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“A crise atual do Ocidente ndo é a primeira. A passagem da Idade Média para o
Renascimento, por exemplo, marca outra. Possivelmente estamos no limiar de um novo
Renascimento. A filosofia da lingua podera muito bem ser a arma tedrica desse

Renascimento”

(FLUSSER, 1967, p. 52)



RESUMO

A partir da leitura de um conjunto de obras do filésofo Vilém
Flusser, esta pesquisa apresenta uma andlise de conceitos
formulados pelo autor, no sentido de estabelecer um panorama
do seu entendimento do termo “design’.

Aproximando a discussdo sobre “design’ proposta por Flusser,
do contexto historico, social e econémico do Brasil no século
XX, a investigagédo identifica que o termo ‘design’ comporta
significados diferentes e variados, que podem ser observados
nesse caso atraves do debate polarizado sobre a sua defini¢éo
como uma profissdo ou como uma disciplina do ensino.

Para estabelecer um posicionamento da teoria de Flusser frente
ao campo do design, esta dissertacdo resgata a percepcdo do
autor que compreende o design como um modo de pensamento
capaz de orientar o processo de superacdo do atual modelo de

pensamento cientifico.

Palavras-chave: Vilém Flusser; Design; Teorias do design;

Histdrias do design.



ABSTRACT

From the reading of the philosopher Vilém Flusser’s work, this
reseach presents an analysis of the author’s formulated concepts,
aiming at stablishing a panoram of his understanding of the
word ‘design’.

Connecting the discussion on “design’, proposed by Flusser, to
the social, historical and economic contaxt of Brazil, in the 20"
century, the research identifies different and varied meanings
for the word ‘design’. Such meanings may observed, in this
case, through the dehate about its definition as a profession or
as a discipline in a course.

To establish a place or Flusser’s theory, in the area of design,
this dissertation rescues the perception of author who
understands ‘design’ as a form of thought able to guide the

process of overcoming the current method of scentific thought.

Keywords: Vilém Flusser; Design; Theory of design; History

of design.
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Introducéo

Esta dissertacdo propde estudar o pensamento do filosofo Vilém Flusser com o
objetivo de analisar a sua definicdo de design, a partir de uma reflexdo sobre a relagéo
de dois de seus conceitos, a saber: ‘lingua’ e “fabrica’.

A pertinéncia desse estudo se coloca como uma contribuicdo para ampliar e
diversificar os objetos da pesquisa em design, e se justifica também como um esforco de
contextualizar o pensamento de Vilém Flusser, como um filésofo que contribuiu com o
legado de sua obra teorica, para a percepgdo e o entendimento do significado da forca

que o termo “design’ vem adquirindo no mundo contemporaneo.

A producéo intelectual de Vilém Flusser inicia-se, no final da década de 50,
publicando os seus pensamentos em lingua portuguesa e € interrompida tragicamente
em 1991, fase em que publicava principalmente em lingua alema. Apo6s a sua morte €
publicado em 1993, em alemdo, o seu estudo intitulado “Von Stand der Dinge: eine
kleine philosophie des Design” (A forma das coisas: uma pequena filosofia do Design).
Nesse estudo, pela primeira vez no conjunto de sua obra, Flusser trata do termo “design’
cOmO um conceito, com a preocupacgdo de se pensar quais sao as forcas em curso que

vém colocando o termo “design’ em uma posicao central no debate cotidiano.

Flusser, ao pensar no conceito de ‘design’, nota que além do seu entendimento
como uma especializac¢do do trabalho ou como uma disciplina do conhecimento, reside
sob o termo uma forca que confere a ele um significado muito mais vasto e complexo,
que deve ser entendido, segundo o filésofo, como a revela¢do de uma auto-consciéncia

humana que opera os conhecimentos na fabricagéo dos significados das realidades.

Identificada a discussdo de Flusser sobre o ‘design’, o cuidado que se deve
tomar para desenvolver uma analise esclarecedora sobre essa discussdo, € o de
contextualizar o problema do significado do termo no conjunto de suas idéias. Se a
discussdo do conceito de ‘design’ de Flusser vier desacompanhada da sua discusséo
central sobre o conceito de ‘lingua’ e sobre a sua idéia de ‘humanidade’, poderemos

cometer o erro de julgar o conceito de Flusser sem tentar estabelecer um diélogo a partir



do reconhecimento de seus pressupostos. Para procurar estabelecer um dialogo e nédo
um juizo sobre Flusser, este trabalho deve, inicialmente, como método para se penetrar
na filosofia desse autor, discutir dois termos fundamentais para o entendimento do
conceito ‘design’, que sdo, como ja foram apresentados anteriormente, os conceitos de

‘lingua’ e de ‘fabrica’.

A escolha desses dois conceitos é feita com base na importancia que tém na
fundamentacdo do pensamento de Flusser. O conceito de ‘lingua’ proposto inicialmente
em 1963 é o centro de sua filosofia, e o conceito de ‘fabrica’ formulado a partir da
reflexdo do conceito de ‘funcionario’, de 1967, contém a dimensdo historica do
significado de ‘humanidade’. Com a discussdo desses dois conceitos poderemos
reconhecer respectivamente em Flusser o pressuposto ontoldgico de sua filosofia, e 0
pressuposto histérico do seu entendimento de humanidade.

Os capitulos seguintes buscam contextualizar o debate sobre o design no Brasil.
O segundo capitulo investiga a introducdo da palavra design no Brasil, enquanto termo
associado a wuma especializagdo da divisdo do trabalho, consequéncia do
desenvolvimento do processo de industrializacdo. O terceiro, destaca o debate do design
como uma disciplina do sistema de ensino universitario brasileiro. Esses capitulos séo
necessarios para entendermos que a discussdo sobre o design no Brasil, a exemplo do
que ocorre no mundo, acontece de forma multifacetada, a partir de abordagens de

significados especificos e diferentes para o termo “design’.

Como conclusdo, esse estudo apresenta a contribuicdo do pensamento de Flusser
sobre o significado de ‘design’, as questdes pautadas nos capitulos anteriores, sobre o
design como profissdo vinculada a uma realidade econdmica de base industrial e como
disciplina académica caracterizada por uma natureza transdisciplinar. Essa discussdo
busca ainda ampliar o debate e as visfes tedricas sobre o significado do design na sua

relagcdo com a cultura contemporéanea.
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1. Vilém Flusser e a Filosofia do Design

Com a publicacdo em aleméo de “Von Stand der Dinge: eine kleine philosophie
des Design” (A forma das coisas: uma pequena filosofia do Design), em 1993, e
posteriormente em lingua inglesa, “The shape of things: a philosophy of Design” (A
forma das coisas: uma filosofia do Design), traduzida por Anthony Mathews, em 1999,
Vilém Flusser passou a ser progressivamente objeto de estudo daqueles que procuram

entender o significado do termo design em sua relacdo com a realidade contemporanea.

Cada vez mais, 0o pensamento de Flusser torna-se objeto da rigorosa analise
académica, que por muitas vezes incorre no erro de tentar categoriza-lo, principalmente
a partir das idéias do seu mais famoso trabalho “Fir einen Philosophie der Fotografie”
(Por uma Filosofia da Fotografia). No entanto, o pensamento de Flusser ndo segue a
preocupacdo do rigor académico; com uma natureza antiacadémica o pensador vai
verdadeiramente se interessar pelas relagcdes que sdo criadas pelas funcdes tecnologicas

no cotidiano da existéncia humana.

Com o intuito de se alcancar uma visdo mais ampla sobre o pensamento de
Flusser, este estudo tentara ao longo deste capitulo organizar uma percep¢do que
recupere tanto o pensamento de Flusser na sua fase brasileira, menos conhecida, como
em sua fase alemd, amplamente disseminada apos a publicacdo em 1983 de “Fir einen
Philosophie der Fotografie” (Por uma Filosofia da Fotografia), que marca a projecédo
internacional de sua reflexdo sobre as novas condi¢des da comunicagdo humana em sua
relacdo com as midias técnicas, interessando-se especialmente pelo entendimento dos

“pares conceituais: arte-técnica e arte-comunicacao” (MENDES, 2007, p. 03).
Nesse sentido, este capitulo se desenvolvera inicialmente a partir da revisao de

sua trajetoria profissional e do seu itinerario intelectual para, posteriormente, apresentar

o0s conceitos de ‘lingua’ e ‘fabrica’ a fim de estabelecermos uma abordagem que néo se
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localize apenas em uma obra, mas em um conjunto de obras que conversem entre si, e
gue nos permita alcancar um entendimento extenso sobre o sentido do significado
semantico do termo design como uma agéo reveladora de uma autoconsciéncia sobre a

estrutura projetada que se esconde por de tras de todas as coisas humanas.

