. 55)- E importante salientar aqui que a expressao “coisas
reais’, sinaliza a inten¢io de Danto de manter sua critica A m#mesis aristotélica dentro

dos limites da ontologia. Assim, em seguida, ele afirma que a representagio contém uma

6 Comrelagao aassociagao entre representagio e imitagao, Timo Maran, em artigo publicado em 2003
(Mimesis as a phenomenon of semiotic communication), analisa diversas interpretagdes deste conceito,
indo além do circulo estrito da tradigdo filoséfica e investigando a mimesis enquanto um fendmeno de
comunicagdo.
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ambiguidade e para diferenciar os dois sentidos recorre a Nietzsche. Analisemos como
cle faz tal aproximacio.

No livro O nascimento da tragédia (a mesma obra em que, no capitulo 2, apresentamos
a critica nietzschiana A ciéncia, através da arte), Nietzsche associa a origem da tragédia
grega aos rituais dionisiacos. Nesses rituais havia a crenga de que Dionisio sempre se fazia
presente: este seria o primeiro sentido de representacio, uma (re)apresentagio. Com o
passar do tempo, o teatro trégico grego substituiu os rituais por reprodugio simbdlica.
Assim, o deus ndo mais aparecia, mas era representado por alguém (figura 30). Este seria

o segundo sentido de representacio, algo que estd no lugar de outro.

RITUAIS DIONISIACOS

Dionisio presente: representacao como (re)apresentagao

DOIS CONCEITOS DE REPRESENTACAO

Dionisio ndo presente: representacao simbdlica

TEATRO TRAGICO GREGO

Figura 30. Esquema da oposi¢ao entre representagdo e reapresentagdo, conforme a critica nietzschiana ao

programa euripidiano. FONTE: AUTOR

Dessa forma, para Nietzsche, Euripedes destruiu a tragédia ao introduzir elementos
que faziam com que a representagao teatral se tornasse mais proxima da realidade possivel.
Esse ¢ o programa euripidiano (que sacrifica uma parte do mistério) ¢ a sua contrapartida

. - . . .
¢ fazer arte que nao tenha correspondéncia na realidade, consequentemente, nao con-

duzindo a prevaléncia da imitagao. Danto resume assim os dois programas (figura 31):

O Dilema de Euripedes consiste em que, uma vez completado o programa
mimético, o produto fica tdo parecido com o que se encontra na realidade que,
exatamente por ser idéntico ao real, cabe perguntar o que o torna uma obra de
arte. A tentativa de fugir ao dilema exagerando os elementos ndo-miméticos
purgados em nome do programa produz uma coisa tio diferente da realidade
que essa pergunta perde sentido. Mas permanece outra questdo, igualmente
importante: dado que no final obtemos algo que ¢ descontinuo com a realidade,

o que ainda o distingue como arte? (DANTO, 2005, p. 68)
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PROGRAMA MIMETICO

Arte continua com o real

O DILEMA DE EURIPEDES

Arte descontinua com o real

PROGRAMA CONTRAMIMETICO

Figura 31. Esquema do Dilema de Euripedes e a dificuldade, segundo Danto, de se encontrar uma defini¢ao
para obra de arte. FONTE: AUTOR

Mais a frente, Danto afirma que:

Talvez seja mesmo impossivel escapar desse dilema enquanto continuarmos
tentando definir a arte em fun¢io de aspectos compardveis ou contrastantes
com os do mundo real. Mas nesse caso ¢ bem possivel que o dilema seja fa-
talmente inescapdvel, pois que outra coisa além de aspectos comparéaveis ou
contrastantes poderia servir de base para a constru¢do de uma teoria da arte?

(DANTO, 2005, p. 70)

Danto, entao, sugere uma saida para esse dilema: as convengoes. Tudo aquilo que a
convengao aceitar como obra de arte ¢ obra de arte. Esta saida ele ja havia apontado no
inicio do capitulo, quando o pintor J (um personagem do livro) declara que sua super-
ficie vermelha ¢ uma obra de arte. Mas essa “saida” j& nao havia satisfeito Danto naquele
momento do texto ¢ obviamente ainda continua nio o satisfazendo — nem a quem quer
que busque compreender o que esti em questio. E uma solugio preciria, que ndo nos
satisfaz em termos de fundamentagio.

Neste ponto da argumentacio de Danto propomos uma via intermedidria entre o
seus programas mimético e contramimético. Se pudermos encontrar algo mediador entre
continuidade e descontinuidade com o real, talvez uma parte da questao possa tornar-se
mais clara. Nossa inten¢ao ¢ escapar da contradi¢ao buscando em Aristételes, nos pro-
prios elementos associados ao seu conceito de mimesis, condigdes que possam nos ajudar
a construir uma saida para a aporia instalada no 4mbito da arte.

Assim, retomando a mimesis em Aristételes e uma de suas caracteristicas fundamen-
tais, a de acréscimo, poderiamos dizer que nao se trata de a arte ser nem continua nem

descontinua, mas de ser complementar com o real. Desta maneira, ao inverter nosso olhar
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sobre a questao, o fato de a teoria da contramimese estar “conceitualmente entrelacada
com a teoria que rejeita, isto ¢, a prépria teoria da mimese” (DANTO, 200s, p. 67), nao

seria mais um problema, como considera Danto, mas parte da solug¢io (figura 32).

SAIDA DO DILEMA

MIMESIS
CONTRAMIMESIS

Arte complementar com o real

Figura 32. Esquema do entrelacamento da mimesis e da contramimesis com a complementaridade solucio-
nando o dilema entre continuidade e descontinuidade da arte com o real. FONTE: AUTOR

4.3 Ampliagio das determinag¢des ontoldgicas nas relagdes entre design e arte

A solugio anterior, através da complementaridade, tem cardter parcial, uma vez que se
restringe ao universo da arte. E necessdrio seguir em frente para saltar do mbito da arte ¢
estabelecer a reflexdo dentro do Ambito do design e vice-versa. Quase ao final do primeiro
capitulo, Danto apresenta-nos o resumo de algumas questdes que ja havia desenvolvido
em momentos anteriores. Uma delas, acreditamos, também pode ser respondida pela
nossa proposta de solu¢io mimética, mas, como veremos, traz um elemento a mais. A
pergunta deste autor, de cardter eminentemente ontoldgico, ¢ “[...] serd que cada novo
item da realidade — digamos, uma nova espécie ou uma invengao — deve ser considerado
uma contribui¢ao paraa arte?” (DANTO, 2005, p- 67).

Se, como vimos, novos objetos de arte podem nao ser simplesmente descontinuos
com a realidade, mas complementares, ¢ revelar aspectos desta realidade, que de outro
modo estariam ocultos, esta segunda pergunta estd em parte respondida: um novo item
da realidade pode ser considerado uma obra de arte. No entanto, porque usamos o pode
e nao o deve, a questao ainda nao se esgotou. Ainda se poderia levantar mais uma duvida
a partir do que estabelecemos ao final do capitulo 2: outros objetos, como os instrumentos e
os dispositivos de novas tecnologias, entre os quais o design é incorporado, também sio capa-

zes de revelar novos aspectos da realidade. Seriam eles também objetos de arte? Aristoteles
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elabora conceitos, que mais uma vez nio sao oferecidos em A poética, mas que podem

nos auxiliar na resposta.

4.3.1 Da arte ao design: o conceito de “fim em si mesmo”

Em outra obra de sua autoria, A4 politica, Aristoteles faz uma distingao entre coisas tteis
e coisas belas, que visa ndo especificamente as artes, mas as atividades humanas em geral.
Mantendo o espirito de apropriagio, que até agora nos conduziu, podemos fazer um uso
correlato dessa distingao para a questao de Danto sobre quais itens da realidade podem

ser considerados obra de arte. Como afirma Aristételes:

Toda a vida estd dividida em trabalho e 6cio, guerra e paz e, dentre as actividades,
umas sdo necessarias e tteis, e outras sao dignas [ belas]. A guerra existe em vista
da paz; o trabalho em fun¢io do dcio; as actividades necessérias e iiteis em vista

das honrosas [belas]. (ARISTOTELES, 1998, p. 537). Itdlicos nossos.

Fernando Santoro (2006, p. 78), traduz as palavras “dignas” ¢ “honrosas” por “belas”.
Concordando com esse autor, privilegiamos tal sentido, uma vez que no texto em grego
constam “té koA, (¢4 kald) e “tdv xoah@v” (toon kaloon), palavras que nas suas primeiras
acep¢oes em diciondrio tém o sentido de belo. Atentando a esse ponto, notemos que Aris-
tételes associa o 1til e 0 negdcio de um lado ¢ o belo e o cio de outro. Obviamente, na

atualidade, a arte j4 nao busca mais as coisas simplesmente belas.” Mas uma caracteristica

7 Quando Aristdteles fala de coisas belas em conexao com o 6cio, ¢ importante compreender, conforme
afirma Fernando Santoro (2006, p. 74), que para este pensador grego as coisas belas estdo mais ligadas
as melhores a¢6es humanas (principalmente a agao teorética e contemplativa) do que propriamente
aos objetos produzidos pelas diversas artes. E relevante tal distingdo, uma vez que a arte grega (tékhne),
enquanto oficio, era um trabalho pelo qual oleiros, escultores, pintores, arquitetos e outros profissio-
nais recebiam remuneracao. Essa prética, que na Idade Média tinha como principais patrocinadores
algreja e a Nobreza, posteriormente passou a contar com os mecenas da crescente classe comerciante
e nao perdeu seu carater de negécio até os dias de hoje. Se uma parte dos artistas atuais, aqueles que
atuam no chamado campo das belas-artes, entendem que sua cria¢do sé passa a condi¢ao de produto
a ser negociado quando termina e vai para as maos do marchand, nao significa que assim o seja numa
sociedade capitalista por exceléncia. A prépria expressio “mercado internacional de obras de arte”,
comumente utilizada no meio cultural e econémico faz pensar que um artista que deseje ou necessite
sobreviver de sua criagdo no se arriscaria a produzir arte que nio estivesse de alguma maneira enga-
jada no espirito e tendéncias de seu tempo. Sob esse ponto de vista, arte também ¢é negbcio.
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essencial da visao aristotélica ainda se preserva na arte: o seu fim continua sendo ela mesma.
Um objeto de arte ¢ para ser fruido, independentemente do modo como isso se dé, seja com
apreciacao, culto ou estranhamento. Nesse sentido, podemos dizer que a arte nio ¢ util.

Mas e quanto ao que ¢ util, que segundo Aristételes tém seu fim e funcio fora dele
mesmo? Poderfamos afirmar que o fim de um martelo (a sua utilidade, se bem projetado)
¢ pregar pregos. Mesmo um instrumento mais elaborado como um computador, que, pelo
seu préprio conceito, transformou-se em algo que exerce multiplas tarefas, ainda assim,
teria sua finalidade nos inimeros trabalhos que executa e nao nele mesmo. Neste sentido,
a concepcao de que a forma segue a fungdo, defendida pelo modernismo no século xx e
seus seguidores racionalistas, aponta nesta direcao.

Porém, se nos atentarmos um pouco mais para as complexas relagdes que estabele-
cemos com as coisas em nossa sociedade contemporinea, aqueles objetos, caracterizados
primariamente como instrumentos, como vimos com Rafael Cardoso, se recobrem de
inimeros valores, carregando significados que ultrapassam a mera execugao de um trabalho
com um fim exterior a eles mesmos. Um espremedor de frutas projetado por Philippe
Starck (figura 33), concebido para retirar o suco das frutas (ou pelo menos seu projeto
teve como uma das motivagdes uma utilidade especifica no mundo humano), talvez passe
o resto dos dias em cima de uma mesa, ou estante, em uma residéncia, abandonado a uma

exposicao meramente estética.

Figura 33. Fotografia do espremedor de frutas Juicy Salif (1990),
de Philippe Starck, projetado para a empresa italiana Alessi.
FONTE: ALESSI.COM
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Nesse caso extremo, porém a cada dia mais comum, o espremedor, se ainda nao ¢ uma
obra de arte institucionalizada, pelo menos no 4mbito privado, seu proprietirio assim o
considera. Mas, na circunstincia de um artefato desses ser utilizado para espremer frutas,
¢ de se supor (pelo menos é o que esperam os designers) que seu usudrio contemporineo
tenha uma experiéncia que vd além do simples manejo de um instrumento bem projetado
e util para um fim fora dele mesmo. Este algo mais, supostamente presente em um ins-
trumento, pode nao ser fruigéo no sentido artistico, mas aponta para uma caracteristica
que ¢ propria da arte e nao das coisas Uteis: o fim em si mesmo.

A divisao aristotélica fundada no belo versus util se destaca por dois motivos. Primei-
ro porque sinaliza-nos que a questao ¢ mais complexa do que a principio afigura-se em
uma dicotomia. Segundo, ¢ mais importante: com a ampliacio ¢ o aprofundamento do
problema (paralelamente 4 elaboracio do conceito de fimz emn si mesmo, que permite uma
maior discriminagao entre arte e design), tal investigacao detecta e expde caracteristicas
anteriormente atribuidas ao universo exclusivo da arte e que se encontram, apds a ava-
liacao, imbricadas ao design. Isso poderia ser encarado como um problema para aqueles
que procuram, apenas a delimita¢io desses campos, mas em nossa perspectiva ¢ o ponto
de inflexdao que indica um vinculo (ainda nao completamente compreendido) que parte
do universo artistico em dire¢ao ao design. Nesse sentido, poderfamos dizer que o fimn
em si mesmo ¢é outro liame de caracteristicas semelhantes 2 “Ponte Flusseriana”, mas com
um sentido inverso, pois um elemento essencial da arte e se encaminha para o design na
expansao dos dominios deste campo.

A figura 34 apresenta o grafico com as conexdes que partem do design defendidas
na proposta de Flusser (linhas marrom). Além delas, duas conexoes (linhas alaranjadas)
partem da arte para o design. A linha 1 ja haviamos estabelecido anteriormente no capitulo
2, com o entendimento que a arte ¢ historicamente uma das disciplinas que contribui-
ram para a formagao do design. A linha 2 acaba de se estabelecer com a compreensao do
conceito de fim em si mesmo.

Assim, avancamos mais dois passos no caminho de nossa hipétese: vimos primei-
ramente que o conceito de mimesis ¢ adequado para a compreensao de objetos onde

a funcionalidade ¢ preponderante, como o caso do velcro, ¢ em segundo lugar que o
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conceito de fim em si mesmo (de modo complementar ao de mimesis) vai ao encontro
das possibilidades da experiéncia do usudrio com os objetos. O exemplo do espremedor ¢
modelar, na medida em que o design na contemporaneidade cada vez mais explora o fim
em si mesmo em busca de produzir experiéncias, ultrapassando os atributos funcionais e

instrumentais de seus objetos.

Grécia Ocidente
=400 a.C. 1500 d.C. 1700 d.C. 1850 d.C. 2000 d.C.

PHYSIS

NATUREZA

EPISTEME CIENCIA

TECNOLOGIA
TEKHNE TECNICA

DESIGN LLLL

Figura 34. Linha do tempo indicando o conceito de fim em si mesmo (linha 2) em um caminho inverso ao
da “Ponte Flusseriana”, partindo da arte em dire¢do ao design. FONTE: AUTOR

4.3.2 Da arte ao design: o discurso aberto e o persuasivo epidictico

Depois de superar o Dilema de Euripedes com a aposta numa complementaridade extraida
do conceito de mimesis aristotélico, o fecho da estratégia anterior foi, a partir de uma
visao geral das atividades humanas, apropriar-nos das distingdes (também aristotélicas)
dos pares de conceitos de util/negécio e belo/dcio, para identificar em quais dessas catego-
rias nossos objetos de estudo se alinham. Mas o que percebemos ¢ que arte e design, pela
propria complexidade inerente aos mesmos, sio nuangados nos seus pontos de encontro,
similaridades e distanciamentos de fronteiras conceituais. Assim, avangaremos — operando

da mesma maneira analitica e mantendo o foco nos fundamentos ontolégicos — sobre
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outro elemento constituinte das atividades humanas: a comunicag¢ao. A busca é por uma
perspectiva que amplie nosso entendimento sobre a questio.