1.1. Caminho profissional

O filésofo “judeu-tcheco-paulistano”, cego de um olho desde menino, nasceu na
cidade do conhecido escritor Franz Kafka, Praga, quando ela era um dos centros
culturais da Europa e pertencia a extinta Tchecoslovaquia durante o periodo que separa
a Primeira da Segunda Guerra Mundial. Filho de um professor de matematica da
importante Universidade Carolingia de Praga, onde ministrou aulas Albert Einstein, e
onde proferiu palestras Edmund Husserl, Flusser teve uma formacao cultural alema nos
colégios praguenses, reconhecidos nesse periodo por seu alto nivel de ensino. Aos
dezenove anos, em 1939, inicia os seus estudos de filosofia na mesma Universidade em
que o pai lecionava. Nesse mesmo ano com a chegada de Hitler a Praga, a Universidade
é fechada e Flusser acaba acompanhando a rica familia Barth na fuga da perseguicéao
aos judeus promovida pelos nazistas. Inicialmente fogem para Londres, onde Flusser até
chega a frequentar algumas aulas na London School of Economics. Com as noticias da
gueda de Paris e diante do clima de receio de que o0s nazistas invadissem a Inglaterra,
Flusser acompanha novamente a familia Barth que decide vir para o Brasil, onde
chegam nas docas do Rio de Janeiro em agosto de 1940. Na chegada ao Brasil, Flusser
recebe a noticia de que seu pai havia morrido no campo de concentracao de Buchenwald.
Dois anos depois, sua mde e irma mais nova morreriam no campo de concentracao de
Auschwitz (FLUSSER, 2007; MENDES, 2000; BATLICKOVA, 2008).

Em 1941, no Rio de Janeiro, Vilém Flusser se casa com a filha do senhor Barth,
Edith Barth, e acompanhando a familia da esposa se transfere para Sdo Paulo, onde o
sogro estabelece as Industrias Radioeletrdnicas do Brasil Ltda. Naturalizado brasileiro,
Flusser passa a se dedicar durante o dia aos negdcios na empresa da familia, e a noite
aos estudos autodidatas. Como a sua formacdo nos colégios de Praga ndo era
reconhecida como equivalente ao ensino primario brasileiro, Flusser ndo pbéde

freqlentar a Universidade no Brasil.
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No entanto, o impedimento de uma formacdo universitaria oficial ndo foi
nenhum obstaculo para o desenvolvimento intelectual de Flusser, que vinha de um
ambiente familiar intelectual de alto nivel, mas isso acabou conferindo a ele a postura
de um pensador antiacadémico, caracterizado pela falta de citacGes e de bibliografia na
sua producdo escrita, 0 que o permitia se livrar da rigidez das normas cientificas da
producdo do conhecimento, para cultivar um pensamento eclético, que nos meios
académicos formais seria questionavel (BATLICKOVA, 2008, p.06).

Em sua biografia filosofica, intitulada “Bodenlos” (2007), Flusser escreve que
inicialmente, nos primeiros anos no Brasil, dedicou-se ao estudo da filosofia religiosa
budista, que acaba abandonando, segundo ele, com uma grande decepcéo,
compreendendo-a como um mero exercicio mental. No entanto Eva Batlickova, em seu
artigo “Em busca dos fundamentos do pensamento de Vilem Flusser” (2008), observa
que é o conhecimento da filosofia budista que vai dar radicalidade ao pensamento de

Flusser e fundamentar um dos pilares basicos das suas teorias.

Além da influéncia da filosofia budista, Eva Batlichova identifica, no
pensamento autodidata de Flusser, a influéncia da filosofia fenomenol6gica de Edmund
Husserl e de Martin Heidegger, e da filosofia pds-analitica da linguagem de Ludwig
Wittgenstein. A soma dessas influéncias com a liberdade intelectual vivenciada por
Flusser na construcdo dos seus textos, e o dominio das linguas tcheca, alemd, inglesa,
francesa e portuguesa, resultaram inicialmente na producdo em lingua alema do livro
“Das Zwanzigste Jahrhundert” (Sem traducdo para o portugués, o titulo pode ser
entendido como “Sobre o século XX”), em 1956, e do livro “Die Geschichte des
Teufels” (A historia do Diabo), em 1957, e em lingua portuguesa no livro “A Davida”,

em 1959, e o livro, “Lingua e Realidade”, em 1963, que foi o primeiro a ser publicado.

Flusser, desde o inicio da producdo de seus textos, tentou publicar em alemao,
mas iniciou efetivamente a sua trajetoria como autor de livros na lingua portuguesa.
Independente da lingua, Flusser entendia que se escreve para ser publicado, entendendo
que a escrita € um método de processar as informacGes armazenadas na memoria,

conforme a gramatica da lingua escrita, para utilizar essa informacao processada como
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um didlogo que transporta algo da memoria para a esfera publica (WAGNERMEIER,
2008, p. 03).

Paralelo a sua producdo textual, nos anos 60, Flusser passa a participar do
Instituto Brasileiro de Filosofia, estimulado por Vicente Ferreira da Silva, a colaborar a
convite de Décio de Almeida Prado, com o Suplemento Literario do jornal “O Estado de
Sdo Paulo”, e mesmo sem qualquer graduacdo ou licenciatura, passou a lecionar, a
convite de Alfredo Mesquita na Escola de Arte Dramatica e, a convite de Lebnidas
Hegenberg, Teoria da Comunicacdo na Fundacdo Armando Alvares Penteado, e
Filosofia da Linguagem no Departamento de Humanidades do Instituto Tecnoldgico da
Aeronautica. Em 1967, Flusser se torna professor de Filosofia da Ciéncia na Escola
Politécnica da Universidade de Sao Paulo (MENDES, 2000).

Apols a publicacdo do seu primeiro livro, “Lingua e Realidade”, em 1963,
Flusser intensifica as suas tentativas de publicar em alemdo através de contados
documentados por carta com editores alemdes (WAGNERMEIER, 2008, p. 06), mas
suas publicacGes seguintes ainda ficam restritas ao Brasil, sendo publicado em 1965 o
livro “A historia do Diabo” e, em 1967, “Da religiosidade: a literatura e o senso de

realidade”.

Durante o periodo em que Flusser viveu no Brasil, ele estabeleceu um circulo de
amizades com nomes importantes, como o poeta Haroldo de Campos, o escritor Jodo
Guimardes Rosa, a poetisa Dora Ferreira da Silva, o critico Alex Bloch, o artista

plastico Samson Flexor, entre outros.

Em 1972, Flusser volta a viver na Europa. Inicialmente passa um tempo em
Merano, na Italia, depois em Aix-en-Provence, na Franca, e depois se estabelece
definitivamente em Robion, também na Franga. Nesse mesmo ano Flusser publica o seu
primeiro livro no exterior, em francés, “La force du quotidien” (A forca do cotidaniano),

e ainda, neste ano, “Le monde codifié” (O mundo codificado).

Em 1978, Flusser publica no Brasil o livro “Naturalmente: varios acessos e um

modo de usar”, e em 1983, “Pés-histéria: vinte instantaneos e um modo de usar”. E
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também em 1983 que Flusser vé publicado o seu primeiro livro em alemao “Fir eine

Philosophie der Fotografie” (Por uma Filosofia da Fotografia).

Com a publicacdo de “Fir eine Philosophie der Fotografie” (Por uma Filosofia
da Fotografia), em 1983, Flusser torna-se muito conhecido como um influente autor,
palestrante e conferencista, publicando em vida nove livros em alemédo apds 1983, e
cerca de cem artigos em revistas de lingua alema entre 1985 e 1991. Em 1990 se
contava oito antologias publicadas em aleméo, sobre as contribui¢es de Flusser, e no
ano de 1991 o nimero subiu para doze (WAGNERMEIER, 2008, p. 03).

Durante a década de 80, Flusser vira um fenémeno, principalmente na Alemanha,
ganhando um relativo destaque entre os pensadores poOs-modernos, como Moles,
Postman, Baudrillard e Barthes. O que altera radicalmente o interesse dos editores pelas

suas obras.

Em uma das séries de palestras proferidas na cidade alema de Bochum, em 1991,
Flusser refletiu resumidamente como ele entendia essa atual atencdo em torno de sua

obra:

Atualmente estou me tornando muito conhecido na Alemanha. Eu néo sei qual o
porqué. Certamente, pelas razdes erradas. Eu me beneficio desta situagdo; eu
sou capaz de informar vocés. Eu ainda ndo entendo completamente por que a
midia ndo me deixou entrar a 20 anos e me deixa entrar agora. Ndo é da minha
conta, de qualquer maneira. Bem, agora a midia me da acesso. E eu me beneficio
disso enquanto estiver sendo bom (Ibid, 2008, p. 07).

Nesse mesmo ano de 1991 de passagem por sua cidade natal, Praga, cidade a
qual ele ndo havia retornado desde sua saida em 1939, apds uma palestra no Instituto
Goethe da mesma cidade, Vilém Flusser morre tragicamente em um acidente de
automével (MENDES, 2000).

1.2. O Pensamento de Vilém Flusser

Ao observarmos o conjunto da obra de Vilém Flusser, podemos identificar dois

nacleos tematicos de pesquisa: um primeiro que investiga a complexidade do tema da
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migracdo, do exilio e da forma némade do individuo contemporaneo, e outro voltado as
relacdes do homem com a tecnologia. Refletindo sobre esses dois nucleos de questdes,
Flusser constroi, ao longo de sua carreira, um conjunto articulado de idéias que
alicercam um pensamento estruturado e coerente, sem rupturas ou mudangas tedricas

radicais.

A Unica variacdo pela qual poderiamos dividir a producdo de Vilém Flusser,
seria a lingua de publicacdo dos seus textos. No entanto, Flusser faz da sua pratica de
escrever inicialmente em aleméo, para posteriormente reescrever em inglés, portugués
ou francés, o seu préprio processo de meta-construgdo do conhecimento da cultura
ocidental p6s-moderna. Essa caracteristica ndo poderia ser diferente, pois por detras da
habilidade poliglota de Vilém Flusser, reside a base de uma das suas principais teses
tedricas, que nos é apresentada na sua primeira obra, “Lingua e Realidade”, escrita em

portugués e publicada no Brasil em 1963.

Em “Lingua e Realidade”, como comenta Gustavo Bernardo no prefacio da
segunda edigcdo de 2004, Flusser nos apresenta uma teoria da linguagem original e
desprendida, ampliando o entendimento da linglistica e a extensdo do conceito da
lingua, para que “abranja tanto a matematica pura como a poesia, e que ultrapasse a
ambas” (FLUSSER, 2004, p. 34). Construindo a partir dessa obra, a teoria de que a
percep¢do humana do mundo é ordenada e classificada por uma estrutura linglistica. No
contexto dessa teoria, “conhecimento, realidade e verdade sdo aspectos da lingua”,
“ciéncia e filosofia sdo pesquisas da lingua” e “religido e artes sdo disciplinas criadoras
de lingua” (Ibid, 2004, p. 34).

Ter claro a importancia da lingua e a extensdo totalizante desse conceito no
pensamento de Flusser é fundamental para que se possa entender o desenvolvimento

posterior do seu pensamento.

Lingua para Flusser € a estrutura que permite a mediacéo da relacdo Homem /

Caos. Na sua visao:

Uma das éansias fundamentais do espirito humano em sua tentativa de
compreender, governar e modificar o mundo € descobrir uma ordem. Um mundo
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cadtico seria incompreensivel, portanto careceria de significado e seria ocioso
querer governa-lo e modifica-lo. A prépria existéncia humana nédo passaria de
um dos elementos dos quais 0 caos se compde, seria futil. Um mundo cadtico,
embora concebivel, é, portanto, insuportavel (Ibid, 2004, p. 31).

Ao negar o caos, 0 homem, na teoria de Flusser, cria a lingua que Ihe permitira
ordenar o caos. Com a lingua, 0 homem estrutura o seu pensamento, e passa a perceber

0 Cans Como um cosmo organizado.

E importante termos claro que o conceito de lingua para Flusser n&o se restringe
apenas aos aspectos da fala e da escrita, mas se assemelha ao conceito grego de “l6gos”,
entendido como fundamento ordenador do cosmo. Deve-se entender também que
Flusser prop6e o conceito de lingua como um sistema artificial de codigos que permite
ao homem estabelecer uma ampla rede de comunicagdo e uma interface ordenada de

significados (cultura) contra o caos (natureza).

Uma segunda tese que deve ser estudada como fundamental, na teoria de Flusser,
é apresentada no prefacio da primeira edicdo de 1985 da “Filosofia da Caixa Preta”, que
elabora a hipotese de que seria possivel observar ao longo da historia da Cultura, duas
revolugbes fundamentais: uma, a invencdo da “escrita linear”; e, a segunda, a invencéo
das “imagens técnicas”. No argumento desenvolvido pelo autor, essas duas revolugdes
ilustram 0 movimento da histéria da Cultura, como um movimento de afastamento do

Homem em relacdo a Natureza.

Segundo Flusser, inicialmente o homem tomou a imagem figurativa como
registro dos significados dos fendmenos da natureza. Em um segundo momento, que
marca a primeira revolucdo cultural, o homem toma o som codificado em caracteres
gréficos lineares (isso €, a escrita) como registro dos significados das imagens
figurativas que registraram os significados dos fenédmenos da natureza. Em um terceiro
momento, que € a segunda revolucdo, 0 homem se vale dos textos lineares que registram
os significados registrados pelas imagens figurativas sobre os significados dos
fendmenos da natureza para construir dispositivos que registram em imagens 0S
significados dos textos (FLUSSER, 1985).
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Esclarecendo a importancia dessas duas teses no desenvolvimento tedrico do
pensamento de Vilém Flusser, podemos nos ater a uma discussdao mais aprofundada

sobre dois conceitos: ‘Lingua’ e ‘Fabrica’.

1.3. Lingua: umarede de significados

A lingua, em Vilem Flusser, apresenta-se como uma rede de significados criada
artificialmente pelo homem, para negar o absurdo do caos. A lingua é o limite do
conhecimento humano e sua prisdo. Assim, ele a define como um artificio movido por
razdes existenciais. O Homem, diante do absurdo da existéncia, nega a Natureza, para
construir o seu Mundo de Cultura, ou como o préprio Flusser colocou, “Mundo
Codificado”.

Diante do caos, o espirito, em sua “vontade de poder”, passa a procurar na
aparéncia cadtica da Natureza, uma “estrutura” que a explique. Flusser entende que essa
“estrutura” € a lingua, e determina que o seu funcionamento deva seguir a seguinte
I6gica:

Essa estrutura deve funcionar de duas maneiras: deve permitir a fixacdo de cada
aparéncia dentro do esquema geral, deve servir, portanto, de sistema de
referéncia; e deve permitir a coordenagdo entre as aparéncias, deve servir de
sistema de regras. A estrutura deve ser estatica e dindmica ao mesmo tempo.
Fixando o lugar da aparéncia, isto é, utilizando-nos da estrutura estatica,
tornamos a aparéncia apreensivel. Ligando a aparéncia com outra, de maneira

que ela seja conseqliéncia de outra, isto é, utilizando-nos da estrutura dinémica,
tornamos a aparéncia compreensivel (FLUSSER, 2004, p. 31).

A partir do funcionamento desse instrumento artificial que ¢é a lingua, é dado ao

homem a oportunidade de:

vislumbrar através das aparéncias (fenémenos) aquilo que nelas transparece (ta
onta). Aquilo que transparece (os ontra) é compreensivel (sdo noumena). A
descoberta dos noumena dentro dos fendmenos equivale ao desvendar da
verdade (aletheia — o descoberto) (Ibid, 2004, p. 32).

Ao assumir a lingua como a estrutura que nos permite conhecer a realidade e

nela procurar a emergéncia de estruturas de significados, Flusser argumenta que o
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conhecimento absoluto, realidade fundamental e a verdade imediata sdo conceitos ocos.

Pois conhecimento, realidade e verdade séo aspectos da lingua.

O conceito de lingua é diferenciado pelo préprio Flusser frente aos estudos da
Linguistica e da Semiotica, pelo fato de que a lingua ndo é proposta apenas como um
dos varios aspectos da realidade, mas sim como a totalidade “magica” do cosmo que
flui pelos tempos, tendo 0 homem apenas como “portbes, pelos quais ela passa para

depois continuar em seu avancgo rumo ao desconhecido” (Ibid, 2004, p. 37).