Em seu livro Obra aberta, Umberto Eco, atento aos pressupostos de comunicacao da
arte ¢ de outros campos, estabelece uma distingao entre discurso aberto e discurso persua-
sivo. Para Eco (1988, p. 279-280), o discurso aberto tem duas caracteristicas principais:
¢ ambiguo e envia-nos nao as coisas mesmas, mas ao 720do como o discurso as expressa.
Essas duas caracteristicas, segundo ele, sao proprias da arte. Essa ambiguidade do discurso
aberto, que nao tem a mesma conotagio da anélise anterior de Danto, no Dilema de Eu-
ripedes, reforca a distingao basica entre arte e campos que se supdem direcionados apenas
a objetividade como a ciéncia: enquanto o discurso da arte ¢ equivoco o desses campos ¢
univoco, ou pelo menos pretende ser.

Em primeiro lugar, o discurso da arte ¢ ambiguo, porque nao pretende oferecer uma

defini¢ao da realidade que seja plena e cabal:

[...] o discurso artistico nos coloca numa condi¢do de “estranhamento”, de
“despaisamento”; apresenta-nos as coisas de um modo novo, para além dos
habitos conquistados, infringindo as normas da linguagem, as quais haviamos
sido habituados. As coisas de que nos fala nos aparecem sob uma luz estranha,
como se as vissemos agora pela primeira vez; precisamos fazer um esforgo
para compreendé-las, para torna-las familiares, precisamos intervir com atos
de escolha, construir-nos a realidade sob o impulso da mensagem estética,
sem que esta nos obrigue a vé-la de um modo predeterminado. Assim, a mi-
nha compreensio difere da sua, e o discurso aberto se torna a possibilidade
de discursos diversos, e para cada um de nés é uma continua descoberta do

mundo. (EC0, 1988, p. 280)

Como afirma Eco (1988, p. 280), a mensagem que provém do discurso aberto no se
consuma, sempre respondendo diversamente para cada um que tenha acesso ao discurso.
Talvez em parte por causa dessa caracteristica nds retornamos mais de uma vez para a fruicio
de uma mesma obra de arte. E estando essa obra carregada de possibilidades discursivas,
jaqueé ambigua, sempre nos atingird e nos oferecera algo novo em sua apreciagao.

Em segundo lugar, o discurso da arte vai em dire¢ao a0 modo como expoe seus ob-
jetos, e nao aos objetos mesmos. Nao importa, por exemplo, se uma maca pintada em

uma natureza morta assemelha-se mais ou menos com uma maga real. O que importa é
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que ela se abre para um modo diverso de percepcao e revela sempre algo mais. Este modo
diverso de percepgao, que o discurso aberto propicia, por sua capacidade de revelar algo
mais, nio busca a simples imitagdo. Assim, um elemento importante a ser ressaltado é que,
tal caracteristica, ainda que nao explicitada ou pretendida por Eco, estabelece a conexio
dessa categoria de discurso com o conceito de mimesis em sua vertente aristotélica.

Em um exemplo distinto, afastando-nos do modelo representacionista de arte, um
ready made de Duchamp, como A fonte, (figura 35) ndo tem a intengao, ou nao assume
como primeira intengao, enviar-nos ao objeto que a originou, isto ¢, aum urinol. Como
diz Eco, aarte “nao quer agradar e nem consolar, mas colocar problemas, renovar a nossa

percepeio ¢ o nosso modo de compreender as coisas.” (ECO, 1988, p. 280).
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Figura 35. Fotografia de 4 fonte (1917), de Marcel Duchamp.
FONTE: TATE.ORG

Quando vai tratar do discurso persuasivo, Umberto Eco lembra-nos que o primeiro
tedrico a abordar essa categoria de mensagem foi Aristételes, ao estudar as suas diversas
modalidades na Arte retdrica. Tanto quanto em A poética, Aristdteles escreve esse tratado
visando ao mesmo tempo descrever um determinado tema e prescrever maneiras de uti-
lizar as técnicas advindas do seu estudo descritivo. Analisemos como Eco apresenta-nos

a divisao que Aristételes faz para o discurso persuasivo:



166

[...] Persuasivos sdo o discurso judiciario, o discurso politico e o discurso da
propaganda. [...] Ele [Arist6teles] examinou os modos do discurso deliberativo
(politico), judiciério e epiditico (i.é., o discurso em louvor ou em reprovagio de
qualquer coisa: diriamos hoje, “o discurso publicitario”); e prescreveu as regras
de um discurso que, partindo de “opinides comuns”, leve o ouvinte a assentir,
a concordar com aquele que fala. Nesse sentido, o discurso persuasivo quer
convencer o ouvinte com base naquilo que ele ja sabe, ja deseja, quer ou teme.
O discurso persuasivo tende a confirmar o ouvinte nas suas opinides e conven-
¢oes. Nao lhe propde nada de novo, ndo o provoca, mas o consola; assim hoje
a publicidade me induz a comprar aquilo que eu jd desejo, e a desejar aquilo que
ndo desejo, mas responde as minhas tendéncias secretas; fotonovelas e histérias em
quadrinhos me fazem rir, chorar ou estremecer com os problemas de sempre;
os sinais de trafego me levam a parar ou a passar, referindo-se a necessidades
elementares de seguranca, ao medo do acidente, ao temor de uma multa... (Eco,

1988, p. 281). Itdlico nosso.

Nessa citagao, algo que nos chama a atengio sao os exemplos que Eco oferece para as
classes de discurso persuasivo de Aristételes. Particularmente o epidictico ou demonstra-
tivo é o que nos interessa, por uma de suas caracteristicas: o elogio. Nao ¢ dificil associar o
discurso epidictico ao discurso subjacente ao design, principalmente depois do passo dado
por Umberto Eco ao associd-lo a publicidade. E podemos usar os mesmos argumentos de
Eco, da citagdo anterior, mudando apenas o sujeito da oragao, de publicidade para design,
e afirmar que o design “me induz a comprar aquilo que eu ji desejo, e a desejar aquilo que
nao desejo, mas responde as minhas tendéncias secretas”.

Assim, aproveitando ainda as palavras de Eco, uma vez que o discurso epidictico
responde também as nossas “tendéncias secretas’, cabe ao design se antecipar a elas e criar
produtos ja inconscientemente desejados pelos consumidores. E isso o design que se quer
estratégico, e que atua na relagao produto/consumidor/usudrio, sabe fazer. Sabe, inclusive,
colocar certo “sabor” de discurso aberto em seus produtos, para atrair o consumidor e
futuro usudrio, ansioso por interagir, criar ele mesmo sua obra personalizada e ter uma
experiéncia impar ao utilizd-lo para fins especificos ou nao. Neste sentido, a compreensio
desses discursos aponta para uma resposta: aquele algo mais, detectado por nés anterior-
mente ¢ atribuido a uma parcela de fimz em si mesmo, deslocado da esfera da arte, pode se
explicar por meio da introdugio de caracteristicas do discurso aberto no design. Foi o que

constatamos anteriormente com o espremedor de frutas, o que conceitualmente sinaliza
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para trabalhos como o de Philippe Starck enquanto referéncia concreta da incorporagao
do discurso aberto ao universo do design.

A figura 36 traz uma sintese da subsec¢io atual. Por um lado, representa o movimento do
discurso aberto de Eco que parte da arte em dire¢ao ao design, combinando seus atributos
com os conceitos aristotélicos de mimesis (conexao identificada na pgina 16s) e de fim em
si mesmo, determinada no pardgrafo anterior. Por outro, incorpora o discurso persuasivo
epidictico, proveniente da Rezdrica de Arist6teles, no interior do design, potencializando

as agoes deste campo também no 4mbito dos conceitos de mimeses e de fim em si mesmo.

RETORICA

ARISTOTELES

Figura 36. Esquema das origens e movimentos dos discursos
aberto e persuasivo em suas conexdes com a arte, a comunicagao
e o design. FONTE: AUTOR

4.3.3 Do design a arte: a metdfora epistemoldgica e os objetos sensiveis

A descri¢ao da subsecao anterior elucida somente parte da questao, uma vez que satisfaz
somente um dos sentidos da relagio. Aquele em que o discurso aberto, préprio da arte, se
encaminha em dire¢ao ao design e pode se estabelecer em seu interior. Resta ainda pensar
se ocorre o inverso: € possivel que o discurso persuasivo, préprio do design, seja de algum
modo apropriado pela arte? De novo, Umberto Eco fornece subsidios para iniciarmos
este segundo caminho.

Atento a determinadas relagoes que se estabelecem no interior da cultura, Eco percebe
a influéncia que teorias cientificas exercem sobre grupos especificos na sociedade. Entre
eles encontram-se o dos artistas interessados nos rumos das ciéncias, suas descobertas e

nas mudancas culturais que as mesmas geram. Tal interesse, segundo Eco, os conduz a
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proporem poéticas baseadas nessas concepgoes. Na busca por explicar essa relagao entre
metodologia cientifica e poética, Eco sugere que “foda forma artistica pode ser encarada,
[...] como metafora epistemoldgica” (ECO, 1988, p. 54). Itdlico nosso. Assim, segundo cle,
em cada época a arte incorpora, por meio de metaforas, o modo pelo qual tanto a ciéncia
quanto a cultura moldam as concep¢des da realidade. Em seguida, Eco corrobora sua
hipétese com exemplos posteriores & Idade Média até o século passado, correlacionando
de modo plausivel as poéticas de alguns periodos com as tendéncias da ciéncia.

Nao ¢ imprescindivel concordarmos com o cardter de necessidade da proposta de
Eco (explicitado com o adjetivo “toda” da citagio anterior), para admitirmos a plausibi-
lidade de sua concepgio. Nem tampouco ¢ necessirio aderirmos a sua visao de que, no
século XX, o conceito de complementaridade® da mecAnica quintica assume o posto de
“metafora epistemoldgica” para diversos modelos adotados de poéticas. E preciso cautela
com tal constructo, evitando polarizar ou estreitar as possibilidades do universo artistico
de uma época em torno de programas cientificos. No nosso entendimento, o interesse
pela diversidade, que ¢ préprio da arte, conduz a incorporacio e exploragio de novas
descri¢des da realidade propostas pela ciéncia como ocorre também de um modo geral
com a cultura. Além disso, mesmo admitindo a concep¢ao de metéfora epistemoldgica,
como capaz de influenciar, pelo menos em parte, os rumos da arte, esse caminho que
parte da ciéncia em direc¢ao a arte nao explica o segundo sentido da relagao que vai do
design até 4 arte, pois, apesar de termos em conta a relevincia da objetividade no design,
nio o entendemos como ciéncia estrita. Em outras palavras, uma vez que chegamos, no
capitulo passado, as transposi¢oes da antinomia kantiana para o campo do design, nio
podemos simplesmente substituir naquela formulagio o conceito de ciéncia pelo de design.
E mesmo que isso fosse possivel, tal recurso nao abarcaria um dos componentes essenciais
de nossa proposta, a saber: seu viés ontolégico. Mas essa caracteristica pode ser resgatada

se retornarmos a um autor que nio abre mao da ontologia. Assim, deixemos essa parte

8 Sendo o principio de complementaridade da fisica estabelecido a partir de descri¢6es experimentais
de sistemas quénticos que se excluem, mas descrevem aspectos complementares do fendmeno fisico
(como a dualidade entre onda e particula), Eco considera que na arte contemporanea, de forma cor-
relata, as diversas possibilidades interpretativas se complementam e também se excluem. J4 em nossa
proposta, fundada na mimesis aristotélica, a complementaridade com o real é um caminho do meio,
e, portanto, ndo excludente.
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da concepgiao de Eco, que contribui indicando o caminho a nio se seguir, e procuremos

em Danto a resposta a essa segunda parte constituinte da relagio. A seguinte afirmagio

de Danto em um ensaio sobre Andy Warhol apresenta diversos elementos interligados

que podem subsidiar a construgao deste sentido inverso da relagao:

Tinha prometido dar alguma explicacdo sobre como a exaltag¢do do ordinario
ajudou a dar a arte uma consciéncia de sua natureza filoséfica. Os expressionistas
abstratos certamente se assumiram como metafisicos na pintura, e acreditaram
que a sua arte conectava-se com uma série de sentidos a que tinham acesso pelo
inconsciente. Eles usaram a linguagem da filosofia com rebuscamento, e falaram
com familiaridade sobre o Self, o nouménico, o Ding an sich. O mundo ordinario,
como na grande tradi¢do vinda de Platdo, era menosprezado como inferior,
como mero, como alheio a realidade com a qual supunham-se em contato. A
relacdo entre arte e realidade nao poderia ser constituida nas estruturas que
eles tornaram possiveis. S6 poderia ser quando se pudesse aceitar um objeto
ordindrio, i.e., ver que alguma coisa poderia ser arte e ainda se parecer com um
objeto ordinério, da mesma forma que os objetos ordinarios se parecem entre
si. Uma vez que isso foi possivel, ficou imediatamente claro que a arte nio era
o que a teoria dos expressionistas abstratos havia promulgado e ndo poderia ser
filosoficamente concebida enquanto estivesse naquela forma. O entendimento
filoséfico comega quando se percebe que nenhuma propriedade visivel distingue
arealidade da arte em geral. E isso foi algo que finalmente Warhol demonstrou.

(DANTO, 2001, p. 112)

Na citagao anterior, o primeiro ponto significativo para a nossa posi¢ao ¢ a contra-

posicao que Danto faz entre a atitude dos expressionistas abstratos ¢ a atitude de Warhol.

Danto identifica os primeiros com a mesma postura advinda de Platao, de critica ao mundo

sensivel: “mundo ordindrio”, nas palavras de Danto. Subjacente a posi¢ao dos expressio-

nistas abstratos ¢ que, se para Platdo a arte, enquanto imitacio, busca seus objetos no

mundo sensivel e isso, como vimos no capitulo 2, é condenado por esse fildsofo, deve-se

afastd-la do mundo sensivel, buscando no mundo inteligivel a verdadeira realidade. Nao

sem razao Danto os rotula “metafisicos da pintura”.

Ao unir Platdo ao Expressionismo Abstrato, contrapondo-os a Pop-Art, na figura de

Warhol, Danto, a0 mesmo tempo, favorece trés pontos em nossa posi¢ao:

1

Confirmaa nossa escolha por Warhol uma vez que este artista, conscientemente, o 4o,
faz parte dos que criticam a posi¢ao platonica ¢ a tradi¢ao que a segue, tradicao essa

que concebe a realidade de modo hierarquizado, onde o sensivel nao tem relevancia.
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2 Concomitante ao primeiro ponto, se o sensivel tem relevincia na constituicao da

realidade, significa que o ordindrio passa a ter seu szatus ontoldgico reconhecido.
3 Possibilita a associagio dos “objetos ordinarios” com os objetos de design.

Analisando a lista anterior, em relagio ao primeiro item e a duvida sobre Warhol
estar consciente do que faz, enquanto artista, Danto nao acredita na sua ingenuidade,
mas cita diversos personagens da cena nova-iorquina das décadas de 1960 ¢ 1970 que
pensam assim. Entre eles, o escritor Thom Jones poe nas palavras de um narrador de suas

histérias a seguinte afirmagao:

Ele [Andy Warhol] — o que ele tinha, era como uma grande antena de radio.
Funcionava em todas as vibra¢des cdsmicas. Ele apenas fazia as coisas, acho que
nio sabia a metade delas. Ele era um desses idiotas engenhosos, penso. Suas
pinturas sdo muito vagas, Vick. Nao consigo fazer uma leitura delas. (JONES,

Thom, “The pugilist at rest”, 1993, 4pud DANTO, 2004, p. 99).

A descrigao de Jones, contréria a compreensio de Danto, carrega um tom critico ao subs-
titiuir a consciéncia pela inspiragio na caracterizagio de Warhol, comparando-o com “uma
grande antena de rddio”. Subjacente a tal afirmagao encontra-se uma tradicional concepgao
de arte, enquanto atividade inspirada, que vem, pelo menos, desde Platao. No didlogo fon
(cf. citagdo de Ribeiro, nota s, p. 151), Platdo afirma que o poeta ¢ o rapsodo nao se guiam
por uma tékhne ou epistéme, mas falam fora de si, possuidos pelo deus, entusiasmados e
sem consciéncia. Nao obstante esse entendimento que Jones expressa sobre Warhol e seu
trabalho, mantemos nossa posi¢ao, apoiados na interpretagio de Danto. Como veremos
no préximo capitulo, este artista tem mais a nos revelar em suas obras e afirmagdes.