Para estabelecer a equivaléncia de lingua com realidade, Flusser vai partir da
mesma distin¢do proposta pela filosofia empirista entre dado bruto e idéia. Dados brutos
sdo os dados apreendidos do fenbmeno através dos sentidos (estéticos) e idéia
(simbolos), ou palavra, sdo os dados fixados na lingua e compreendidos como
significado — “substituem algo, aponta algo, sdo procuradores de algo” (Ibid, 2004, p.
41). As articulacbes das palavras respeitam regras que permitem a significacdo das
frases (processo de ordenacdo e hierarquizacdo de palavras). Frase € a lingua percebida

externamente, o pensamento é a lingua percebida internamente.

Tentando entender esse argumento, temos que aceitar duas defini¢des: primeiro,
que lingua é o conjunto dos sistemas de simbolos; e segundo, que a realidade é aquilo

que pode ser apreendido e compreendido.

Por exercicio de légica, Flusser desenvolve o seu argumento, “o conjunto dos
sistemas de simbolos é igual a totalidade daquilo que pode ser apreendido e
compreendido, ou: somente simbolos podem ser apreendidos e compreendidos”, ou seja,
“simbolos sdo aquilo que pode ser apreendido e compreendido” (Ibid, 2004, p. 201).
Como consequiéncia do argumento, temos que: “ndo ha realidade além da lingua” (Ibid,
2004, p. 202).

No entanto, a lingua € um movimento dindmico, que ao se exteriorizar, se
projeta concretamente do nada em direcdo ao nada (FLUSSER, 1967, p. 36), deixando
um rastro abstrato de cinza, que € a civiliza¢do. Entendendo concreto como a lingua em
articulagdo, que constitui e une os intelectos, e abstragdo como o esfor¢o do intelecto

para superar a lingua. “Em outras palavras: a lingua, ao realizar-se, super-realiza-se,
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deixando para tras as abstracOes dessa super-realizacdo, a saber, a civilizacdo”
(FLUSSER, 2004, p. 184).

Concluindo a exposicdo apresentada sobre o conceito de lingua em Vilém
Flusser, espera-se ter explicitado que qualquer tentativa de compreender as propostas
tedricas do autor passa necessariamente pelo entendimento da sua proposta de “filosofia
da lingua”. E para conhecer realmente essa base, muitas vezes se torna necessario nos
nos despirmos de conceitos e pré-conceitos, oriundos da Linglistica e da Semidtica,
para que possamos analisar a proposicao da lingua como realidade.

Flusser nos alerta que o esforgo necessario para que entendamos o conceito de
lingua, deve ter como método o proposto pela Fenomenologia de Husserl, a fim de que
possamos reconquistar uma ingenuidade, mesmo “de segundo grau que nos capacitara a

apalpar o centro, o eidos, da lingua” (Ibid, 2004, p. 36).

1.4. Fabrica: estrutura historica

A partir da definigdo de Homem como Homo Faber, Flusser dividiu a historia da
humanidade em quatro periodos de fabricagcdo: “o das méos, o das ferramentas, o das
maquinas e o dos aparelhos” (FLUSSER, 2007, p. 36).

A definicdo de fabrica em Flusser sera topoldgica, como o lugar “onde aquilo
que é dado é convertido em algo feito” (Ibid, 2007, p. 36) e que, ao longo desse
processo, ndo transforma s6 o dado, mas também o homem, afastando-o da natureza,
como ilustra Flusser: “um sapateiro ndo faz unicamente sapatos de couro, mas também, por

meio de sua atividade, faz de si mesmo um sapateiro” (Ibid, 2007, p. 36). Ou seja:

as fabricas sdo lugares onde sempre séo produzidas novas formas de homens:
primeiro, o homem-mao, depois, 0 homem-ferramenta, em seguida, o homem-
maquina e, finalmente, o homem-aparelhos-eletronicos (Ibid, 2007, p. 36).

Flusser é enfatico na idéia de atrelar a historia da humanidade a historia da

fabrica. Nessa histdria ele vai distinguir trés revolugdes: a primeira, quando o0 homem
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passa a usar ferramenta, a segunda, quando o homem fabrica as maquinas, e a terceira,

guando o homem passa a substituir as maquinas por aparelhos eletronicos.

A primeira revolugcdo ocorre na antiguidade remota e marca o inicio

propriamente dito da humanidade. Por exemplo:

Um homem rodeado de ferramentas, isto é, de machados, pontas de flecha,
agulhas, facas, resumindo, de cultura, ja ndo se encontra no mundo como em sua
propria casa, como ocorria, por exemplo, com o homem pré-histérico que
utilizava as maos. Ele estd alienado do mundo, protegido e aprisionado pela
cultura (Ibid, 2007, p. 37).

A segunda revolucdo data de hd um pouco mais de duzentos anos e marca a
substituicdo das ferramentas pelas maquinas. Flusser nos esclarece que as maquinas sdo
“fabricadas a partir de teorias cientificas, e exatamente por isso sdo mais eficazes, mais
rapidas e mais caras” (Ibid, 2007, p. 37). Com a introducdo das maquinas no meio das
fabricas, altera-se completamente a relagdo “homem-ferramenta”, conseqiientemente
modifica-se a existéncia do homem. Na relacdo “homem-ferramenta” o homem ¢ a
constante. O homem é o centro rodeado de ferramentas, mas na relagdo “homem-
maquina” a maquina passa a ser a constante, e 0 homem se vé expulso do centro de sua
cultura, e como nos chama a atencdo Flusser, a fabrica mecanizada se torna uma

“espécie de manicomio” (Ibid, 2007, p. 38).

A terceira revolucdo € a que vivemos atualmente, quando as maquinas passam a
serem controladas por aparelhos eletronicos. Neste ponto, para prosseguirmos com um
entendimento claro sobre os termos aqui colocados, torna-se necessario destacar como

Flusser define ferramenta, maquina e aparelho eletrénico.

Flusser num primeiro momento vai definir genericamente ferramenta, maquina e
aparelho “como imitacdes das maos, como proteses que prolongam o alcance das méos,
e em conseqléncia ampliam as informacfes herdadas geneticamente gracas as

informacoes culturais, adquiridas” (Ibid, 2007, p. 36).

Em um segundo momento, a partir da definicdo generica, Flusser vai distinguir

0s trés conceitos entre si, pelo seu modo de imitar as fun¢ées do homem, argumentando
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que ferramenta imita o homem manualmente, que maquina imita o homem

mecanicamente e aparelhos eletrénico imitam o homem neurofisiologicamente.

A partir dessas distingdes, Flusser define inicialmente o aparelho como um

conversor, que converte simulagdes de informacdes em coisas para 0 uso.

Sobre os aparelhos Flusser vai depositar a esperanca de que eles possam ser 0
antidoto da alienagdo alucinante em relacdo a natureza e a cultura, que chegou ao seu
limite maximo com a revolugdo das maquinas. Acreditando que com o aparelho
eletrénico, a fabrica possa se tornar “um lugar onde as potencialidades criativas do

Homo faber poderdo se realizar” (Ibid, 2007, p. 39).

Flusser acredita positivamente nessa possibilidade, com base na caracteristica da
relacdo homem-aparelho, que se instaura nesse novo periodo histérico da fabrica,
caracteristica essa definida como uma relacdo reversivel, ou seja, a relacdo ndo existe
em funcédo das partes, mas em funcéo da prdpria relacdo. Surge com essa nova relacéo
um novo método de funcionamento da féabrica, dando origem a um novo homem, o

“funcionario”.

Este novo homem vivera “unido aos aparelhos por meio de milhares de fios,
alguns deles invisiveis: aonde quer que va, ou onde quer que esteja, leva consigo os
aparelhos (ou é levado por eles), e tudo o que faz ou sofre pode ser interpretado como

uma funcao de um aparelho” (Ibid, 2007, p. 41)

Os aparelhos dardo a possibilidade ao homem de romper com a restrigdo
topoldgica das relagdes “homem-ferramenta” e “homem-maquina”, permitindo a esse
novo homem a possibilidade de através do aparelho estar conectado espacialmente e
fabricando coisas dadas em coisas feitas, aproximando, mesmo que mantendo distante,

0 homem da relacéo de quando ele manipulava a natureza com as proprias maos.
No entanto, quanto mais complexo se torna o instrumento, mais abstratas ficam

as funcbes. E no contexto da relagdo “homem-aparelho”, devido ao alto grau de
complexidade dos aparelhos, a funcdo da fabricacdo se torna altamente abstrata, 0 que
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segundo Flusser, fard com que o trabalho do funcionario se assemelhe ao trabalho

meramente intelectual, o que obrigara a fabrica do futuro a ser uma escola.

Essa necessidade para se realizar plenamente, tem antes que superar a idéia
classica que distingue numa relacdo de oposicéo, escola e fabrica: “a ‘escola’ é o lugar
da contemplacdo, do &cio (otium, scholé), e a ‘fabrica’, o lugar da perda da

contemplacdo (negotium, ascholia)” (Ibid, 2007, p. 43).

Apenas com a superagdo desse erro platébnico, como nos afirma Flusser, é que
poderemos governar a maluquice industrial. E para isso devemos reconhecer “que
fabricar significa 0 mesmo que aprender, isto é, adquirir informacdes, produzi-las e
divulgé-las” (Ibid, 2007, p. 43). Com esse reconhecimento, transformaremos a fabrica

no lugar de conversdo do Homo faber em Homo sapiens sapiens.

Como ja podemos observar, o conceito de aparelho, para Flusser, € complexo e
se inscreve dentro da historia da fabrica e do desenvolvimento dos instrumentos. Esse
conceito ganha mais densidade a partir da relacdo que o autor estabelece entre aparelho
e imagem técnica, momento que ilumina a segunda grande revolucdo cultural da
humanidade. Neste ponto podemos observar que Flusser aponta duas revolucdes
culturais e trés revolugGes industriais, distinguindo as revolugbes com base nos

argumentos que veremos a seguir.

Ao falar de revolucdo industrial, Flusser discute diretamente o modo de
relacionamento do homem com o mundo. Primeiro, com as maos; depois, com as
ferramentas; a seguir, com as maquinas; e, agora, com os aparelhos. Quando fala de
revolucdo cultural, discute diretamente o meio de relacionamento do homem com o
mundo: primeiro, com as imagens; depois, com a escrita; e, agora, com as imagens

técnicas.

No entanto, apesar de distinguir o processo da cultura, do processo da industria,
Flusser estabelece na relacdo aparelho-imagem técnica um encontro sincronizado da
revolucao dos aparelhos com a revolugdo das imagens técnicas. Isso significa que para
entendermos o contexto tedrico do conceito de aparelho torna-se imprescindivel

entender a extensao do conceito de imagem técnica em Vilém Flusser.
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O filésofo define imagem como uma superficie bidimensional que se refere a
alguma coisa que estd no mundo. Nesse sentindo imagens sdo traducdes em duas
dimensbes de percepgdes de quatro dimensdes, ou seja, imagens sdo processos de
traducdo da Natureza em Cultura. Processos esses sO possiveis pela imaginacdo, que
deve ser entendida duplamente como uma capacidade de codificar experiéncias
sensiveis em superficie organizada, e de decodificar essa superficie organizada em
significados compreensiveis (FLUSSER, 1985).

Na antiguidade, logo ap0s o surgimento da imagem, temos o inicio da idolatria
como uma alucinacdo do homem, que se aliena da natureza para iniciar morada no
mundo da cultura, o que traz como consequéncia o surgimento da escrita como solugéo

para tentar superar a alienagdo da natureza provocada pela imagem (Ibid, 1985).

Apesar do esfor¢o, a tentativa foi um fracasso, pois a escrita linear surge nao
para explicar a natureza, mas para explicar a imagem que explica a natureza. Se a idéia
era nos aproximar, acabamos nos afastando do nosso objetivo. No entanto, tira-nos da
alucinacéo da idolatria. Mas o fato é que com a escrita linear o0 homem passa a viver

uma nova alucinacao, a textolatria (Ibid, 1985).

Segundo Flusser a imagem técnica surge como uma tentativa de superar a
alucinacédo da textolatria, definindo imagem técnica como produto de textos cientificos
que explicam imagens que significam a natureza. Por essa definicdo a distincdo de
imagem e imagem técnica, pode ser articulada da seguinte forma: imagens sdo “pré-

escrita” e imagens técnicas sao “pds-escrita”.

Quando Flusser argumenta sobre as revolugbes culturais e industriais, ele se
refere aos aspectos externos da lingua ou da realidade. No entanto, ele também
distingue nos aspectos internos da lingua ou no pensamento da realidade dois
movimentos do espirito humano. Flusser nos afirma que, quando o0 homem se servia das
méos e posteriormente das ferramentas para significar a natureza através da imagem, ele
o fazia a partir de uma forma de pensamento circular, que define como “magica”. No
momento em que 0 homem cria a escrita, traz consigo uma forma de pensamento linear,

que seré definida como “racional”.
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Apesar do pensamento magico e do pensamento racional se negarem
mutuamente ao longo da histéria da humanidade, Flusser ressalta que o movimento de
negacao é dialético; uma vez que dele teremos uma nova forma de pensamento que vai
ser simultaneamente magica e racional. Para o autor, esse novo tipo de pensamento

nasce com o aparelho e com as imagens técnicas.

Concluindo a tentativa de apontar elementos do conceito fébrica, fomos
obrigados durante o percurso a entender uma série de outros conceitos, e como eles se
articulam entre si em uma rede conceitual. Mas, resumindo, podemos entender a idéia
de que féabrica é a humanidade, ou melhor, que o aspecto linguistico ‘fabrica’ tece a

partir da natureza a cultura que dignifica a humanidade.

Entendendo a fabrica como um aspecto linglistico, ou da realidade, podemos
observar o desenvolvimento em seu interior dos instrumentos concretos que realizam a

acdo de fabricar, a qual pode ser entendida como linguagem.

A linguagem como a acdo de fabricar, que pega algo dado (informacéo) e
transforma em algo feito (comunicacdo), pode ser analisada como modo (manual,
ferramenta, maquina, aparelho), como meio (imagem, texto, imagem técnica) e como

metodo (mégico, racional, racional/méagico).

1.5. A natureza e a cultura do Design

A reflex@o de Flusser em torno do ‘design’ apresentada na publicacdo postuma
de “Von Stand der Dinge: eine kleine philosophie des Design” (A forma das coisas:
uma filosofia do Design), nos anos 90, nos revela uma preocupagdo de analise que vai
além da discussdo que fundamenta a andlise do design como uma prética profissional
especializada do contexto das sociedades industriais, propondo a perspectiva de
tentarmos entender o porqué do termo ‘design’ ter se tornado um elemento tdo presente

no discurso contemporaneo.
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Com essa preocupacao, Flusser inicia a sua analise sobre a palavra ‘design’,

observando o seu significado no contexto da lingua inglesa:

Em inglés, a palavra design funciona como substantivo e também como verbo
(circunstancia que caracteriza muito bem o espirito da lingua inglesa). Como
substantivo significa, entre outras coisas, “propdésito”, “plano”, “intencdo”,
“meta”, “esquema maligno™, “conspiracdo”, “forma’, “estrutura basica”, e
todos esses e outros significados estdo relacionados a “astlcia” e a “fraude”.
Na situacdo de verbo — to design — significa, entre outras coisas, “tramar algo”,
“simular”, “‘projetar”, *“esquematizar”, ‘‘configurar”, “proceder de modo
estratégico” (FLUSSER, 2007, p. 181)

Em um segundo momento, Flusser passa para uma andlise etimoldgica da
origem latina do termo, onde ele identifica a raiz “signum” no interior da palavra design.
Ao identificar a raiz latina “signum”, ele estabelece uma equivaléncia do significado
dela com a palavra alema “Zeichen” (“signo”, “desenho”). Apesar dessa incursdo
etimoldgica sobre o termo, Flusser chama a atencdo para o fato de que, para que
possamos entender o atual significado do termo em sua relagdo com a cultura, néo
devemos nos restringir apenas aos aspectos histéricos de quando surge o termo, e como
se da o seu desenvolvimento, para explicar a sua posi¢do atual no discurso da lingua.
Flusser vai propor que o foco do estudo para entendermos o significado da palavra

design, seja de ordem semantica.

O entendimento seméntico da palavra ‘design’ nos revela “um contexto de
astlcias e fraudes”. O que caracteriza aquele que elabora o design, o designer, como
“um conspirador malicioso que se dedica a engendrar armadilhas” (Ibid, 2007, p. 182).
Definido o contexto seméntico da palavra ‘design’, Flusser passa a identificar um
conjunto de quatro termos que estdo diretamente inter-relacionados semanticamente

com a palavra de design, que sdo: “maquina, técnica, ars e Kunst” (Ibid, 2007, p. 183).