Quanto ao segundo ponto da lista, a inclusio ¢ a defesa de Danto em favor de uma
ontologia do sensivel, explorando o trabalho de Warhol (e obviamente contrariando a
posi¢ao platdnica), coaduna com as concepgdes em retrospecto de Bonsiepe, Maldona-
do, Cardoso, Flusser ¢ Aristdteles. Todos eles, evidentemente com as particularidades
de seus interesses e objetos de estudo, procuram preservar esse aspecto da realidade, que
fundamenta a empiria ¢ o pragmatico de seus campos de atuagio.

Por tltimo, ¢ fécil de se identificar a equivaléncia do terceiro ponto (entre objetos
ordindrios e do design) quando pensamos que Warhol parte, por exemplo, de caixas de

sabdo ¢ latas de sopa (figura 37) ¢ as “transfigura” em obras de arte. Com essa implicagao
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mutua, completamos nosso movimento que sai do design e chega até a arte, constituindo

o inverso do caminho na se¢ao anterior, nessas relagoes.
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Figura 37. Fotografias da Brillo box (1964) e dos 32 quadros das latas de sopa Campbell (1962), criados por
Andy Warhol. FONTE: MOMA.ORG

A figura 38 apresenta alguns dos exemplos analisados neste capitulo, e suas conexdes

comaarte ¢ o design. No entanto, apesar da configura¢io simples e dos poucos elementos
. . : :

que compdem o grafico, devemos estar atentos para a complexidade da base conceitual que

subjaz aos trés objetos representados (o urinol, a caixa de sabdo e o espremedor de frutas).

. | ARTE |

e

Figura 38. Esquema dos dois sentidos de apropriac¢do da arte e
do design. FONTE: AUTOR
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Do ponto de vista da aparéncia, ou do sensivel, nao ¢ possivel distinguir quais sao
obras de arte, quais sio artefatos de design, ou quais se encontram no meio do caminho
entre um campo e outro. Assim, como defendemos anteriormente, apoiados em Danto
(2005), apesar das diferengas ontoldgicas entre design ¢ arte, no ambito da experiéncia
sensivel, cada vez mais torna-se dificil identificar o que ¢ arte ¢ 0 que nio é.

Existe uma circularidade na figura 38 em que a parte esquerda indica o caminho do
design até aarte, em que se transfiguram um urinol em A fonte e uma embalagem de sabao
em pé na Brillo Box. Mas na parte direita, no sentido inverso, nao sao obras de arte que
se convertem em artefatos, mas objetos do design que passam a incorporar caracteristicas,
até entio exclusivas do universo artistico. Em outras palavras, se existe uma simetria nos
processos e conceitos que envolvem a passagem de um campo ao outro, esta se d4, no
primeiro sentido, com a arte se apropriando de objetos do design ao alterar seus significa-
dos, ¢ no segundo, com o design se apropriando de conceitos da arte também alterando os

significados de seus objetos.
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5 A PRODUCAO DE OBJETOS NO MUNDO SENSIVEL

A partir das analises de obras de arte ¢ objetos do design, estabelecidas no capitulo anterior,
o caminho agora ¢ de verticalizagao da investigacao na praxis do design e da arte, man-
tendo a circunscri¢ao nos nomes de Marcel Duchamp, Andy Warhol e Philippe Starck.
No entanto, nao ¢ nossa intengao proceder de forma catalografica, dada a existéncia de
intimeras pesquisas dessa natureza (em parte pela relevancia e celebridade conquistadas
pelos artistas e designer em foco), mas também porque, do ponto de vista da apresen-
tagao de exemplos relacionados aos conceitos investigados, entendemos que o capitulo
anterior cumpre este papel sem procurar ser um registro empirico de comprovagio pela
quantidade. Diante dessa delimitagio inicial, o objetivo neste capitulo se concentra no
quarto e ultimo item do método (cf. capitulo 1, p. 49), na ampliagio da identificagio dos
conceitos j& elaborados, a partir das produgoes de objetos do design e da arte, tornando
mais evidentes suas estruturas.

Esse procedimento, acreditamos, permite o aprofundamento na compreensao das
trajetdrias e producdes desses dois campos e alguns dos consequentes desdobramentos
em suas relagoes, uma vez que os trés nomes investigados contam com trabalhos (prin-
cipalmente Duchamp ¢ Warhol) minimamente afastados no tempo, para permitirem o
uso do critério histdrico dos “pontos focais” de Cassirer (1992), de modo mais objetivo,
analitico e distanciado. Na medida em que os autores estudados atuam em suas dreas
de modo predominantemente pragmatico, o que normalmente se espera de artistas e
designers, intensifica-se a necessidade de recorrermos a estudiosos contemporineos de
perfil tedrico, especializados na pesquisa das obras e vidas desses trés profissionais, para
suportar e corroborar nossos argumentos.

Para aandlise de Marcel Duchamp e Andy Warhol, retornamos a dois autores centrais
aos capitulos anteriores, Arthur Danto e Thierry de Duve. Com relagao a Arthur Danto,
desta vez procuramos apoio principalmente em dois de seus trabalhos especificos e recentes,
mais ligados as atuagdes dos artistas do que propriamente a constitui¢ao de sua complexa
teoria sobre a arte. Assim, exploramos o artigo O fildsofo como Andy Warhol, de 2004, ¢

o livio Andy Warhol: Arthur C. Danto, de 2012, em que o préprio Danto afirma buscar
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“um texto de facil lcitura[l] em linguagem agradavel” (DANTO, 2012, p. 19). E com Tierry
de Duve retomamos um artigo sobre Duchamp, de 2010: O gue fazer da vanguarda? Ou
0 que resta do século 19 na arte do século 20? Para Philippe Starck, nos baseamos nos livros
homonimos Philippe Starck, da historiadora do design Judith Carmel-Arthur, de 2000,
e dajornalista e critica de arte Cristina Morozzi, de 2012, assim como em um capitulo do
livro organizado pela curadora de design Valérie Guillaume, Scritti Su Starck, de 2004,
escrito pelo filésofo Michel Onfray. Nossa abordagem, em didlogo com esses pesquisa-
dores, constitui a base preferencial para as duas se¢oes deste capitulo.

Assumir autores de perfil teérico, como nossos interlocutores principais, possibili-
tando a mediagio com Duchamp, Warhol e Starck, nio significa deixar de atentar para
as declaragdes dos dois artistas e do designer acerca de seus trabalhos. Fazemos incursoes
em textos, relatos e afirmagdes de Warhol e Starck. Como veremos, entre as criagdes e suas
narrativas e discursos, especialmente no caso de Philippe Starck, podem ser identificadas
divergéncias conceituais, o que nao deve causar surpresa por tratar-se de um profissional
acentuadamente inclinado para o Ambito criativo e projetivo, e nao teorético. Em certo
sentido, essas afirmagdes trazem a tona algumas das caracteristicas dos discursos de 72a-
nifestos que permeiam a histdria da arte e do design.

Os manifestos em design, a comegar pelo nome assumido pelos designers que os
propoem ainda hoje, guardam semelhanga estrutural com os manifestos em arte e se dis-
tanciam do modelo de persuasio estabelecido, de um modo geral, pelas ciéncias. Como
sabemos, as ciéncias, mesmo quando propdem alteracdes radicais em suas teorias, publi-
cam seus enunciados de mudangas, preferencialmente, na forma de artigos e livros. Se
pensarmos do ponto de vista epistemoldgico, por exemplo, como assevera Popper (1993),
poderiamos dizer, grosso modo, que os cientistas buscam incessantemente questionar e

falsear suas teorias. Se nos apoiarmos diversamente em Kuhn (1962), admitiremos que

1 Nesta obra, Danto alerta-nos que nio se detera nos aspectos ontolégicos de constituigao de uma
teoria, voltando-se mais para o artista Warhol e sua obra: “Nao vou me aprofundar aqui no que os
filésofos denominam ontologia da obra de arte — o que é uma obra de arte —, quais as condigdes
necessarias para que um objeto seja uma obra de arte. A esse respeito, peco ao leitor que procure
meus estudos sobre filosofia da arte. Em contraposi¢ao, os varios desafios de Andy as defini¢des
dos filésofos e outros pensadores sobre a arte sdo insignificantes se comparadas as caixas de super-
mercado.” (DANTO, 2012, p. 94)
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subjacente 4 cada teoria existe uma “crenca’ no paradigma que a fundamenta, e que parte
da comunidade cientifica s6 comega a questiona-lo quando surgem problemas profundos
e resistentes até a solucdes ad hoc nessa teoria.

Pode-se aderir as descri¢oes antagdnicas de Popper ou Kuhn, ou de outros epistemélo-
gos contemporaneos, acerca de como ¢ quando os cientistas questionam radicalmente suas
proprias teorias e regras, dispostos a abandoné-las por novas concepgoes. Diversamente disso,
por tudoo que investigamos até este momento, sabemos que permanece uma distAncia entre
o modelo de questionamento assumido por cientistas, mas nao plenamente implementado
por designers e claramente avesso ao tipo de questionamento que propoem os artistas. Com
esses elementos em consideragio, entendemos ser imprescindivel examinar os “pontos focais”
representados por Duchamp, Warhol e Starck, e suas obras, tendo em conta suas posi¢oes

¢ afirmagdes, mas também o crivo da andlise dos estudiosos que os investigam.

5.1 “Pontos focais” na arte: Andy Warhol e Marcel Duchamp

O titulo desta secao inicia-se deliberadamente com uma inversao cronoldgica ao colocar
Andy Warhol, que atua intensamente nos anos de 1960 ¢ 1970, precedendo a Marcel
Duchamp, que estabelece um fulcro na arte institucionalizada ainda no final da segunda
década do século xx. Subjacente a essa transgressao histdrica encontra-se nosso interesse
(e de certo modo, também de Arthur Danto, por motivos completamente distintos do
nosso) em destacar a relevincia de Warhol para a contemporancidade da arte e da cultura,
de um modo exclusivo em relago a proposta radical e origindria de Duchamp.

Danto defende sua posi¢ao em diversos momentos ¢ obras. Sua convic¢ao parece, em
parte, ser reforcada por uma compreensao diversa daquela de seus colegas criticos de que
Warhol nao tinha exatamente consciéncia do que ele mesmo propunha como arte. O pré-

prio Danto se questiona, a principio, sobre a relevincia da Pop-Art e de seus seguidores:

Eu havia me mudado para Nova York apds a guerra, motivado por um imenso
entusiasmo pela arte da Escola de Nova York, na qual esperava fazer carreira
como artista. Eu era veterano de guerra e possuia uma bagagem educacional

que decidira aplicar ao estudo da filosofia. Embora tivesse feito algum sucesso
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como artista, a filosofia acabou se revelando mais interessante para mim. No
principio de 1960, eu era professor da Universidade Coliimbia e estava em gozo
de um periodo sabatico na Europa, onde pretendia escrever meu primeiro livro.
Foi na Biblioteca Americana de Paris que vi pela primeira vez um trabalho da
arte pop: uma reprodugdo em preto e branco publicada na revista ARTzews. Seu
titulo era O beijo, de Roy Lichtenstein, [figura 39] e parecia ter sido recortada da
se¢do de quadrinhos de um jornal americano. Basta dizer que fiquei pasmo. Eu
tinha certeza de que aquilo ndo era arte, mas no decorrer de minha temporada
em Paris fui aos poucos elaborando a ideia de que se aquilo era arte, qualquer
coisa podia ser arte. Tomei entdo a decisao de ver tudo o que pudesse da arte

pop quando voltasse aos Estados Unidos. (DANTO, 2012, p. I1-12)

Essa perplexidade e incompreensao inicial de Danto, e a sua consequente recusa da

Pop-Art, da lugar a uma visao diversa em relagao aos seus colegas criticos da época:

Eu fico freqlientemente impressionado com a ironia de que alguém tdo inveros-
simil como Warhol, que parecia tdo pouco dotado de dons e poderes intelectuais
no mundo das artes, tdo “maneiro”, tdo ligado na baixa cultura — kitsch! —
pudesse ter introduzido intui¢des filoséficas tao além daqueles seus pares que
liam Kant ou que arrotavam existencialismo, citavam Kierkegaard e usavam o
vocabulario mais complicado e erudito. Quando eu, em um ensaio que publiquei
na época da sua exposi¢io retrospectiva péstuma no Museu de Arte Moderna
— MoMA, reivindiquei que ele era o mais préximo de um génio filoséfico que
aarte do século vinte havia concebido, fui abordado com pouca aceitagido pela
grande maioria dos meus amigos, que o considerava num patamar intelectual

muito abaixo. (DANTO, 2004, p. 113)

Figura 39. Reproducao da pintura O beijo

(1961), de Roy Lichtenstein. FONTE: IMAGE
DUPLICATOR.COM
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Danto prossegue com sua andlise procurando encontrar os elementos subjacentes a
icénica imagem de Warhol, imagem essa que o préprio artista ajudou a cunhar naquela
época, com suas atitudes e afirmacoes aparentemente banais. E como em outras anélises

do fil6sofo, a Brillo Box é seu exemplo preferido:

Uma fotografia de Warhol entre suas caixas [figura 40] parece indistinguivel
de uma fotografia de um funciondrio entre as caixas do supermercado. Com
que licenga podemos supor que podemos diferenciar uma obra de arte de um
objeto meramente utilitdrio? Um ¢ feito de compensado e o outro de caixa de
papeldo, mas pode a diferenca entre arte e realidade residir numa diferencga que

“poderia ser de outro modo”? (DANTO, 2004, p. 105-106)

Figura 40. Fotografia da instalagdo Warhol (1964), Stable

Gallery, Nova York. FONTE: REVISTA ARS

Na citagao anterior, a propésito de expor a forma trivial como a arte de Warhol era

divulgada pelo préprio artista, Danto retoma um dos pontos que perpassa sua concepg¢ao,
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ao longo de sua carreira como filésofo da arte. O cerne encontra-se na mesma pergunta,
que jé vimos Danto expressar com outras palavras: como diferenciar uma obra de arte de
um objeto utilitdrio? E, obviamente, como filésofo, Danto faz o exercicio de sua reflexao

conectar-se com a origem ocidental desse problema:

A indagacao sobre a defini¢do de arte fazia parte da filosofia desde o tempo
de Platao. Mas Andy nos obrigou a repensar a questao de modo inteiramente
novo. O novo formato da antiga questdo era a seguinte: dados dois objetos de
aparéncia exatamente igual, como é possivel que um deles seja uma obra de arte

e 0 outro, apenas um objeto comum? (DANTO, 2012, p. 92)

Acrescentando um elemento a mais a jd complexa questao da diferenciagio, Danto
lembra-nos que o projeto gréfico das caixas de sabao Brillo, vendidas em supermercados,
foi realizado por James Harvey, que, coincidentemente, também era pintor do Expres-
sionismo Abstrato, estilo ao qual (como vimos no capitulo anterior) a Pop-Art se opunha
frontalmente. E como afirma Danto, Harvey, na condi¢ao de autor do “projeto grifico”
da caixa de sabao, nio admitiria que esse seu trabalho de “arte comercial” — dirfamos,
de design grifico — pudesse ser entendido como arte, principalmente sendo ele um ex-
pressionista abstrato e obviamente recusando a licenciosidade da Pop-Art. Nas palavras

de Danto:

Harvey ficou espantado quando viu, durante a inaugura¢io da exposi¢ao das
caixas de supermercado de Andy, que a Stable Gallery estava vendendo por
centenas de ddlares as caixas que ele tinha projetado, enquanto as dele nio
valiam nada. Mas Harvey, com certeza, ndo julgava que suas caixas fossem arte.
Elas eram reconhecidamente arte comercial, e como tais, excelentes. Deve ser
possivel explicar por que todo mundo se lembra da caixa de Brillo, mas néo,
por exemplo, das caixas de suco de maga da Mott. Nao cabe a Warhol o mérito
pela genialidade do projeto grafico da Brillo Box; o mérito ¢ todo de Harvey,
mas cabe a Warhol o crédito por transformar em arte o que nio passava de um
objeto absolutamente corriqueiro da vida cotidiana. Foi ele quem transformou
em escultura o que ninguém considerava arte. E repetiu o feito com caixas de
design ainda mais anédinos que a embalagem de Brillo, como a caixa de cereais
Kellogg’s. Cada uma das oito variedades de caixas era uma escultura, e ndo

apenas a Brillo Box. (DANTO, 2012, p. 92-93)

Esta citagao ¢ de importincia capital por permitir compreender e articular alguns

dos elementos e circunstincias histdricas ligadas a criagao artistica de Warhol e como elas
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relacionam design e arte. Danto ¢ explicito quanto a identificar que o artista Warhol ¢
o responsdvel por “transformar” um objeto do uso cotidiano em obra de arte escultural,
a partir de um projeto grafico especifico de outro artista, que neste caso atua como de-
signer. De nossa parte, entendemos essa transformagio (ou transfiguragao, como Danto
também aprecia) operada pelo artista como um giro na significacio de um objeto e suas

caracteristicas ontoldgicas. E nisso se encontra a dupla relevincia de Warhol para a tese:

1° A ocorréncia do giro ontoldgico, fundamental para a nossa hipétese, se confirma na

a¢ao do artista.

2°  Essa confirmagio ¢ explicitada em um objeto em que estd contida originalmente a

configura¢io e a estrutura do design, e se transforma em obra de arte.

Warhol corrobora nossos argumentos ao narrar suas memorias de maneira pessoal
¢ desprendida, no livro Popismo (2013), no periodo em que — enquanto trabalha com

<< . »
arte comercial”— desperta para o mundo da arte:

A pessoa que me formou como artista foi Emile de Antonio — quando conheci
De, eu era um artista comercial. Nos anos 60, De ficou famoso por seus filmes
sobre Nixon e McCarthy, mas nos anos so ele havia sido agente de artistas plas-
ticos. Fazia a ligacao de artistas com tudo, desde cinemas de bairro até lojas de
departamentos e grandes corporacdes. Mas sé trabalhava com amigos; se De

nao gostasse de vocé, ndo se dava ao trabalho.

De foi a primeira pessoa que conheci a ver a arte comercial como arte de verdade
e a arte de verdade como arte comercial, e ele fez todo o mundo artistico de

Nova York ver as coisas desse jeito também. (WARHOL; HACKETT, 2013, p. 12)

Independentemente de Warhol creditar a Emile de Antonio a origem da compreensao
de uma circularidade entre “arte comercial” e “arte de verdade”, o que importa é a prépria
circularidade em si, que permite a apropria¢io de um Ambito da realidade por outro.

Diante disso, ¢ preciso retomar um ponto ja delimitado no capitulo anterior (cf.
p- 169 - 171), derivado da contraposi¢io que propusemos entre Platao/Expressionismo
Abstrato de um lado e Warhol/Pop-Art, de outro. Procurando oferecer a exata dimensio
da questao, haviamos apresentado uma lista em trés itens indicando como a Pop-Art se

distingue e se afasta do Expressionismo Abstrato, fundamentando-se na valorizagio do
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mundo sensivel e seus objetos “ordindrios”. Para os nossos interesses presentes, vamos
nos ater aos dois ultimos itens da lista: (2) com a relevincia do sensivel na constituigio
da realidade, 0 ordindrio passa a ter seu status ontoldgico reconhecido; (3) a associagio dos
“0bjetos ordindrios” com os objetos de design.

Mas, atentemos, o ordindrio, no trabalho de Warhol, nao se resume apenas a consti-
tuicao da imagem de suas obras. O processo de produ¢ao também tem sua significacao.
Por um lado, a caixa e outras obras de arte criadas por ele e montadas em série em seu
ateli¢ em uma linha de produ¢io — nio sem razio nomeado Factory (como conta um
de seus assistentes, Gerard Malanga®) — mimetizam o processo da mecanizagio de uma
fbrica. Por outro, esse processo nao ¢ simplesmente cdpia de uma fabrica, pois é execu-
tado manualmente por ele e seus assistentes, com o cuidado e a aten¢ao que suas obras

CXing. Conformc Danto:

E como se a realidade ndo fosse mecénica o suficiente para se acomodar a ima-
ginacdo de Warhol. E importante notar ainda que o trabalho era tdo central em
sua concepcao da arte que a ideia de usar como arte algo que nio resultasse do

trabalho nio teria interesse nenhum para ele. (DANTO, 2012, p. 77-78)

Tal imersao no cotidiano da vida mescla de um lado elementos de projeto ¢ produgio
de objetos utilitérios e de consumo como ocorre no design, ¢ de outro a criagio no fazer

artistico. Como resultado, um dos seus sentidos é o escultural:

Quando pensamos em escultura, lembramos de Michelangelo, Canova, Rodin,
Brancusi ou Noguchi, que criaram objetos tinicos de beleza e significado. Antes de
Warhol, jamais ocorreria a alguém criar, como escultura, uma coisa semelhante
auma caixa de papeldo para transporte de mercadorias de consumo. Warhol ndo
s6 fez exatamente isso como usou um processo que, de certo modo, parodiava

a produc¢do em massa. (DANTO, 2012, p. 76)

2 Conforme Danto: “Malanga ¢ nossa fonte principal sobre a confec¢do dessas caixas e sobre a ideia de
Andy de organizar a Factory segundo linhas industriais, um paradoxo porque as pessoas que participa-
vam da Factory eram tudo menos robds. ‘Andy estava fascinado pelas prateleiras dos supermercados e
pelo efeito repetitivo, maquinal, que criavam [...] Ele queria reproduzir esse efeito, maslogo descobriu
que a superficie de papeldo era impraticavel. Como o efeito em questio ¢ geralmente obtido pelo
empilhamento de caixas de papeldo em armazéns e depdsitos, é dificil entender o que havia de errado
com o papelao, que Warhol podia ter usado com muito menos esfor¢o, simplesmente comprando as
embalagens dos fabricantes e tratando-as como ready-mades” (DANTO, 2012, p. 77-78)
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Se retomarmos a fotografia de Warhol junto com as pilhas de caixas (cf. figura 40,
p. 177), veremos como a ambiguidade do papel do artista combina com essa “parédia da
producao”. E a decisao de investir um objeto de novos significados, transfigurando-o de
artefato ou utensilio em obra de arte, recai assim sobre a responsabilidade do artista. A
visao de Danto se harmoniza com o que afirmamos ao final do capitulo anterior (p. 171-
172, sintetizada na circularidade da parte esquerda da figura 38) em que a arte se apropria
de objetos do design ao alterar seus significados.

Um exemplo adicional no género da pintura, mas com as mesmas caracteristicas
da caixa de sabao, ¢ o das latas de sopa Campbell, que possui, segundo Danto, relatos
diferentes acerca de sua origem. Entre aquelas que circulavam em Nova York, a narrativa
da preferéncia de Danto ¢ a de que Warhol solicitou uma ideia a designer de interiores

Muriel Latow:

Warhol disse a Latow que precisava de uma ideia “de grande impacto, diferente
de Lichtenstein e Rosenquist, algo bem pessoal, que nao pareca que estou fa-
zendo exatamente o que eles fazem”. Latow respondeu-lhe que ele devia pintar
alguma coisa que “todo mundo vé todos os dias, que todo mundo reconhece...
como uma lata de sopa” A prépria maneira como Warhol formulou a pergunta
ja eliminava muitas possibilidades. Ele nao estava interessado em pintar uma
abstracdo bonitinha e agradavel, ou Manhattan ao luar, ou uma mulher bonita
lendo uma carta perto da janela. Tinha de ser algo ligado a cultura comum que
ainda nio tivesse sido trabalhado por ninguém. Algo que as pessoas comentas-

sem mesmo sem ter visto. (DANTO, 2012, p. 58)

Esse tipo de comportamento em relagio as ideias dos outros, descrito por Danto na

citagdo anterior, ¢ confirmado por Warhol, em seu livro Popismo:

“Nunca tive a menor vergonha de perguntar a alguém, literalmente: ‘O que devo
pintar?’, porque o Pop vem de fora, e que diferenca existe entre pedir idéias a
alguém ou procurar numa revista? Henry [Henry Geldzahler, curador do Me-
tropolitan Museum of Art] entendeu isso, mas algumas pessoas o desprezam
se vocé pede conselho a elas, ndo querem saber nada sobre como vocé trabalha,
querem que vocé conserve a sua mistica para elas poderem te adorar sem fica-

rem envergonhadas com as especificidades” (WARHOL; HACKET, 2013, . 27)

Ao lado dessa atitude que pode, como o préprio Warhol diz, incitar criticas, Danto

refor¢a aquela caracteristica ja apresentada do trabalho de Warhol que desloca a atengao
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do artista com uma ideia origindria, ponto de partida para uma obra de arte, ¢ vai ao
encontro das escolhas envolvendo os processos de criagio e diferentes géneros de arte,
como as instalagoes, compreendendo-os como centrais na produgao artistica. Se Warhol
opta por nao necessariamente ser o autor da ideia, ele nao simplesmente a executa como

um operario em uma linha de producio:

Uma coisa ¢ dizer ao artista que ele devia pintar latas de sopa, outra ¢ decidir
como pinta-las. A decisio de Warhol envolveu mais que a mera pintura de uma
lata de sopa. Ele construjiu um painel com trinta e duas telas (50,8 x 40,6 cm
cada), organizadas em quatro fileiras de oito, cada tela representando uma das
variedades das sopas Campbell produzidas naquela época — como uma insta-

lagdo de retratos de pessoas notaveis. (DANTO, 2012, p. 58-59)

Tendo em consideracio a reconstitui¢ao de alguns elementos das narrativas sobre o
processo de criacio de Warhol, podemos assumir que Danto defende e destaca a relevincia
desse artista, de um modo equivalente ao que entendemos como um “ponto focal’, na
histéria da arte. E este, jd explicitamos anteriormente, ¢ um dos elementos que atua como

um dos nds na tese, atando design e arte:

Em termos ainda mais incisivos, pode-se dizer que seria impossivel que as caixas
de Warhol fossem arte muito antes de 196 4. O grande historiador da arte Heinrich
Wolfflin disse que nem tudo é possivel em todas as épocas. A histéria da arte
sempre estd aberta a novas possibilidades, mas nao teria aberto a possibilidade
de um objeto como uma caixa de Brillo ser arte, digamos, em 1874, quando a

pintura impressionista era a vanguarda. (DANTO, 2012, p. 91)

Mas Danto também nao ignora a importancia histérica de Duchamp. Ele tem ple-
na consciéncia de que “a precedéncia de Marcel Duchamp projeta uma certa sombra
sobre todos os subseqiientes esforcos de delimitar as fronteiras da arte.” (DANTO, 2004,
p. 107). Assim, ele argumenta sobre a clivagem distinta da proposta de Warhol para a
arte em relagio ao que aparentemente ja havia sido realizado em 1917, por Duchamp,
com A fonte.

De forma radical, Danto afirma que (em principio) a indistin¢io entre obras de arte
¢ coisas reais decreta o que ele nomeia de “O fim da Arte” (DANTO, 2012, p. 95), ou, em

outras palavras, o fim de uma histéria acerca dos movimentos artisticos. Nao ¢ nosso
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propdsito analisar a concep¢ao de Danto acerca do fim® da arte, tema que implica diversos
conceitos fora do escopo desta tese. No entanto, a expressao fimz da arte por si sé denota
o grau de relevincia que este filésofo atribui a Warhol, nio somente dentro do fenémeno

da Pop-Art, mas na histdria da arte como um todo:

Alguns criticos me perguntam por que acho que Warhol pés fim & histéria da
arte da maneira como a entendiamos antes — por que nao Duchamp com seus
ready-mades? Ora, a verdade é que Andy fazia suas caixas, enquanto Duchamp,
de maneira geral, ndo podia fazer seus ready-mades. S6 que nem todo objeto pode
ser um ready-made, ja que Duchamp os restringia a objetos indistinguiveis do
ponto de vista estético. Mas por que fazer essa restri¢do, a nao ser que se tenha

uma persistente aversdo a arte retiniana? (DANTO, 2012, p. 95)

Na concepgao de Danto, o que subjaz a posicio duchampiana ¢ que ele criticava o
entendimento da estética classica que valorizava o prazer visual, ou o chamado sentido
“retiniano”: ““O deleite estético ¢ 0 inimigo a ser derrotado’ — diz Duchamp com relagio
aesse género de trabalho, pois os readymades, segundo ele, foram escolhidos precisamente
pela sua falta de interesse visual” (DANTO, 2004, p. 107).

Enquanto Duchamp pode, entre suas motivagdes, usar “o banal como um tipo de
bomba contra o conceito fortificado de arte” (DANTO, 2004, p. 108), ¢ essa é uma atitude
nio s6 de Duchamp, mas do movimento ao qual ele pertencia, o Dadaismo, Warhol,
de modo distinto, compreende o banal e o corriqueiro como algo que pode e deve ser
incorporado aarte. Além disso, segundo Danto, Warhol, com sua proposta, coloca uma
pergunta de carater filoséfico — ultrapassando Duchamp, que nao perguntou “por que
todos os outros urindis nao eram obras de arte?”—, “por que a Brillo Box era uma obra
de arte enquanto as caixas de Brillo comuns eram meras caixas de Brillo?” (DANTO,
2004, p. 108).

Outra posi¢ao, que acrescenta mais elementos para a questao e reforca os “pontos
focais” em Duchamp e Warhol ¢ a de Tierry de Duve. Em uma palestra que posterior-

mente foi publicada na forma de artigo, de Duve, primeiramente, considera que somente

3 Danto nio é o primeiro tedrico a propor e tratar do tema do fim da arte. Como vimos no capitulo 1
(cf. p. 38), ele é precedido por filésofos como Hegel, Marx, Nietzsche, Lukacs, Benjamin, Heidegger,
Horkheimer e Adorno. Para uma analise detalhada do tema, ver Rodrigo Duarte (2006).
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na década de 1960 a “mensagem” de Duchamp foi assimilada, o que em certo sentido

destaca o papel visiondrio deste artista:

O mundo da arte ndo acusou verdadeiramente a recepcao da mensagem de Du-
champ antes dos anos 60, quando, nos rastros do neodada (pop arte, alids), da
minimal art e da arte conceitual, comecou a definir-se de modo mais ou menos

consciente como pds-duchampiano. (DE DUVE, 2010, p. 192)

No entanto, se Duchamp foi o mensageiro, para de Duve, isso nao significa que ele

tenha sido responsavel pela mensagem:

Alguns até atribuem o feito unicamente a Marcel Duchamp, sempre ele: ao
inventar o ready-made, Duchamp teria criado um novo género artistico e um
novo personagem, o artista simplesmente. Essa opinido comete o erro de inter-
pretagdo cldssico ao fazer do mensageiro o responsével pela mensagem que traz.
Minha palestra de hoje tem o objetivo de corrigir esse erro de interpretagio. A
arte em geral ndo substitui os meios tradicionais, como a pintura e a escultura;
nao se vem juntar aos géneros tradicionais, como a paisagem ou o nu; nao é um
novo estilo que se possa reconhecer por algum trago comum, como os “ismos”
abundantes no século 20. A pintura e a escultura, a paisagem e o nu, e todos os
“ismos” do século 20 fazem parte, ao contrario, da arte em geral, j4 que ela nada
exclui e inclui, além disso, as praticas recentes — a instalagao, a arte conceitual
ou a videoarte, assim como outras que ainda ndo tém nome. De fato, o teor da
expressao ¢ o seguinte: fazer arte com tudo e com qualquer coisa ¢ hoje tecni-

camente possivel e institucionalmente legitimo [...] (DE DUVE, 2010, p. 182-183)

Em outro trecho, de Duve ¢ mais explicito em sua afirma¢ao: “Duchamp ¢ apenas
0 mensageiro. Seja para o incensar ou maldizer, é um erro de interpretacao atribuir ao
mensageiro a responsabilidade pelo conteddo da mensagem.” (DE DUVE, 2010, p. 186).
Quer concordemos ou nio com de Duve acerca do papel e consciéncia do mensageiro,
o que importa destacar no interior da posi¢ao deduviana ¢ o entendimento deste autor
de que a arte em geral “nada exclui e inclui”. Tal compreensio ja se encontra exposta
no capitulo 3, quando vimos esse autor discordar das posi¢oes antagdnicas de Clement
Greenberg e Joseph Kosuth (cf. p. 118-119), que se levadas ao extremo conduzem a uma
antinomia: ou procurar uma continuidade na histéria da arte, entender o readymade
com uma fraude e rejeitar a antiarte ¢ movimentos do Dadaismo em diante, ou entender

a arte como conceitual, depois do readymade, ¢ anular toda a arte anterior a Duchamp.
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Como vimos naquele momento, de Duve, de modo consistente, recusa as duas posi¢oes
radicais e propoe uma solu¢io mediadora baseada em Kant. Danto, de modo correlato,
também ¢ partiddrio dessa inclusao. Ao final do livro, A4 transfiguracio do lugar comum,
ele, a propdsito da admissao da Brillo Box no mundo arte, afirma: “Sua reivindica¢io [ada
Brillo Box] parece ser a0 mesmo tempo revoluciondria e risivel: ela nao deseja subverter a
sociedade das obras de arte, mas ser admitida nela, ocupando o mesmo lugar dos objetos
sublimes.” (DANTO, 2005, p. 296).