Flusser nos lembra que Odisseu nos cantos de Homero recebe o adjetivo de
“polyméchanos”, usualmente traduzido como “astuto”. “Em grego mechos designa um
mecanismo que tem por objeto enganar, uma armadilha, e o cavalo de Troia é um
exemplo disso” (Ibid, 2007, p. 182). Por sua vez, segundo Flusser, “mechos tem sua
origem na raiz ‘magh-’ que podemos reconhecer nas palavras alemés Macht e mogen.

Uma “maquina’ é portanto um dispositivo de enganacao”.
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Um outro termo apontado por Flusser, por se relacionar ao contexto semantico

de astlcia e fraude, é o termo “técnica”, que tem sua origem no termo grego “techné”:

Em grego, techné significa ‘arte’ e esta relacionada com tekton
(““carpinteiro™). A idéia 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 (Ibid, 2007, p.
182).

Flusser vai apresentar a ligacdo das palavras “ars” e “Kunst” ao contexto

semantico de astlcia e fraude através das suas derivac¢Ges do termo grego “techne”.

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
gue se pode perceber por meio das palavras “artificio”, “artificial” e até mesmo
“artilharia”. Em alemdo, um artista € um Konner, ou seja, alguém que conhece
algo e é capaz de fazé-lo, pois a palavra “arte” em alemdo, Kunst, é um
substantivo que deriva do verbo “poder”, kénnem, no sentido de ser capaz de
fazer algo; mas também a palavra “artificial”, gekunstelt, provém da mesma raiz

(Ibid, 2007, p. 183).

Demonstrada a inter-relagdo das palavras maquina, técnica, ars e Kunst, através
das suas derivagdes do mesmo contexto semantico de significacdo de astlcia e fraude,
Flusser vai determinar historicamente no periodo do Renascimento, um momento de
ruptura dessas conexdes internas, quando passamos a distinguir com a ascensdo da
cultura historica burguesa, dois mundos semanticos de astucia e fraude, o0 mundo das
artes, como um ramo estético de pensamento qualificador, e 0 mundo das técnicas e das

maquinas, como um ramo cientifico de pensamento quantificado (Ibid, 2007).

Essa separacdo desastrosa comegou a se tornar insustentavel no final do século
XIX. A palavra design entrou nessa brecha como uma espécie de ponte entre
esses dois mundos. E isso foi possivel porque essa palavra exprime a conexao
interna entre técnica e arte. E por isso design significa aproximadamente aquele
lugar em que arte e técnica (e, conseqlientemente, pensamentos, valor ativo e
cientifico) caminham juntas, com pesos equivalentes, tornando possivel uma nova
forma de cultura (Ibid, 2007, p. 184).

Apesar de Flusser definir o significado internacional atual da palavra design

como uma ponte, apta a curar a cultura burguesa da ruptura entre pensamento estetico e
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0 pensamento cientifico, ele vai nos dizer que isso ndo é o suficiente para entendermos

plenamente o significado da palavra design na cultura contemporanea.

Para entendermos claramente o significado da palavra design, devemos manter o
debate a luz do conceito de natureza (caos) e cultura (ordem), pois a luz desse dois
conceitos temos por definicdo que a cultura € um sistema articulado de fraude contra

natureza.

Nesse contexto o significado de design supera a sua primeira definicdo como
uma mera ponte entre arte e ciéncia, para se posicionar como um significado “base de
toda cultura”, como uma consciéncia do processo de enganacdo da natureza por meio da
técnica, que progressivamente substitui o natural pelo artificial, construindo “méaquinas
de onde surja um deus que somos nés mesmos” (lbid, 2007, p. 184). Para o autor: “O
design que esta por trds de toda cultura consiste em, com astlcia, nos transformar de simples

mamiferos condicionados pela natureza em artistas livres” (Ibid, 2007, p. 184).

Com a dimenséo dessa definicdo, o significado do design passa a ser entendido
como uma revelacdo de consciéncia de que o “ser humano é um design contra a
natureza”. No entanto Flusser vai nos dizer que essa explicagdo ndo nos satisfaz, no
sentido em que ela nos decepciona ao revelar que somos “trapaceiros trapaceados, e que
todo envolvimento com a cultura é uma espécie de auto-engano” (lbid, 2007, p. 185),
nos obrigando a renunciar a idéia vaidosa de verdade e de autenticidade.

Diante dessa revelacdo negativa 0 homem passa a viver uma perda da fé na arte
e na ciéncia como fontes de valores, passando a perceber o design coOmo um processo
fraudulento que esta por tras de tudo, a0 mesmo tempo que tudo se torna uma questao

de design.

A apresentacdo do conceito de design em Vilém Flusser € extremamente densa.
Com suas formulacgdes, principalmente com a percepcdo do contexto seméantico da
significacdo do design como astucia e fraude, Flusser posiciona o objeto de estudo do
design no espaco de interacdo entre Homem e Mundo, ou seja, na fabrica, sendo ela o

local do objeto e o préprio objeto de estudo, entendendo fabrica como Mundo que
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produz realidades culturais artificiais que enganam nossas percepg¢des diante do caos da
natureza (Ibid, 2007).

Essa postura tedrica de discutir a posicdo ontoldgica do design contribui para
avancarmos com a questdo do design para areas além do debate historico, que se baseia
no processo do desenvolvimento industrial e no momento em que se divide a funcdo da

acao projetiva, da funcdo de producao que define o atual modelo de relacéo do trabalho.

O designer na concep¢do de Flusser é um “funcionario” — relacdo homem-
aparelho — que interage com o mundo. O homem pode olhar 0 mundo com dois olhos,
por um que olha o tempo e por outro que olha a eternidade. Como na tese platdnica,
Flusser vai argumentar que um olho olha a aparéncia do fendmeno e o outro olha para a
idéia. No entanto € a partir da compreensdo desta mesma distin¢do entre fendbmeno e
idéia, que a tese de Flusser vai se diferenciar da tese de Platdo. Para Platdo as ideias ja
estdo todas dadas no mundo inteligivel, a teoria é o esforco de observar com o
pensamento a revelagdo das idéias eternas. A diferenca no argumento de Flusser, é que
ele vai propor que as idéias ndo estdo dadas, mas que as idéias sdo construcdes, ou seja,
as idéias ndao podem ser reveladas como verdades, elas devem ser pensadas como

invencOes de verdades arquitetadas pelo proprio homem.

Se j& ndo cremos, como Platdo, que o designer dos fendmenos se encontra no céu
e tem de ser descoberto teoricamente, mas acreditamos que Somos nds mesmos
que desenhamos os fendmenos, entdo por que sera que os fendmenos tém
precisamente o0 aspecto que tém, em vez de terem o0 aspecto que gostariamos que
tivessem? (Ibid, 2007, p. 191)

Apesar dessa questdo que Flusser nos diz ser inevitavel, podemos reconhecer
que as idéias sdo eternas, pois ndo estdo no tempo e no espaco como os fendmenos. Para
ilustrar isso, ele usa 0 exemplo do tridngulo. E facil perceber que a idéia tedrica, de que
a soma dos angulos internos de um triangulo é 180 graus € valida para qualquer
tridangulo no tempo e no espaco. Assim se “arquearmos a prancheta de desenho e
desenharmos (designen) tridngulos ndo euclidianos com somas de angulos distintas,
também esses triangulos serdo eternos”, ou seja, designer deve ser entendido como

aquele que olha a eternidade.
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Diante desse aspecto existencial da funcdo do designer, devemos esclarecer a
intrigante questdo, “que aspecto tem realmente a eternidade?” (Ibid, 2007, p. 191). Ea
resposta que Flusser nos da é que “todas as formas eternas, todas as idéias imutaveis
podem ser formuladas em equagdes” (Ibid, 2007, p. 191).

Com essa resposta Flusser qualifica o design e a funcdo do designer na era dos
aparelhos, como central, pois com os aparelhos 0 modo de ver a eternidade se da sobre
uma “tecniciza¢do”, permitindo ao homem contemporaneo meios para manipular a
eternidade. Aparelhos ao funcionarem a partir de equacdes — textos cientificos —,

possibilitam, ao segundo olho, a possibilidade de deduzir e manipular a eternidade.

Tanto a definicdo de design como a extensdo da funcdo do designer, propostas
por Vilém Flusser, e aqui apresentadas, transbordam os limites tradicionais do campo do
design, definindo o objeto do “design’ como a consciéncia tedrica que projeta o artificial

(cultura) contra o naturalmente dado.
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2. Design como produto da Industrializagéo

Perseguindo a idéia de que o termo ‘design’ s6 revela o seu significado, como
proposto por Flusser, numa condigéo social de trabalho industrial avancgado, passemos a
analisar neste capitulo o caso histérico do desenvolvimento industrial brasileiro do
século XX, a fim de contextualizar a idéia de design no Brasil. Apesar das indefinices,
generalizacBes e particularidades que caracteriza o termo, torna-se inegéavel que
qualquer tentativa de definicdo conceitual sobre o termo, serd ilegitima, se ndo
considerarmos a perspectiva historica do desenvolvimento da organizacdo social do

trabalho capitalista.