Atentos a esse espirito de mediagio e inclusio que atravessa as concepgoes de Warhol,
Danto, Kant e de Duve, do nosso ponto de vista, tanto Duchamp quanto Warhol, cum-
prem o giro ontoldgico com suas propostas, independentemente da posi¢ao que se assume
em relagio & quem tem mais relevincia, se Duchamp ou Warhol.

Quanto a aversao  arte retiniana de Duchamp, que nao procura mediagio, e mostra-se
como uma das diferencas entre o Dadaismo e a Pop-Art, Danto acrescenta um comen-
tario aos seus argumentos, no tom leve que caracteriza seu livro Andy Warhol, mas que
nao deixa de nos faz pensar sobre o sentido da vida cotidiana que Warhol ¢ Duchamp

capturam, cada um a seu modo, através dos objetos do mundo sensivel (figura 41):

Uma coisa deve ser dita a respeito das Brillo Boxes: elas sdo muito bonitas. Minha
esposa e eu temos uma hé anos, e ainda nos maravilhamos com sua beleza. Por
que terfamos de conviver com objetos esteticamente desinteressantes em vez

de coisas tao bonitas quanto a Brillo Box? (DANTO, 2012, p. 95)

Figura 41. Fotografias de A4 fonte (1917), de Marcel Duchamp (esquerda) e da Brillo Box (1964), de Andy
Warhol (direita). FONTES: TATE.ORG € MOMA.ORG
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Apesar das diferengas conceituais entre os autores das andlises desta se¢ao, acreditamos

que todos os envolvidos nas reflexdes partilham da compreensao de que, na contempo-

raneidade, a ampliacio dos dominios da arte ¢ do design leva cada um de nés a assumir

a responsabilidade de nossas escolhas, quando decidimos sobre o que nos comove, no

sentido de sermos movidos com a arte (cum-mouéo), ¢ também com o design.

A defesa que Danto faz da relevincia da Pop-Art e de Andy Warhol, como ele mesmo

afirma, encontra resisténcia em outros criticos americanos. E Danto também nos lembra

de mais uma interpretagio diametralmente oposta, vinda da critica europeia, implicando

a Pop-Art com uma condenagao irdnica a cultura e aos valores americanos:

Estivesse ou nao correta a interpreta¢ao dos europeus de que a arte pop conti-
nha uma critica da cultura dos Estados Unidos, a verdade é que eles pelo menos
perceberam que havia algo mais na nova arte do que nossos olhos americanos
podiam ver. De sua parte, Andy ansiava por apresentar-se a0s europeus como

tudo menos um artista futil. (DANTO, 2012, p. 9-10)

Contrabalangando essas diversas posi¢des criticas, a fildsofa Virginia Figueiredo

oferece sua contribui¢ao, contextualizando a posi¢ao de Danto:

Nao tenho a menor idéia se ele [Danto] concordaria com este epiteto, mas, no
meu modo de ver, ele é “O filésofo da Pop-Art”, sintetizando-se aqui grossei-
ramente sob o nome “Pop-Art” a produ¢do norte-americana de arte a partir
do final dos anos 1950 e inicio dos anos 1960), da qual, talvez, ele mais do que
qualquer outro, tentou extrair o aspecto critico, diminuindo a margem ambiva-
lente, a do elo inegavel, para muitos outros criticos, motivo de uma condenagio
irreparavel, com o mercado e com a industria cultural. Sabe-se o quiao pequena
foia diferenca que a maioria dos criticos viu entre o movimento da Pop-Arte a
propaganda direta.'® Ainda no meu modo de ver, Danto tenta pér a produgio
da arte contemporanea dos norte-americanos em sintonia com os movimentos
da vanguarda européia do inicio do século xX. Se ndo em “sintonia”, talvez em
busca de um “lastro” ou de uma legitimagao histérica, visando a conquista de
um lugar na histéria mundial (internacional) daquela produgdo. Tratava-se, a
meu ver, portanto, de um possivel processo de “internacionalizagdo” da arte
norte-americana, da chamada mudanca de referencial, de Paris para Nova York.
Nada mais “politico”, portanto. Ndo ¢é 4 toa que ele poée em didlogo, de modo
recorrente, artistas como Andy Warhol e o francés Marcel Duchamp (1887-1968).

(FIGUEIREDO, 2005, P. 449-450)

16 Cf. MCCARTHY, David. Arte Pop. Trad. Otacilio Nunes. Sao Paulo: Cosac &

Naify, 2002. p. 35. [nota em pé de pagina da autora]
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Mas as palavras do préprio Warhol nao negam a importincia que o mercado de con-
sumo tem para os norte-americanos ¢ para ele. O entendimento que Warhol tem acerca

do consumismo, do qual ele nio vé problema em assumir, se releva em obras como a da

figura 42, e em seu livro 4 filosofia de Andy Warhol: de A a B e de volta a A:

Comprar é muito mais americano que pensar e eu sou absolutamente ameri-
cano. Na Europa e no Oriente, as pessoas gostam de comerciar — comprar e
vender e vender e comprar; sao basicamente mercadoras. Americanos nao estao
interessados em vender — na verdade, eles preferem jogar fora a vender. O que
eles realmente pensam é em comprar — pessoas, dinheiro, paises. (WARHOL,

2008, p. 255)

Figura 42. Reprodugio do quadro 200 notas de um dolar
(1962), de Andy warhol. FONTE: SOTHEBYS.COM

Se aassociagio da Pop-Art com o mercado, industria cultural e a propaganda direta
(e Warhol estd longe de negar tal vinculo) pode ser entendida como negativa por parte
da critica artistica, por outro lado, ela também ¢ indicio de que a arte contemporinea
assume nao poder, nem querer, prescindir desses vinculos. Esse ¢ um dos pontos em co-
mum que a arte tem com diversos outros campos, inclusive o design. No entanto, como
veremos, na proxima se¢ao, consumo ¢ consumismo sao caracteristicas tao generalizadas
¢ disseminadas na sociedade contemporinea, que nio podem servir de pardmetro para

as especificidades das relagoes de apenas dois campos.
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5.2 “Ponto focal” no design: Philippe Starck

No livro Philippe Starck, dajornalista, critica e diretora de arte Cristina Morozzi, o desig-
ner italiano Andrea Branzi abre a_ 4presenta¢io lembrando que Starck inicia sua carreira
ainda na década de 1970, ganhando destaque posteriormente, nos anos 1980, a partir de

um trabalho para o governo de Frangois Mitterrand, no palacio Eliseé:

O presidente encarregou o jovem Starck de mobiliar o Paldcio do Eliseu, sede
do governo francés em Paris; foi um sinal poderoso (que nenhuma outra nagao
européia tinha condi¢des de acompanbhar, incluindo a Itédlia) de uma etapa na
qual a cultura se tornava parte estratégica de uma nova grandiosidade e cujos
embaixadores no mundo eram os fildsofos, os artistas, os maestros e os jovens
projetistas. Philippe Starck representou o melhor, ndo s6 dessa nova e ambiciosa
etapa, mas também da tradi¢do anterjor: formas ogivais, cenografia ambiental,
inveng¢des ininterruptas de fun¢des novas e imprevisiveis — um design que era
simultaneamente antidesign, teatro e decoragao urbana, com arroubos de pura
genialidade, anunciando-se como Rei de Paris e a0 mesmo tempo como Bobo

da Corte. (MOROZZI, 2012, P. 4)

A ambivaléncia que caracteriza Starck, retratada por Branzi, entre o brilhantismo
de um “Rei” na criagio e a sua exposicao amplificada na midia ¢ no mercado como um
“Bobo da Corte’, ¢ algo que vende* o conceito de designer como mais importante do que
o das empresas para as quais Starck trabalha. E tal oposi¢ao talvez sintetize o sentido
das palavras de Morozzi, recorrendo a estudos na drea da comunicagio para explicar a

celebridade associada & marca e a0 nome Philippe Starck:

Cristine Bauer, docente da faculdade de Ciéncia da Comunicag¢io na Universi-
dade de Evry, dedicou um ensaio a Le Cas Phlippe Starck, ou de la Construction
de la Notoriété (Paris: UHarmattan, 2001). Durante um ano, ela consultou os
arquivos de Starck, recolhendo defini¢bes que aparecem na foto: “Uma lenda,
uma extraordinéria combinag¢io de pop star e inventor maluco (...), astro do
design francés que transforma tudo em design (...), o Picasso da década de 1990
(...), Philippe Starck esta para o design assim como uma mistura de Marcel Du-

champ e Andy Warhol estd para a arte”. (MOROZZI, 2012, p. 25)

4 Nolivro de Morozzi (2012), em detrimento da ideia de usudrio, os conceitos de consumo e consumidor
sao recorrentes tanto no texto de Branzi quanto no da autora.
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De qualquer modo, pelo tom das afirmag¢des de Morozzi, ela faz parte de um
grupo de pesquisadores que analisam o trabalho de Starck considerando que os
argumentos desse designer sao sempre coerentes. Consequentemente, ela nio toma
um distanciamento mais critico como ocorre, veremos, com a historiadora do design
Judith Carmel-Arthur (2000). Morozzi afirma que “Narrar pardbolas com palavras
e com objetos ¢ a grande habilidade de Philippe Starck.” (MOROZzZ1, 2012, p. 32).
E mais, a autora acredita que este designcr ¢ capaz de um “encantamento” em seu

discurso:

Se perguntam a Starck qual é o seu segredo, ele responde “A loquacidade. Os
filésofos se calam; por isso, cabe ao designer explicar a vida e as coisas”. E com
as palavras ele sabe encantar, sempre encontrando bons argumentos. Diz que
seus projetos sao, antes de tudo, pretextos para contar histérias e criar relacio-
namentos, como o Juicy Salif, o espremedor da Alessi, pouco eficiente como

utensilio, mas 4timo para puxar uma conversa. (MOROZZI, 2012, P. 25)

A “loquacidade” de Starck pode ser confirmada por ele mesmo quando conta acerca

do propdsito de seu espremedor de frutas:

Philippe Starck, em seu Starck Explications, publicado pelo Centre Georges
Pompidou por ocasido de sua mostra independente, narra uma parabola: “Um
dia, uma jovem recebe a sogra pela primeira vez. Fica um pouco assustada e
nao sabe o que falar. Ganhara de presente o espremedor Juicy Salif. A sogra
pergunta: ‘Mas o que ¢ este objeto?’ A jovem fala de seu espremedor e a con-
versa fica animada. Estabelece-se um contato entre as duas mulheres que nem

imaginavam que iriam se dar bem.” (MOROZZI, 2012, p. 32)

O tema repete-se em uma entrevista concedida a fotdgrafa e jornalista Marcelle Katz

onde ele conta sobre o seu processo de criagao:

Certa vez, em um restaurante, eu tive essa visio de um espremedor de limao em

forma de lula e comecei a projeta-lo... e, quatro anos depois ele ficou famosissimo.
Mas, para mim, é mais uma micro-escultura simboélica que um objeto funcional.
Seu objetivo real nao ¢é espremer milhares de limoes, mas permitir a um recém-

casado entabular conversa com a sogra... (CARMEL-ARTHUR, 2000, p. I3)

Mas a quem a loquacidade de Starck se dirige? As trés ultimas citagdes trazem ele-

mentos comuns ao discurso de Starck que podem contribuir para entendermos estratégias
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implicitas em suas narrativas, aparentemente despretensiosas. Primeiro, a afirmagao do
préprio designer de que um produto projetado por ele nio prioriza a funcionalidade.
Partindo desse pressuposto explicito, resta a duvida se ele levou ou nao, em 1990, tal pro-
postade um projeto mais voltado a atributos nao funcionais a empresa que contratou seu
trabalho, aitaliana Alessi. Em segundo, como Branzi nos alerta, Starck propoe que “agrife
do projetista ¢ mais importante do que a marca da empresa que fabrica seus produtos.”
(MOROZZI, 2012, p. 4). Itdlico nosso. Por exemplo, a embalagem em que o espremedor ¢
vendido na atualidade tem o nome de Starck na parte superior da caixa junto a fotografia
do produto, ¢ a marca da empresa fabricante encontra-se na inferior. Além disso, uma foto
do designer ¢ estampada como pano de fundo, ocupando dois lados da caixa. E entre os
escritos de marketing e publicidade, inseridos na embalagem, constam um slogan sobre
a empresa afirmando que a “Alessi ¢ um comerciante de felicidade” ¢ uma frase bem-hu-
morada sobre o produto: “Juicy Salif” poderia muito bem ser visto como um pequeno

alienigena que passou a nos visitar em casa.” Tradugio nossa. (figura 43).

Figura 43. Fotografia do espremedor de frutas da
Alessi, impressa na embalagem do produto. FONTE:
ALESSI

Porém, a despeito do discurso que orienta a divulgacio e venda do produto, e do pré-

prio conceito de “micro-escultura simbdlica” que Starck lhe atribui, se nos dispusermos
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a usd-lo como um espremedor, ele funciona com eficiéncia’. Assim, se por um lado ob-
temos a resposta para a pergunta sobre o alvo da loquacidade ser o consumidor/usuério,
por outro, nova duvida se estabelece: até que ponto a funcionalidade nao ¢ priorizada?

Morozzi aponta para uma possivel resposta que aparece entre parénteses:

Sua grande qualidade ¢ transformar o objeto banal em algo especial, tnico, a
ponto de corresponder as expectativas inconscientes do consumidor. E isso
significa conferir as coisas normais nio apenas valores funcionais (no fundo a
funcionalidade é dada como certa), mas doté-las da capacidade de expressar

mensagens politicas, de amor, de ternura, impregnadas de humor. (MOROZZI,

2012, p. 39)

Assim, do nosso ponto de vista, o que subjaz ao discurso de marketing da “paribola”
da sogra e da nora, ¢ o entendimento de que a funcionalidade jd se encontra estabeleci-
da e, consequentemente pressuposta pelo designer e pelos clientes que demandam seus
projetos. Starck, enquanto designer, sabe que a funcionalidade é essencial para que o seu
campo de trabalho preserve atributos como ergonomia e eficiéncia, entre outros, o que
nao o impede de ampliar as possibilidades de significagio e até de transfiguracao de seus
objetos criados. Seus clientes, querem vender mais em um mercado competitivo, em que
os produtos tem atributos funcionais semelhantes.

Atenta a esse aspecto Judith Carmel-Arthur afirma que Starck “Como estratégia de
marketing, explora o culto a grife do objeto a fim de despojar os bens do significado fun-
cional primdrio, transformando-os em artefatos de adoragio particular e inveja publica;
simultaneamente, imbui-os mais de fantasia que de fato.” (CARMEL-ARTHUR, 2000, p. 12).

De posse dessa interpretacao do artificio de Starck, é necessdrio uma pausa, para

cotejarmos sua proposta com outra que ja analisamos no capitulo 2, e que serd frutifera

s Realizamos diversas praticas informais de uso com turmas de Design, na Universidade do Estado de
Minas Gerais. Apesar da difusdo da opinido, inclusive entre possuidores desse artefato, de que ele ndo
¢ um utensilio bem projetado para sua tarefa, e da inseguranca inicial que se sente com o apoio das
maos em um tripé, os estudantes se surpreendem com o seu funcionamento simples e eficiente, até
para frutas maiores, como laranjas. E quanto a expectativa de quase todos, diante da forma inusitada
do espremedor, de que ele ndo conduziria o liquido para o recipiente de coleta, comprova-se o con-
trario. Outros atributos que os estudantes apontam sdo a independéncia em relagao a eletricidade e
a facilidade de limpeza. Entre as limitages identificadas, o espremedor nio barra as sementes e ndo
permite recolher o suco em recipientes maiores que copos.
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paraampliar nossa compreensao das significagdes incorporadas aos objetos de sua criagao.
Trata-se de uma das concepgoes de Rafael Cardoso. Como vimos, no entendimento de
Cardoso nao cabe ao designer atribuir ao objeto a fun¢ao (ou fungées que ele ja possui),
como no exemplo do reldgio ¢ sua relogiosidade (cf. p. 109), e sim de enriquecé-lo com
significados de outros niveis. A primeira vista a concepgio de Cardoso e a pratica de Starck
caminham juntas. Ocorre, no entanto, que Starck conduz sua praxis em uma dire¢ao
diversa da proposta tedrica de Cardoso. Como isso se da?

Distintamente do que propde Cardoso, Starck mitiga os sentidos funcionais origina-
rios dos seus projetos na sua forma e estrutura constitutiva ¢ no discurso que ele profere
sobre os artefatos deles resultantes para os futuros consumidores e usuarios. Mesmo que
tais artefatos, por necessidade dos fundamentos do design, preservem implicitamente
sentidos e fung¢des subjacentes, a ampliagio e destaque de outros significados deve se
impor e sobrepor as suas fun¢oes. Esta inteligente inversao nos conceitos, que pode ser
compreendida como parte de uma estratégia de marketing e vendas, tem, no entanto,
seus perigos.

Um risco que se corre com a exalta¢io excessiva dos sentidos e significados que vao
além do que Cardoso chama de “bésicos” (CARDOSO, 1998, p. 33) ¢ 0 que podemos de-
nominar de uma hipertrofia de caracteristicas nio funcionais que, no extremo, inviabiliza
o uso de um artefato, seja porque se desconhece suas funcées, seja porque elas estao
ocultas ou bastante dissimuladas, ou porque nao existe interesse em utiliza-lo. No caso
de um objeto que se adquire para uso pessoal este risco ¢ menor, uma vez que o usudrio
normalmente o faz consciente do que compra. No entanto, quando um objeto ¢ de uso
comunitdrio, mesmo estando em uma residéncia, a probabilidade de um possivel visitante
encontrar dificuldades em abrir (acionar), por exemplo, uma torneira®, ou ligar uma sim-
ples lampada, tem se tornado maior e exige esfor¢os adicionais do designer para tornar

seu projeto e solugdes coesas, e suas fungdes identificaveis.

6 E cada vez mais comum torneiras serem acionadas por sensores de movimento. O conceito, se bem
elaborado e implementado, tem iniimeras vantagens, principalmente em areas publicas, como econo-
mia no consumo de dgua e higieniza¢do. Mas é fundamental que todos os usudrios sejam capazes de
identificar e saber usar os sistemas de acionamento. Na pratica, com a crescente amplia¢ao dos tipos
de dispositivos produzidos e a falta de sinalizacdo adequada, abrir uma torneira tem cada vez mais
se tornado uma tarefa de tentativa e erro, um problema que nio pode ser ignorado pelos designers.
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Cabe ao designer saber dosar e equilibrar as caracteristicas funcionais com as enri-
quecedoras, para que uma espécie nio encubra ou até suprima a outra. Neste sentido, vale
lembrar a relevincia da concepcao de Flusser de que o design, enquanto uma ponte, atua
na lacuna entre ciéncia, técnica e arte, tornando-se mais preponderante na atualidade.
Um designer nao deve apenas projetar, mas saber estabelecer a delicada propor¢ao de cada
elemento constituinte de seu trabalho, para ser bem-sucedido, nao somente na criagao,
mas também na divulgacao e aceitagio de seus produtos.

Neste cendrio, outro exemplo que confirma nosso entendimento acerca das concep-
¢oes de Starck, que se encontram implicitas  sua narrativa e que evidenciam o risco da
hipertrofia de caracteristicas, vem também da Alessi, quase uma década depois da criagao
do espremedor. Trata-se de uma espatula para bolo (figura 44), que Philippe Starck nomeia
‘Ceci n'est pas une truelle; se inspirando em uma frase do quadro de René Magritte, 4
traigio das imagens, de 1929, (figura 45). O instrumento, disponivel para compra no size
da Alessi, vem com um aviso esclarecedor: “Produzido desde 1998, apesar de seu atraente
nome, ‘Ceci n'est pas une truelle’ [Esta nao é uma colher de pedreiro] ¢ tao sélido e facil

de manusear quanto a espitula de um pedreiro.”” Tradug¢ao nossa.

Figura 44. Fotografia da espatula para bolo Ceci nest pas une

truelle (1998), de Philippe Starck, projetada para a Alessi.
FONTE: ALESSI.COM

7 < https://www.alessi.com/it_it/designers/dalla-p-alla-s/philippe-starck/pala-per-torta-ceci-n-es-
t-pas-une-truelle-9goo078.html >.



194

Leci nest pos une fufe.

Figura 45. Reprodugio da pintura A4 trai¢do das

imagens (1929), de René Magritte.
FONTE: LACMA.ORG

Para compreender a associagao que Starck propde entre a obra de arte e sua espatula é
preciso antes retomar a polémica que o quadro de Magritte provocou e que ainda hoje tem
ressonincias na arte, filosofia e cultura. Na base dessa polémica estd a frase, que pertence
ao quadro e ndo foi escrita, mas pintada por Magritte: “Ceci n'est pas une pipe”, “Isto
nao ¢ um cachimbo’, e que ¢é parafraseada por Starck ao nomear sua espatula. Novamente
recorremos a Virginia Figueiredo para uma sintese da questio em relagao ao quadro de
Magritte. A filésofa divide sua analise e reflexdo em trés momentos interpretativos dos

quais, para os nossos propdsitos, fazemos uso apenas do primeiro:

A perspectiva do primeiro momento leva a sério o comentério (na verdade,
irénico) de Magritte e conclui com a obediéncia do pintor nio s6 a concepgio
platonica da arte, mas também ao papel tradicional (de designagio ou repre-
sentagdo) das palavras. Aqui “platonismo” devera ser entendido, abrupta e
grosseiramente, enquanto uma concepgao da esséncia da arte como ilusdo ou
cépia da cépia; isso quer dizer que a pintura, na sua realidade de “superficie
preenchida unidimensionalmente por cores”, ndo tem o menor direito de reivin-
dicar qualquer estatuto ontolégico. A cama pintada jamais poderia ter realidade
(ou verdade), para Platdo, na medida em que apenas a Idéia é essencialmente
real, como todo mundo ja sabe. Segundo essa hierarquia, a cama pintada nio
¢ concedido sequer compartilhar da realidade que tem a cama do marceneiro,
sobre a qual se pode seguramente dormir, ji que a utilidade sempre foi um cri-
tério inquestionédvel de valor das coisas. Estamos, por conseguinte, no ambiente
classico da representagdo. E Magritte, concordando com o irredutivel Platio,
sussurra: “O famoso cachimbo... Como fui censurado por isso! E, entretanto...

Vocés podem encher de fumo o meu cachimbo? Nio, ndo é¢ mesmo? Ele é apenas
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uma representac¢do. Portanto, se eu tivesse escrito no meu quadro: ‘isto é um

cachimbo), eu teria mentido.” '° (FIGUEIREDO, 2005, p. 446-447)

10 René Magritte, citado na contra-capa da 32 edi¢do brasileira de FOUCAULT.

Isto ndo é um cachimbo. [nota em pé de pagina da autora]

Independente de Starck estar a par dessas implicagoes platonicas mais profundas, ou
nio, e da ironia® de Magritte, o certo ¢ que ele explora a celebridade adquirida pelo quadro,
talvez pela polémica culturalmente disseminada, especialmente na Europa e Estados Unidos,
e adireciona para um publico alvo que, de algum modo, j4 esteve em contato com a obrade
Magritte, ou com a discussao em torno dela. No entanto, na hipétese de faltar conhecimento
dos meandros artisticos a algum provavel comprador, a Alessi acrescenta a frase de reforgo
junto a foto do produto, como garantia da funcionalidade do objeto. E supondo-se que os
usudrios utilizem tal objeto para cortar bolo, como no caso do espremedor, o ato corriqueiro
pode se tornar assunto para outras conversas de usudrios em um encontro, celebragao ou
festa. Mas se compararmos a pa com o espremedor, o risco de hipertrofia de caracteristicas
nao funcionais parece ser maior nesse segundo produto, j4 que a empresa que o comercializa
sente necessidade de langar mao de explicagdes adicionais acerca de suas fungoes.

Este tipo de didlogo explicito com a arte e com a histdria da arte ocorre em outros tra-
balhos de Starck. O projeto de algumas de suas escovas de dentes, como a Dr. Kiss para a
Alessi, trazem referéncias a uma série de esculturas de Constantin Brancusi, Pissaro no Espago,
criadas entre 1923 ¢ 1940 (figura 46). Carmel-Arthur descreve esses utensilios e aponta para

as intengdes que, ela acredita, o designer tem, ao fazer liga¢des com a obra de arte:

A base alargada, cbnica, da Escova de Dentes para L'Oréal, de 1990, funciona
como um significante que orienta o usudrio/observador no reino da histéria da
escultura. A base ou “pedestal” sustenta o que chamou corretamente de haste
“a la Brancusi” da escova, propiciando ao proprietario consciente do design e

da arte um sentimento de confiante erudi¢do: uma recompensa por reconhecer

8 Em um segundo momento Figueiredo (2005, p. 453) reforca seu entendimento sobre a ironia de
Magritte: “Se adotamos a perspectiva estritamente 16gica, a conclusdo desse segundo momen-
to é que, sendo a frase ‘Isso ndo é um cachimbo’ essencialmente irdnica, ela é ao mesmo tempo
verdadeira e falsa. Como dizia Suzuki, sendo a ironia o ponto de indiferenca entre o real e o
ideal,?” ‘ela ¢ inteiramente uma coisa e, a0 mesmo tempo, inteiramente outra. A frase, entdo, po-

deria enunciar que ‘Isto tanto é quanto ndo é um cachimbo’ ou simplesmente ‘Isto é e ndo é um

cachimbo’ Ambivalente por exceléncia, esse momento, além de provisério, nada pode decidir.”

27 Cf. suzUkI. O génio roméntico, p. 178. [nota em pé de pagina da autora]
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as referéncias de que o objeto ¢ portador e a citagdo do Pdssaro no Espago de

Constantin Brancusi, de 1925. (CARMEL-ARTHUR, 2000, p. 20)

L

Figura 46. Fotografia de uma das esculturas Pdssaro no Espago
(1928), de Constantin Brancusi (esquerda) e fotografia da escova

de dentes Dr. Kiss (1996), de Philippe Starck (direita). FONTE:
MOMA.ORG

Se concordarmos com a autora, independentemente dos atributos de uso de uma escova
de dentes, Starck explora intencionalmente a associagao que o “proprietério consciente do
design e daarte” consegue fazer entre os dois tipos de objetos. Mas em um produto como
esse, de uso estritamente pessoal, o designer pode abusar da hipertrofia por entender que
aqueles que a adquirem sabem do que se trata. Na verdade, se nos mantemos dentro da
metafora de Flusser de que o design ¢ uma ponte, ela deve ser sélida e ampla o suficiente
para os designers poderem se movimentar tanto na dire¢ao da arte quanto na da ciéncia,

sem que essa estrutura de ligacio se abale, preservando seus fundamentos (figura 47).

CIENCIA

DESIGNER
DESIGN

Figura 47. Esquema da possibilidade de o designer
se movimentar entre ciéncia e arte, enquanto a ponte

do design, se mantém estruturada. FONTE: AUTOR
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Paralelamente a essas conexdes e movimentagoes em direcio ao mundo da arte, existe
outro elemento conceitual que Starck explora. Quando, por exemplo, ele discursa sobre
as qualidades intrinsecas de sua cadeira La Marie (figura 48), entre as inimeras que pro-
jetou, suas palavras, para caracterizar a criagio, remetem a conceitos que podem oferecer

indicios adicionais acerca dos caminhos que este designer percorre em seus trabalhos:

Sobre Marie, a cadeira para a Kartell, ele diz por exemplo que conseguiu “fazer
0 maximo com o minimo: menos material, quase nao ha material; menos pre-
senca, de fato é totalmente transparente. E apesar de tudo, oferece o méximo de
servigos — resisténcia, leveza e possibilidade de ser empilhada. Trata-se de um
objeto sem idade, extremamente honesto e profundamente moderno. Um objeto
quase ideal. Vocé ndo a vé, pois é totalmente transparente. Mas se quiser vé-la,
encontrara algo formidavel. Trata-se de uma verdadeira faganha tecnolégica:

com uma tnica modelagem, um objeto transparente!”. (MOROZZI, 2012, p. 25)

Figura 48. Fotografia da cadeira La Marie (1998), de
Philippe Starck, projetada para a empresa Kartell.
FONTE: KARTELL.COM

Denominacoes como “imaterialidade”, “transparéncia’, “quase ideal” e “tnica mo-
§
delagem”, remetendo 4 atributos de qualidade superior — comprovando o interesse do

designer em “recorrer” aos avangos da ciéncia e da tecnologia, como propoe Bonsiepe
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(2011, p. 17) ¢ oferecendo equilibrio & Ponte Flusseriana —, podem ser facilmente asso-
ciadas com a conhecida posi¢ao platdnica, investigada no capitulo 2. Mas a dtvida sobre
a compreensao que o proprio Starck tem de conceitos dessa natureza, que podem de
algum modo fundamentar os processos que guiam seus projetos, permanece. Em entre-
vista concedida a Cristina Morozzi, em 2011, a propdsito da relevincia de seus projetos,

sua resposta ¢ ambigua:

Cristina Morozzi: Dos seus projetos, quais gostaria de conservar?

Philippe Starck: Nao conservaria nenhum pois os projetos sdo matéria. O que eu
gostaria de conservar do meu trabalho é apenas um ponto de vista, um espirito,

uma légica, uma batalha, uma rebelido, uma poesia, um humor e pontos fracos.
C.M. E o que gostaria de jogar fora?

P.S. Teoricamente, tudo é para jogar fora: nao ha nenhum interesse em se ocupar
da matéria. A matéria. A matéria transpira, a matéria fede, a matéria sua, a
matéria morre. Investir na matéria é um péssimo investimento. Nao hd histéria.

Nio hd motivos para conserva-la. (MOROZZI, 2012, p. 104-105). Itdlicos nossos.

Ao mesmo tempo em que, como um possivel herdeiro do platonismo, Starck critica
enfaticamente a materialidade, entendendo-a como perecivel, contraria esse ideal te6rico
de Platao colocando sua atividade projetiva também no 4mbito da matéria. Essa afirma-
¢a0, que por si 6, ja seria um problema, se agrava, logo em seguida, quando ele declara
que “teoricamente, tudo ¢ para jogar fora”. Onde restaria o espago para o tedrico em seu
trabalho, lugar no qual, ele mesmo indica ser o patamar de onde constrdi suas afirmagoes?

Mas ao contrério do que possa parecer, Starck estd atento a importincia da teoria
na fundamentagio de projetos. Carmel-Arthur, a propdsito de enfatizar a relevincia que
Starck da para estabelecer sua identidade em um sentido linguistico, lembra-nos que
ele sempre “batiza” seus produtos com nomes, conduzindo a uma associagao entre suas
obras rotuladas e ele mesmo. E, em seguida, cita uma afirmacao de Starck, muito anterior
A entrevista com Morozzi (1978-9), para o International Design Yearbook: “Creio ser
tarefa dos designers passar mais tempo produzindo signos e menos produzindo objetos.”
(CARMEL-ARTHUR, 2000, p. II).

Poderfamos considerar que as declaragoes (proferidas durante uma entrevista) carre-

gam por vezes contradi¢des proprias do discurso oral, diversamente de um texto escrito,
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refletido e elaborado previamente. No entanto, essa possibilidade nao pode levar em
considerag¢ao o testemunho de sua entrevistadora, Cristina Morozzi, ao afirmar que “Ele
responde concentrado. Acompanha as perguntas com atencio. As respostas sao precisas,
seguras, definitivas. Ele nio d4 opinides, mas faz afirmacdes cristalinas, puras, confirmando
suas convicgoes.” (MOROZZI, 2012, . 104).

Em relagio as entrevistas, Judith Carmel-Arthur, confirma a posi¢io de Morozzi,
ao afirmar que: “Suas entrevistas sao normativas. Sao cronometradas ¢ formuladas para
disseminar o consumo ¢ dizem o que ¢ ¢ 0 que deixa de ser um “bom” design.” (CARMEL
-ARTHUR, 2000, p. 13). Mas, atenta ao fundamento do consumo, a autora vai em outra
dire¢ao e refor¢a uma suspeita: “No entanto, as entrevistas devem ser lidas igualmente
como confissdes autopromocionais, apontadas diretamente para o bolso do consumidor

de Starck.” (CARMEL-ARTHUR, 2000, p. 14). E vai além:

E justo dizer que Starck tentou gerar um discurso genuino entre si e o mundo
do design. E o que enfatiza a narrativa pessoal oferecida por suas numerosas
entrevistas, compensando a auséncia de informagdo igualmente valiosa no
contexto do design contemporéneo, no qual pouco se sabe dos designers.