Lucrécia D’Alessio Ferrara (1993) em seus escritos sobre o conceito de design,
reconhece o capitalismo como um sistema que define o ‘design’ como um meio de
articulacdo constante das tensdes nas relacdes de valor de uso e valor de troca dos

produtos no mercado capitalista.

Aprofundando mais nessa abordagem, podemos considerar, para efeito de
especulacdo, a tese proposta por Walter Benjamim em seu artigo “A obra de Arte na Era
da reprodutibilidade técnica” (1985), onde ele prop6e que com as imagens reprodutiveis,
o0 capitalismo supera o processo de colonizacdo do espaco, caracteristico da revolucéo
industrial mecanica, para iniciar um processo mais complexo de colonizacdo das mentes
humanas, através de uma revolucdo industrial informacional. O que faz da tarefa do
‘design’, “de um lado projetiva entre tecnologia e materiais”, e de outro, “cultural, na
medida em que desenha informacdes e idéias” (FERRARA, 1993, p. 192). Ou seja, 0
‘design’ deve dar conta da forma do produto enquanto coisa a ser projetada,

simultaneamente ao processo de dar significado a coisa enquanto produto.
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Nesse sentido o ‘design’ se revela como uma consequéncia do capitalismo, pois
é ele o responsavel pelo projeto do produto, pela idéia que terdo do produto e pela

imagem de consumo do produto, na complexa rede da organizacédo do trabalho.

Como propbe Cardoso (2004), o ‘design’ ndo € um status, mas uma
consequéncia historica, uma conseqliéncia necessaria para construir manuais e
interfaces de uso de uma realidade moldada pela tecnologia, cada vez mais complexa e

abstrata. Ou seja, como define Barroso Neto (1981), ‘design’ é:

uma atividade contemporanea que nasceu da necessidade de estabelecer
uma relagéo entre diferentes saberes e diferentes especializagdes. Design
€ 0 equacionamento simultaneo de fatores sociais, antropoldgicos,
ecoldgicos, ergonémicos, tecnoldgicos e econdmicos, na concepgdo de
elementos e sistemas materiais necessarios a vida, ao bem-estar e a
cultura do homem.

2.1. Modernizagéo e Industrializagdo Brasileira

N&o se trata, neste ponto do trabalho, de realizar um estudo sobre a histéria
econbmica e social do Brasil, pois essa tarefa por sua extensdo ndo cabe aqui e nem é o
proposito desta dissertacdo, e também por que esse tipo de estudo ja foi mais
profundamente realizado anteriormente por diversos autores, atraves de diversas
abordagens, como por exemplo: Caio Prado Jr., Celso Furtado, Renato Ortiz e outros.
Por isso, 0 que propomos aqui é a construcdo de um panorama, com base em um recorte
do processo de modernizagdo e industrializacdo brasileira colocado em curso no século
XX.

O Brasil inaugura o século XX com a destituicdo do Império pela proclamacéo
da Republica, o que politicamente de fato representou a ascensao ao poder de uma elite
agraria ligada aos interesses dos produtores do cultivo do café, através de um golpe
militar que excluiu qualquer participacdo popular da base na nova Republica. Para
entendermos o contexto politico que da base ao advento da Republica no Brasil,
primeiro temos que conhecer as suas causas econdmicas, que tem as suas origens em

fatores externos e internos.
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Caio Prado Junior aponta como fator externo o grande incremento do comercio
internacional, possibilitado no final do século XI1X pelo “consideravel desenvolvimento
da populacéo européia e norte-americana”, pela “ascensdo do nivel de vida” (PRADO,
1984, p. 207) ocasionado pelo processo de industrializacdo dessas regides, o que
permitiu o “aperfeicoamento técnico, tanto material”, “como da organizacéo do trafico
mercantil e financeiro”. Contexto esse condicionado e estimulado por uma ideologia
econémica liberal, que ocasionou “a todos os paises e povos da terra uma igual e
equitativa oportunidade comercial. Como resultado disso, alargavam-se os mercados
para as matérias-primas e géneros alimentares tropicais de paises como o Brasil” (Ibid,

1984, p. 207).

O surgimento desses mercados de consumo de massa na Europa e nos Estados
Unidos influencia em fatores internos que desequilibram a ordem do Império brasileiro.
Pois este se baseava em uma producdo agraria “compartimentada e distribuida pelas
diferentes regides do pais, com um género para cada uma” (Ibid, 1984, p. 225), fazendo
com que cada regido se desenvolvesse independente das demais e de maneira voltada
inteiramente para a exportacdo, sendo a principal causa desse desequilibrio, como nos
propde Celso Furtado, a tendéncia declinante dos precos do aglcar e do algoddo e a
tendéncia de alta dos precos do café, acarretando em um crescimento econémico

desproporcional do Estado de Sao Paulo frente as demais regides do pais.

No inicio da Republica brasileira o café sera classificado como o principal
género primario do comércio internacional, sendo o Brasil responsavel por 70% da
produgéo mundial (Ibid, 1984, p. 226).

O principal fator interno que levara os produtores de café a se constituirem como
uma elite poderosa sera a trajetoria da formacao dos interesses desse grupo. Pois com o
surgimento dessa elite, assistimos no Brasil ao surgimento de uma nova classe
empresarial nacional (FURTADO, 2003, p. 121).

Diferente das classes dirigentes da producdo acgucareira, que estavam ligadas e
dependentes das decisGes comerciais das empresas das metropoles coloniais, a classe
dirigente da produgdo cafeeira se formou como uma vanguarda comercial desatrelada

politicamente das metropoles, e que trazia consigo um projeto ideoldgico para o pais.
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Desde cedo eles compreenderam a enorme importancia que podia ter o governo

como instrumento de acdo econdmica. Essa tendéncia a subordinacdo do
instrumento politico aos interesses de um grupo econbmico alcancard sua
plenitude com a conquista da autonomia estadual, ao proclamar-se a Republica
(Ibid, 2003, p. 122).

Com o dominio e influéncia no Estado brasileiro, a elite cafeeira soluciona o
problema da mao-de-obra de trabalho livre, subvencionando a imigracdo de
trabalhadores europeus e asiaticos. Moderniza também a infra-estrutura de escoamento
e producdo do cafe, com a rede ferrovidria de transporte e a rede elétrica para o

acionamento de maquinaria de beneficiamento.

Com o surgimento e ascensdo dessa nova ordem econdmica interna, o Brasil
lanca as bases para um processo de acumulagdo interna de capital e de constituicdo de
uma classe média consumidora que sera fundamental para o processo de

industrializacdo que ocorrera posteriormente no pais, durante o seculo XX.

Outros aspectos relevantes para entendemos o processo de modernizagdo
econbmica e social, iniciado com o advento da Republica brasileira, sdéo muito bem
colocados no livro “O ensino de oficios nos primérdios da industrializagdo” (2005), do
autor Luiz Antdnio Cunha. Principalmente sobre a formacdo de mao de obra para a

manufatura e para o trabalho em linhas de producdo mecanizadas no Brasil.

Cunha nos lembra que o fardo do trabalho escravocrata impossibilitou, durante o
Império e no inicio da Repulblica, o surgimento de uma classe de trabalhadores livres
orientada para a producdo de artesanatos e manufaturas. E que contribuiu para um
desenvolvimento de uma cultura de desvalorizacdo dos trabalhos manuais ou técnicos
como ocupacdo digna de homens livres. Paulo Emilio Sales Gomes sintetiza essa
cultura da seguinte forma: “o trabalho com a méo era, quando mais simples, obrigacédo

de escravo, e, quando mais complexo, funcédo de estrangeiro” (GOMES, 1996, p. 10).
Essa era a mentalidade muito bem enraizada na cultura brasileira, somada a base

econbmica exportadora de bens primarios e a importacdo de bens manufaturados para

um restrito mercado de consumo interno. 1sso condicionou o pais a uma dindmica de
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dependéncia, frente aos paises que desenvolveram, a partir do processo de

industrializacdo no século XIX, um mercado interno de consumo em massa.