(CARMEL-ARTHUR, 2000, p. 14)

Apesar da relevincia do apelo consumista identificada no trabalho de Starck, que
pode distinguir aquilo que ele afirma do que efetivamente ele produz, devemos nos per-
guntar: até que ponto as conexdes explicitas com obras de arte, como nos projetos da
escova de dentes e da espatula de bolo, sao estabelecidas por um interesse conceitual de
Starck em seu trabalho e, portanto, fazem sentido para os nossos propdsitos de relagoes
entre o design e a arte em seu 4mbito ontolégico? Talvez nao saibamos a resposta. Porém,
observando a mesma questao da perspectiva de Andy Warhol (que também se envolveu
com o tema ¢ a polémica do consumismo), entendemos que nio faz sentido considerar
o valor do consumo como um elemento comum ao design e a arte para ser incluido no
recorte da nossa investigagio das relagdes entre esses campos. Em outras palavras, na
contemporaneidade, o capitalismo enraizado ¢ uma régua que impoe medidas e parime-
tros que garantem a sobrevivéncia de profissdes enquanto eliminam outras. Quais dessas

atividades escapam dessa régua? Se houver, as que escaparem sio exce¢oes ¢ obviamente
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asseguram ao consumismo senao universalidade, generalidade suficiente para nao poder
ser usado como indicador privilegiado de relagées entre dois campos.

Assim, em um caminho diverso, um autor que pode ajudar a avangarmos no entendi-
mento, ou a encontramos uma sintese de alguns elementos constituintes do trabalho de
Starck, ¢ o fildsofo Michel Onfray. No livro Scritti su Starck, de 2004, (organizado por
Valérie Guillaume) Onfray escreve o capitulo Anatomia di alcuni sortilegi. Traduzimos o
titulo por Anatomia de alguns fetiches, e nio feitigos, uma vez que Onfray ao longo de seu
texto alude ao conceito de fetiche de mercadoria. Nos limitaremos a poucos trechos deste
capitulo de 13 paginas, dado que Michel Onfray, na maior parte de sua escrita, apresenta
um discurso em tom elogioso, como dissemos que ocorre com o texto de Morozzi, o
que frusta a expectativa de uma critica de cardter mais assertivo, em texto de um filésofo.
Sintoma de um tipo de narrativa que lembra as apresenta¢des de um catdlogo de expo-
sicdo de arte (e ndo sabemos se o texto de Onfray originalmente teve esse propdsito) ¢
que a palavra artista ¢ a preferida pelo autor, para caracterizar Starck, ao longo de todo
o texto. Os exemplos a seguir mostram o estilo narrativo com que o filésofo conduz a

maior parte de sua andlise:

Designer certamente, arquiteto evidentemente, criador de formas e de objetos
infaliveis, designer, claro, e outras atividades correspondentes, se vocé realmente
quer rétulos. Mas esses vastos mundos testemunham uma universalidade, de
uma totalidade que indica adequadamente o artista, aquele que procede de um
demiurgo e transforma poderosamente tudo o que toca. (GUILLAUME, 2004,

p- 60) Tradugdo nossa.

O real imanente, o voluntarismo da construgio, a celebra¢do das formas organicas,
a cenografia do bizarro, a paixao pela anamorfose, a sublimagao do sangue frio,
a dialética das formas e forgas, é assim que circunscrevemos o xamanismo, que
¢ tudo trabalhar nos objetos de Philippe Starck. Palavras de objetos, comunica-
¢oes de coisas, interagoes de homens e moéveis, de vida e materiais, glossolalia
necessaria para atingir ritmos, melodias cantadas, sussurradas: ouvimos uma
musica de cerimoénias, de magia, de mistério, uma melodia é surpreendida do
misticismo pagao, uma voz que veio do nada, nutrida pelo espirito dos animais,
a alma dos animais e a respiracao dos materiais. Couro, papel, aluminio, ma-
deira, epéxido, vidro, ago modulam 4 maneira de antepassados equipados para

cerimOnias xamanicas. (GUILLAUME, 2004, p. 68) Tradugdo nossa.
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No entanto, uma das questoes colocadas por esse autor se releva de nosso interesse,
pois estd ligada ao tema da relagio entre o mundo dos objetos utilitarios e o das obras de
arte. Onfray identifica em Starck o que apontamos no capitulo anterior como caracteris-
tica de um modo de projetar atento a0 mesmo tempo a vida cotidiana e as conceituagoes

e dinAmicas da arte contemporanea:

Com Starck, os objetos resolvem por si mesmos, imediata e violentamente, a
antiga antinomia entre o artigo ordinario e a obra de arte: o fim do mundo
mutilado no qual a trivialidade da vida cotidiana encontra a natureza excep-
cional da criagdo estética, superando a oposicao entre detalhes materiais do
mundo impuro e invisibilidade abstrata do puro universo artistico, aboli¢ao
da contradi¢do entre a rua e o museu, a casa particular e a cole¢do publica. A
arte nao mais serve para especular, acumular valores na esperanca de que eles
sejam impostos; ja ndo tem a fungdo de agir como um simbolo social de uma
classe com problemas de legitimidade e identidade ou reconhecimento tribal;
faz parte da realidade, transfigura-a e cancela as separagdes entre o museu € 0
cotidiano. Com ele, e gragas a ele, vocé pode viver em casa como em um museu.

(GUILLAUME, 2004, p. 60-61) Tradugio nossa.

Essa “transfiguracao™ de elementos das obras de arte em objetos ordindrios ¢ com-
preendida por Onfray em sentido inverso ao que vai do cotidiano a galeria de arte, ou
ao museu. Neste caminho, o cotidiano, representado pela “casa’, pode se transfigurar em
museu, uma realidade que nao nos atrai.’® Se Onfray apresenta essa possibilidade somente
como uma hipérbole dramatica que reforca sua posicao ou se acredita que tal condigao
possa se efetivar, independente de desejarmos ou nao que nossas casas assemelhem-se a
museus ou galerias, e algumas delas ja o sao, o relevante ¢ que esse autor também aponta
para a relacio inversa que investigamos, da apropriagio do design de conceitos da arte.
Nesse sentido, a visao de Onfray estd em sintonia com o que afirmamos ao final do ca-
pitulo anterior (p. 171-172, sintetizada na circularidade da parte direita da figura 38) em
que o design ao tomar posse de conceitos da arte também altera os significados de seus

objetos. E Onfray acrescenta:

9 O conceito de transfiguragio, até onde sabemos, foi primeiramente empregado nesta temdtica por
Danto.

10 O filme Mon Oncle (1958), de Jacques Tati, é um prentincio da ideia de casas-museus. Com um olhar
bem-humorado, o cineasta apresenta sua visao critica sobre conceitos de modernizagio na arquitetura
influenciando o cotidiano da vida francesa do final da década de 1950.
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A prética do objeto que difunde a arte de forma infinitesimal, homeopdtica, mas
cotidiana, resulta em uma interessante aristocratiza¢do do consumidor. Cada
individuo colocado na presenca de um objeto pensado, desejado, criado, pro-
duzido e vendido por Philippe Starck vé sua casa transformada em um museu.
Invertendo o movimento habitual que leva o amante da arte para as galerias de
arte, Starck percebe o desejo querido pelos poetas que aspiram a uma poesia ativa
e saem as ruas. Para fazer isso, ele entra no particular, desce do pedestal onde as
elites, os burgueses, os esnobes, os conservadores o mantém, e entao integra em
si os menores detalhes da vida cotidiana. Quando Duchamp convidou a abo-
li¢do de areas artisticas esterilizadas, ele abriu o caminho para sonhadores que
surpreendem com estranheza, criam o bizarro, solicitam o inesperado, depois
fazem poesia na mais banal existéncia, no momento mais inesperado, no lugar

mais inesperado, menos apropriado. (GUILLAUME, 2004, p. 69) Tradu¢do nossa.

Seja aristocratiza¢do, ou mais provavelmente seu oposto, democratizagio, ¢ apesar
de nao sabermos se Michel Onfray distingue design e arte, diante de sua proposta, nao
¢ surpresa que este fildsofo sele seu entendimento desse movimento do design (do qual
Starck ¢ um legitimo representante) com a arte de outro francés, Marcel Duchamp.

Se Duchamp e Warhol sao “pontos focais” na arte, em parte pela conversao de arte-
fatos em obras de arte, Philippe Starck se apresenta como “ponto focal” no design nao
somente pelo movimento que ele realiza, no sentido inverso, com os objetos do design
incorporando caracteristicas exclusivas do universo artistico. Com isso ele, de modo cor-
relato aos dois artistas, opera um giro na significagio desses objetos e suas caracteristicas
ontolégicas, mas também incorpora os demais conceitos que investigamos anteriormente
¢ que corroboram a segunda parte de nossa hipdtese (cf. capitulo 1, p. 39) e conclui o
objetivo do ultimo item do método (cf. capitulo 1, p. 49).

Assim, em retrospecto desta segunda se¢ao, devemos atentar para a mimetizagio ine-
rente a diversos projetos de Starck, desde dculos com articula¢oes derivadas de principios
de estruturas dsseas, até bancos com formas inusitadas (figura 49), sem nos esquecermos
do tao referenciado espremedor, que o préprio Starck disse ser inspirado na forma de uma
lula. Objetos monstruosos, nas palavras de Onfray, que fazem de Starck um “demiurgo
maligno’, “um inventor ¢ criador de quimeras’, (GUILLAUME, 2004, p. 66), ¢, como
também propde Flusser, de modo apreensivo, por considerar a criagio de “quimeras de

bactérias” um problema de design (FLUSSER, 2007, p. 49-50).
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Figura 49. Fotografia do banco WW. (1990), de Phili-
ppe Starck, projetado para o cineasta Wim Wenders e
produzido pela empresa Vitra. FONTE: STARCK.COM

Ao analisar mais objetos, além dos investigados no capitulo 4, percebemos que os
conceitos aristotélicos de belo versus sitil e de fim em si mesmo sao recorrentes na proposta
de Starck. No entanto, como vimos, podem caminhar perigosamente em dire¢ao a hi-
pertrofia de elementos nio funcionais em um artefato. Se nao o transfiguram em obra de
arte, podem levé-lo a condi¢ao de objeto de adorno, com uma ambiguidade subjacente
do discurso aberto de Umberto Eco.

Por tltimo, ao lado desses conceitos, aparece o do discurso persuasivo epidictico de
Aristételes nas declaragoes do préprio Starck, defendendo sua obra e buscando convencer

o consumidor, sempre atento aos interesses da publicidade e do mercado.



204

CONSIDERACOES FINAIS

Ao concluir-se uma pesquisa, existe uma expectativa de carater cientifico, nas conheci-
das expressoes empregadas por Kuhn (1987), de solugao de “enigmas’, ou de resolugao
de “quebra-cabegas”. No entanto, a ideia de considera¢des finais ¢ mais préxima das
investigacoes que envolvem filosofia, na medida em que o exercicio da reflexo nessa
area ¢ antes de tudo indagacio e ndo necessariamente resposta definitiva. Nesse sentido,
compreendemos o sentimento do poeta Fernando Pessoa (cf. capitulo 3, p. 129), ¢ a sua
aversao ao ato de acabar. Nao é mera coincidéncia que filosofia e poesia, de algum modo,
se conectem em um mesmo zelo pelo exercicio do percurso empreendido. Portanto, para
nds, o titulo Consideragioes Finais expressa melhor nossas inteng¢oes do que Conclusdo.

Retomando o percurso da tese, no capitulo 2, partimos da cisao e hierarquizagao pla-
tonica da ciéncia, técnica e arte, direcionando o foco desta etapa, a primeira do método
(cf. capitulo 1, p. 49), mais para as esferas gnoseoldgica e ontoldgica, do que para a estética.
Nesse momento propedéutico, intensificar e estreitar a articulagao do tema, explorando
o didlogo com Maldonado, Bonsiepe, Schneider, Cardoso e Flusser, em contraponto s
ideias de Koyré, foram estratégias decisivas para explicitar as consequéncias dessa cisao
¢ hierarquiza¢ao no ambito do design e da arte.

No capitulo 3, com a investigagio sendo direcionada para a esfera estética e poste-
riormente para a ontoldgica, estabelecemos um nivel de compreensao das relagoes entre
design e arte preservando, ao lado dos conceitos de universalidade e objetividade, dois
outros elementos essenciais a esses campos: a subjetividade e a incompletude, confirmando
assim a primeira parte de nossa hipétese (cf. capitulo 1, p. 39). Este percurso, apoiado nas
reflexes de Kant e Thierry de Duve sobre a estética e nas investiga¢des de Heidegger e
Lacoue-Labarthe sobre ontologia, nos permitiu, a0 mesmo tempo, transpor a via epis-
temoldgica e demonstrar a capacidade da arte de ampliar a compreensao dos objetos do
design, indo além da instrumentalidade e utilidade. Deste modo, concluimos a segunda
etapa do método.

Centrado em Aristdteles, o capitulo 4 nao trata simplesmente de pensar as relagoes

entre design e arte, mas de ir até os fundamentos daquelas relagées que se sustentam em
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bases ontoldgicas. Apoiados principalmente em Danto, Nietzsche ¢ Eco, procedemos
finalmente com o deslocamento dos conceitos aristotélicos para nossos propdsitos.
Em seguida, avancamos da abordagem de cunho mais tedrico para seus aspectos mais
pragmdticos, ratificando as reflexdes na esfera da produgao, com a anélise de objetos do
design e de obras de arte representativos de nossa posi¢ao. O procedimento de rastreio
dos conceitos aristotélicos, nos exemplos do velcro, do espremedor de frutas, da Brillo
Box e das latas de sopa Campbel, explorados tanto no design quanto na arte, encerrou
a terceira etapa do método e confirmou a segunda parte da hipétese, tendo seu dpice ao
compor o quadro das interconexdes desses dois campos. Essa préxis, com a funcio de
corrobora¢ao no mundo sensivel, foi ampliada no dltimo capitulo.

Atentos ao trabalho de Duchamp, Warhol e Starck, no capitulo 5, dirigimos nossa
atengdo para a pratica da arte e do design, em seu sentido mais abrangente, encerrando
o quarto ¢ ultimo item do método. Esse contraponto pragmidtico da teoria anterior,
particularmente em relagao ao design, contribuiu para percebemos que com o decorrer
do tempo ¢ a crescente produgio prética esse campo se vé diante de um duplo desafio:
construir sua identidade e justificar sua existéncia para se estabelecer em pé de igualdade
com outros campos ¢ dialogar com eles, com j ocorre em sua relagio com a arte.

Algumas caracteristicas que explicitamos talvez nao fossem relevantes se o design nao
atuasse de modo interdisciplinar. Mas que disciplina contemporinea escapa da interdis-
ciplinaridade? Além disso, existe a necessidade de certo “ego” centralizador de ideias que
as dreas de pesquisa e trabalho apresentam. Esse ntcleo, que nao deixa de ser, no nosso
entendimento, uma antropomorfizagao das disciplinas conduzida por seus membros,
cobra uma identidade dessas dreas. Por que seria diferente com o design?

Porém, uma fundamentagio de cardter ontoldgico, se bem elaborada, pode contribuir
para contornar as exigéncias de exclusividade de bases epistemolégicas, quando cobradas
de um ponto de vista ortodoxo. E se nio for possivel ou nao se desejar contornar tais
exigéncias, o design pode assumir-se enquanto uma disciplina indefinida em sua esséncia.
Tal posicao de incompletude, além de nao retirar relevincia do design, acrescenta algo:
a autodeterminacio de seu status ontoldgico, assim como acontece com a arte, por de-

finigdo indefinida. Esta pode ser mais uma caracteristica a compartilhar com a arte sem
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necessariamente confundir os dois campos. E se for para ser indefinido e inacabado, que
o design se assuma enquanto tal, para nio correr o risco de dissolver-se na generalidade.

Se, por um lado, a comprovacao de nossa hipétese de que os fundamentos das rela-
¢oes entre design e arte firma seus alicerces mais profundos no territério da ontologia
(cf. capitulo 3), com os embrides da interlocucio entre esses dois campos remontando
ao pensamento grego antigo (cf. capitulo 4), por outro, a trajetdria seguida até essas
afirmagoes gera, como ¢ previsivel em pesquisas de natureza reflexiva, novos elementos
¢ possibilidades nao completamente compreendidas. Como tais elementos, enquanto
desdobramentos do tema, sdo inerentes a tese, acreditamos que possam ser, nesse mo-
mento de exame retrospectivo, melhor delineados. Admitindo a importincia dessa tarefa,
retomamos o tema da natureza e esséncia do design.

Procederemos somente com o compromisso de demarcagao do assunto, aceitando
que sua completa exploracio demanda espago maior do que o reservado para essa etapa.
No entanto, devido ao fato de que o tema emerge ainda na metade do desenvolvimento
da tese, na clivagem tedrica que separa Kant de Heidegger, ¢ se mantém dentro do nosso
nucleo propositivo dos fundamentos das relagdes entre design e arte, buscamos, pelo
menos, fixar alguns marcos, a partir de um memento que conduz a nossa compreensao
atual da questao.

Ao término da primeira se¢ao sobre Kant, (cf. capitulo 3, p. 128-129), em que chegamos
a concepgio de design determinado e indeterminado e a consequente formulagio de uma
universalidade subjetiva nesse campo, nos confrontamos com duas questdes. Propusemos
respondé-las ao final da tese, considerando a impossibilidade de compreendé-las em toda

a sua extensao naquelas circunstincias e etapa. As questdes eram:

e As inumeras defini¢des de design ao longo de sua curta histéria e a ampliagio de
seu campo de atuagio tém alguma relagio com a equivalente expansio do universo

artistico contemporaneo?

e Asdificuldades atuais de se estabelecer defini¢oes para o design podem ser devidas a
esse campo ter uma generalidade incipiente, de autopromogio, ou inerente e andloga

a disciplinas como a da filosofia?
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Em relagio 4 primeira indagagao, apds as investigagoes empreendidas, especialmente
tendo em conta os estudos sobre Duchamp ¢ Warhol, no capitulo s, a resposta ¢ que a
expansao do universo artistico efetivamente contribui para a proliferagio de defini¢oes
sobre o design. E com mais convicgio do que no capitulo 3, consideramos que a incom-
pletude do design (decorrente dessa indeterminagio) ¢ essencial a esse campo, devendo
ser acrescida as chaves de interpretagao das suas relagoes com a arte.

A segunda pergunta é uma decorréncia da primeira e por admitir trés respostas distintas
torna-se uma questao de escolha orientada ao passos que foram dados posteriormente a
sua formulag¢io. Ficamos com a terceira possibilidade, acreditando que uma generalidade
inerente ¢ andloga a filosofia tem raizes no modo de atuagio do design. Neste sentido,
Arthur Danto estabelece uma proposi¢io especificamente para a arte, mas passivel de ser
conduzida para o territério do design, contribuindo para, se nao elucidar completamente
a questao, pelo menos justificar a nossa escolha.

Uma das teses de Danto, repetidamente defendida por este autor, nao somente nos
trés escritos selecionados nesta investigacao, O fildsofo como Andy Warbol (2004), A
transfiguragio do lugar comum (200s) e Andy Warhol: Arthur C. Danto (2012), se fixade
maneira persistente na ideia de uma natureza filoséfica da arte. De nossa parte, concor-
damos com essa concepgao de Danto, ja defendida por Arist6teles na obra A poética (cf.
capitulo 4, p. 147), tanto pelos seus argumentos, que expusemos em distintos momentos

da tese, mas também por uma constatagao factual explorada por este pensador:

A natureza da filosofia é de tal sorte que ela parece estar logicamente co-implicada
com todos os objetos de que se ocupa. Se esse raciocinio for correto, deve-se
por em evidéncia uma pergunta raramente formulada na filosofia da arte: por
que a arte faz parte das coisas sobre as quais pode haver uma filosofia e por
que é um fato histérico que nenhum grande pensador, de Platdo e Aristételes
a Heidegger e Wittgenstein, deixou de dizer alguma coisa sobre esse tema?

(DANTO, 2005, p. 99)

Tal constata¢ao de Danto, e também de outros autores, corrobora seus argumentos
de um ponto de vista histérico. No entanto, o mais relevante para o momento ¢ que
se a filosofia realmente efetiva uma “co-implicagio” com seus objetos de estudo (e essa

convicgio foi se sedimentando em nossa consciéncia durante a escrita da tese), nao basta
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assumi-la apenas como um dos fundamentos na constitui¢ao de uma teoria do design,
como sugerem, entre outros designers, Bonsiepe (2011), Biirdek (2006) ¢ Maldonado
(2012). Podemos propor uma consequéncia (que o préprio Danto entende, no Ambito
da arte, como de cardter “légico”) derivada dessa co-implicagio da filosofia com os seus
objetos: um componente filoséfico na natureza do design.

No entanto, de modo oposto ao nosso raciocinio, a identificagio de uma esséncia do
design correlata a da filosofia pode ser entendida como apenas uma inferéncia indevida
a partir de uma vincula¢io de elementos comuns aos dois campos. Afinal, diversas dreas
buscam na filosofia bases para constitui¢ao de principios e fundamentos e apesar disso
nao sao consideradas detentoras de uma natureza filos6fica. As ciéncias modernas, por
exemplo, nasceram da filosofia ¢, no entanto, sao compreendidas, tanto por epistemodlogos
quanto por cientistas, como tendo natureza especulativa distinta de sua matriz origindria’.

Diante da oposicao entre a visao anterior ¢ a nossa, a gnoseologia pode contribuir
para escaparmos desse dilema. Uma das distingoes que essa disciplina faz entre filosofia e
ciéncia diz respeito as classes de pergunta que esses campos encaminham até seus objetos
de estudo, como assinalamos anteriormente (cf. capitulo 3, p. 137). Grosso modo, a filosofia,
de cardter generalista, questiona mais o “que ¢” ¢ 0 “porqué ¢” da realidade, enquanto as
ciéncias, especialistas e cada vez mais voltadas aos aspectos descritivos e preditivos dos
fendmenos, se detém principalmente em compreender “como” tais eventos ocorrem, ou
podem ser previstos.

Assim, apoiados nesses pressupostos da gnoseologia, obtemos condi¢oes minimas
para prosseguirmos em nossa proposicao sobre o design. Como ponto de partida, se
aceitamos a afirmag¢ao de uma esséncia filoséfica nesse campo, de imediato, s3o geradas
duas consequéncias positivas. Uma para as relagdes entre design e arte ¢ outra exclusiva

ao design:

1 A filosofia ¢ incorporada como mais um elemento comum ao design e a arte, auxi-

liando a compreender a riqueza e intensificando suas relagdes.

1 Seinstitui¢des como o CNPq (http://lattes.cnpq.br/web/dgp/arvore-do-conhecimento), ao categoriza-
rem as areas do conhecimento, colocam a filosofia sob a classe das ciéncias humanas, nio significa que
do ponto de vista conceitual essa disciplina ndo tenha caracteristicas distintas daquilo que a ciéncia
moderna e contemporénea estabeleceu para si mesma.
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2 Independentemente de circunscrever o design dentro de uma determinagio ou 4rea
especifica do conhecimento, torna-se explicita sua associagio com a reflexao de carac-
teristicas filoséficas, o que reforga nossa posi¢ao de que o design faz uso das ciéncias,

mas ndo ¢ uma delas (cf. capitulo 3, p. 127-129).

Acreditamos na relevincia desses dois resultados, por entendé-los como conquistas para
ambos os campos. Quanto a comprovar sua origem, como fundados na natureza filoséfica
do design, em primeiro lugar, ¢ importante retornar a alguns dos autores investigados na
tese e as suas posicoes, que de forma distinta anteveem e prenunciam essas “co-implicagoes”
Gui Bonsiepe (2011, p. 181), (cf. capitulo 1, p. 42), autoriza especificamente a disciplina da
filosofia distinguir design de arte. Vilém Flusser (2007, p. 48-50), (cf. capitulo 2, p. 98-
100), impde ao design parte considerdvel da responsabilidade (normalmente cobrada da
filosofia ¢ da ciéncia) sobre pensar e equacionar os fins e responsabilidades do homem e
suas produgdes perante a natureza. Rafael Cardoso e Philippe Starck compreendem alguns
aspectos constituintes do design de modo semelhante, embora matizado: para o primeiro

“[...] o design ¢, em ultima anélise, um processo de investir os objetos de significados [...]”
(CARDOSO0, 1998, p. 29) ¢ 0 segundo acredita “[...] ser tarefa dos designers passar mais
tempo produzindo signos ¢ menos produzindo objetos.” (CARMEL-ARTHUR, 2000, p.

11). Em ambos, o design estd mais associado a etapa do projeto.”

2 Essa separagao entre elaboragdo de conceitos/planos e execugio ja se encontra estabelecida desde
a cultura grega classica. O sentido de saber fazer da tékhne se revela, por exemplo, nos trabalhos de
Phidias (c. 490—430 a.C). Encarregado das obras publicas de Atenas por seu governante Péricles
(494-429 a.C), orientou e fiscalizou as equipes que produziram templos, prédios publicos e escultu-
ras (WOODFORD, 1982, p. 52). Esse sentido segue ao longo da histéria, passando pelo Renascimento,
onde a produgio de obras arquitetdnicas, de esculturas e pinturas, deixadas a cargo de mestres, eram
executadas em parte por uma equipe. Na atualidade, com os avangos da técnica e a exigéncia cada
vez maior de conhecimentos especificos para a produgao de obras com novos materiais, o conceito de
saber fazer estd atrelado a especializagio, pela propria dificuldade de os profissionais dominarem areas
em rapida expansdo. Nesse sentido, a atua¢io de parte dos artistas e designers, tende a se concentrar
no dmbito conceitual e criativo, transferindo a produgao a profissionais especializados na execugao.
Exemplos disso, no 4mbito da arte, sdo as gigantescas esculturas em metal de Tomie Ohtake. E em
design editorial a especializacdo, com exceg¢des, confina os designers na etapa projetiva e, no maximo,
ao acompanhamento (produgio grafica) da execugdo, que fica a cargo das graficas. No entanto, os
avancos recentes da tecnologia e a redugao de custo de equipamentos, como CNCS e impressoras 3D,
tém propiciado, em nichos especificos, um caminho diverso para aqueles que se propdem a atuar desde

a concepgao até o produto acabado.
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Nas posi¢des anteriores, algumas de modo mais evidente do que outras, os autores
buscam estabelecer o design como um dominio em que, no nosso entendimento, as inten-
¢Oes e motivagdes origindrias nos projetos estao ligadas a possibilidade de ampliacio da
realidade, que sao assumidas pelos designers como mais relevantes do que a constatagio
ou descri¢ao de como a realidade é. Se os designers, em sua prética, tém plena consciéncia
desse modus operandi é algo que demanda outra investigacao.

Em segundo lugar (indo além da questio da universalidade subjetiva analisada no
capitulo 3), agora podemos afirmar que a indeterminagio do design se deve também a
indeterminagio de seus objetos. Recordemos que a Ponte Flusseriana, representada em
sua forma mais ampliada na figura 10 (cf. capitulo 2, p.100), expande consideravelmente
os Ambitos de atuacio do design e dos designers conectando nao somente ciéncia e arte,
mas alcan¢ando até os dominios da natureza. Enquanto as ciéncias tradicionais mantém
seus objetos circunscritos aos seus principios, paradigmas e leis, e se aprofundam em
descri¢oes cada vez mais precisas desses objetos, o design pode conceber ou participar da
elaboracao de novos conceitos e objetos, fisicos ou desmaterializados, sem extrapolar seus
limites de atuacdo. Por exemplo, a estrutura da World Wide Web, ¢ outras instincias de
realidades virtuais, como as concep¢des computadorizadas em trés e quatro dimensaes,
receberam e ainda continuam a receber significativas contribui¢des do design em suas
constantes implementacdes.

O alargamento de fronteiras direcionado a conceitos e objetos, a partir de um afasta-
mento do senso comum ¢ de uma busca por problematizagio da realidade, ou até da criagdo
de novos problemas; é, antes de tudo, inerente a filosofia desde os seus primérdios. Essa
rica caracteristica nio se dissemina a todos os campos do conhecimento pelas préprias

especificidades, necessidades e prioridades de cada area. E uma parte apreciavel dessas

3 Um exemplo de limitagdo que o senso comum impde até aos circulos da reflexdo filoséfica vem de Pierre
Aubenque. Este historiador da filosofia, com o propdsito de ressaltar a originalidade de determinados
problemas e conceitos filoséficos, como o da ontologia, afirma que: “O problema do ser — no sentido
da questdo O que € o ser ?**— é o menos natural de todos os problemas, aquele que o senso comum
nunca se colocou, aquele que nem a filosofia pré-aristotélica nem a tradi¢do imediatamente posterior
se colocaram enquanto tal, aquele que tradi¢oes outras que as ocidentais jamais conjecturaram ou
abordaram. (AUBENQUE, 2012, p. 22)

38 Aristdteles ndo se fez, tanto como o pensamento grego em seu conjunto, esta outra questao:
Por que ha o ser em vez do nada? [nota em pé de pagina do autor]



211

areas objetiva apenas solucionar problemas, o que nao é pouco. Mas o mesmo nao ocorre
com a arte ¢ com o design.

Pode-se recorrer a um mundo inteligivel para pensar a infinidade de possibilidades
do mundo sensivel, tanto na natureza quanto na produc¢ao humana. O exemplo da cama
(cf. capitulo 2, p. 66-70) — que poderia ser uma cadeira, ou qualquer outro objeto que
solicita a atengao do designer para ser concebido — ¢ simbélico ¢ estrutural, na medida
em que estabelece a esséncia da pdiesis em suas vertentes de epistéme e tékbne. No entanto,
acreditamos que o design ¢ os designers estao cada vez mais conscientes e dispostos a nao
simplesmente atuarem solucionando enigmas e quebra-cabecas, mas, em uma atitude que
vai além desses protocolos, € 20 mesmo tempo afastando-se do senso comum, criarem novos
problemas antes de solucioné-los. Em outras palavras, até onde podemos compreender, o
projeto de uma cadeira ou outro objeto que nio é previsto (pré-visto — prae-uidéo) pelos
usudrios, nao ¢ uma antevisao, mas antes de tudo um problema inventado com base em
teoria, e que pode gerar diversas solugdes.

Esta capacidade de problematizar, herdada da filosofia pelo design, também esta des-
crita por Umberto Eco (cf. capitulo 4, p. 165) como essencial 2 arte que “nio quer agradar
e nem consolar, mas colocar problemas, renovar a nossa percep¢ao ¢ o nosso modo de
compreender as coisas.” (ECO, 1988, p. 280). O que enfatizamos ¢ que o problema, que
normalmente* se estabelece antes da solugdo, ndo necessita ser dado somente pela phyisis
(natureza), mas também pode ser produzido pelas mentes criativas.

Neste ponto, aquela adverténcia platdnica (de cardter pedagdgico) para que cada
profissional cuide de seu trabalho ¢ deixe os demais “em paz” (PLATAO, 1987, p. 74),
reforca certa concepgao do design que Cardoso questiona, também pedagogicamente:

Segundo o senso comum — ainda ensinado em algumas escolas — “designer

nao ¢ artista”, tampouco artesdo, arquiteto, engenheiro, estilista, marqueteiro,

publicitario, e assim por diante. Em meio a tantas adverténcias sobre o que os

4 O problema surge normalmente, mas nao necessariamente, antes de sua solu¢io. Tal inversio é comum
na matematica. Em diversas ocasides essa ciéncia contrariou a ideia do problema ser estabelecido
em primeiro lugar. Por exemplo, os polinédmios propostos por Sergei Bernstein, foram criados sem
a inten¢do deste matematico de aplica-los como solu¢do a problemas da industria de automéveis ou
de fontes tipograficas digitais e estruturas 3D computadorizadas, que surgiriam anos depois. (SILVA,

2016, p. 41-42).
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alunos ndo devem ser, esquece-se muitas vezes de lhes dizer o que, de fato eles
podem vir a ser. A resposta vem em duas partes: por um lado, ndo sdo nada

disso; por outro, sdo tudo isso e mais. (CARDOSO, 2016, p. 231)

Nas primeiras licoes de filosofia aprendemos que o conceito de senso comum ¢ dia-
metralmente oposto a atitude critica, e, com certeza, Cardoso sabe disso. O paradoxo
presente nas palavras desse autor, que compreendemos ¢ aceitamos como inerente ao de-
sign, refor¢a nossa convic¢ao de que uma complementaridade nio excludente serd sempre
bem-vinda a esse campo. Resta propor com mais énfase as novas geragoes de designers

que a incompletude pode ser uma virtude.
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