Nesse cenario onde a producdo econémica era orientada apenas aos interesses de
enriquecimento de uma elite agraria, o trabalho manual era desestimulado por uma
cultura do trabalho escravo. Empreendimentos manufatureiros de grande porte, como 0s
arsenais militares, que passaram a se desenvolver a partir da Republica, compunham a
sua médo de obra de artifices atraveés da coacdo de homens livres pelo Estado, pelo
regime de prisdo dos miseraveis (CUNHA, 2005, p. 03). Procedimento que consistia em
recolher orfaos e abandonados para submeté-los ao aprendizado de oficios
manufatureiros, como carpinteiro, pedreiros, ferreiros, tecel@es, tipdgrafos, confeiteiros,

etc.

Paralelamente a esse modelo adotado pelo Estado, de “formacéo compulsoria de
forca de trabalho manufatureira utilizando-se dos miseraveis” (Ibid, 2003, p. 04), temos
iniciativas de particulares voltadas ao aperfeicoamento dos trabalhadores livres que
tinham disposicéo para receber o ensino de oficios, atraves de sociedades organizadas
que mantinham escolas para artesdos e operarios, como grande exemplo o Liceu de
Artes e Oficios do Rio de Janeiro, fundado em 1858 pela Sociedade Propagadora das

Belas-Artes.

As iniciativas voltadas para o ensino de oficios, tanto as do Estado quanto as de
entidades privadas, eram legitimadas por ideologias que proclamavam ser a
generalizacao desse tipo de ensino para os trabalhadores livres condicGes de: a)
imprimir neles a motivacdo para o trabalho; b) evitar o desenvolvimento de
idéias contrarias a ordem politica, que estava sendo contestada na Europa; c)
propiciar a instalacdo de fabricas que se beneficiariam da existéncia de uma
oferta de forca de trabalho qualificada, motivada e ordeira; e d) favorecer os
préprios trabalhadores, que passariam a receber salarios mais elevados (Ibid,
2003, p. 04).

Essa breve exposicdo apresenta o legado cultural do Império brasileiro no que se
refere ao ensino de oficios manufatureiros no pais. Diante desse cenario precério da
formacdo da forca de trabalho especializada, surge como pauta politica republicana a

discussao sobre uma politica nacional de educacao escolar.
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Basicamente, no advento da Republica brasileira havia duas grandes correntes

ideologicas em empate, a liberal e a positivista.

A ideologia liberal fundava a sua visdo no paradigma politico norte-americano,
postulando a liberdade na disputa pelo poder politico entre 0s grupos sociais como a
base legitima do Estado. Enquanto os positivistas acreditavam na instauracdo de uma

ditadura republicana.

A partir do empate dessas duas posicOes ideoldgicas, temos a Constituicdo de
1891, que tenta conciliar ambas as partes. No que se refere ao ensino, em particular,
temos a conciliacdo do projeto liberal de secularizacdo e descentralizacdo do ensino,
com “propostas positivistas de desligar o exercicio das profissdes dos privilégios
concedidos pelos diplomas escolares” (Ibid, 2003, p. 05).

Isso fica bem claro em duas passagens da declaracdo de direitos da Constitui¢éo
de 1891: “A Republica ndo admite privilégio de nascimento, desconhece foros de
nobreza, e extingue as ordens honorificas existentes e todas as suas prerrogativas, bem
como os titulos nobiliarquicos e de conselho”. Conseqiientemente: “E garantido o livre

exercicio de qualquer profissdo moral, intelectual e industrial” (Ibid, 2003, p. 05).

Cunha nos chama a atencdo para a redacdo original da proposta positivista, bem

mais radical que a formula conciliadora:

A RepuUblica ndo admite também privilégios filoséficos, cientificos, artisticos,
clinicos ou técnicos, sendo livre no Brasil o exercicio de todas as profissoes,
independentemente de qualquer titulo escoléstico, académico ou outro, seja de
que natureza for (Ibid, 2003, p. 05).

Entretanto, essa tese foi vencida, o que garantiu, na época e até os dias atuais, 0s
interesses corporativistas dos médicos, dos engenheiros e dos advogados. O grande
mérito da Constituicdo de 1891 foi a separacdo entre Igreja e Estado, pressuposto para o
desenvolvimento de um ensino cientifico e técnico, alicerce para um desenvolvimento

industrial.
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2.1.1. Modernismo

Com a base material e politica criada pela ascensdo da elite cafeeira, criou-se no
pais condicdes para o desenvolvimento de trés processos sociais e econémicos que vao
mudar profundamente a estrutura social brasileira, tendo fortes repercussdes para a
questdo da educacdo profissional: a imigracdo estrangeira, a urbanizacdo e a

industrializagéo.

Como resultado da articulagédo desses trés processos, temos o surgimento de uma
classe média urbana, composta por militares, empresarios, comerciantes, profissionais

liberais e operarios, o que abre uma nova fase na histdria do pais.

Com a organizacdo desses novos segmentos sociais no pais, passa a haver
confrontos entre os interesses dessas novas parcelas da populacdo, frente aos da elite

agraria que controlava a Republica.

Com esse novo contexto de tensBes sociais, a década de vinte torna-se o palco de
profundas mudancas politicas e culturais que irdo impulsionar a modernizagdo do

Estado brasileiro com a chamada “Revolugéo de 1930”.

Como icones dessas transformacfes podemos tomar para analise dois marcos
historicos no ano de 1922, que demonstram claramente 0s novos horizontes que se
anunciavam para a realidade brasileira. E como primeiro marco desse ano, podemos
citar a Revolta do Forte de Copacabana, representando a forga dos novos interesses
sociais através do movimento que ficou conhecido como tenentismo. Como segundo
marco, citamos a Semana de Arte Moderna de S&o Paulo, que anunciava uma mudanca
de gosto e de costumes frente ao conservadorismo da arte consagrada pela elite agraria

cafeeira.
Outro aspecto importante na década de 20 é a intensificacdo do processo de

industrializacdo nacional, com grande destaque para a cidade de S&o Paulo, que passa a

demandar cada vez mais uma oferta de mao de obra capacitada.
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Neste periodo ja temos consolidado no pais uma rede de Escolas de Aprendizes
Artifices, sendo que em 1926, temos o estabelecimento de legislagdes conhecido como
Consolidacdo dos Dispositivos Concernentes as Escolas de Aprendizes Artifices, que
estabelece um curriculo padronizado para o ensino ministrado nas diferentes escolas do

pais.

Com a Consolidagéo estabeleceu-se

um curriculo para a aprendizagem nas oficinas, prescrevendo, em
primeiro lugar, para os dois primeiros anos letivos, paralelamente aos
cursos primarios e de desenho, a aprendizagem de trabalhos manuais
como estagio pré-vocacional da préatica dos oficios. Para os anos letivos
seguintes, foram estabelecidas oito se¢des destinadas ao ensino de oficios
manuais e uma secdo destinada ao ensino de técnicas comerciais
(CUNHA, 2003, p. 73).

As secdes foram organizadas da seguinte forma: Secdo de Trabalhos de Madeira;
Secdo de Trabalhos de Metal; Secdo de Artes Decorativas; Secdo de Artes Gréficas;
Secdo de Artes Téxteis; Secdo de Trabalhos de Couro; Secdo de Fabrica de Calcados;

Sec¢do de Feitura do Vestuario; Secdo de Atividades Comerciais.

Com a Consolidagdo temos também a introducdo da “industrializacdo” na

aprendizagem escolar:

a primeira razdo para a introducdo da “industrializacdo” é de natureza técnica,
visto ndo ser possivel que um aluno artifice, nem tdo pouco artista, aprenda a
arte ou oficio, sem nele praticar, tal qual como dele se vai exigir na concorréncia
da vida real, isto é, fazendo obra perfeita, no minimo tempo possivel; sem tal
adestramento sairia da escola um simples curioso e nunca um aspirante a
profissional; a segunda, ¢ de ordem econdmica, por ndo se poder exigir nas
atuais condigdes de dificuldade da vida, que tem de enfrentar o pobre e mesmo o
remediado, ndo se poder, dizia-se, exigir, que os pais consintam aos filhos
permanecerem na escola além dos 12 anos; com esta idade ndo se tendo a
veleidade de fazer do filho um doutor, mandando-o para os cursos secundarios,
de humanidades, exige-se dele que comece a ganhar a vida, empregando-se,
alguns mesmo em misteres subalternos. (LUDERITZ, 1925, p.174)

Com a ideia da “industrializacdo” na escola, essas passaram a aceitar
encomendas das reparticdes publicas ou de particulares, mediante o fornecimento da

matéria-prima e o pagamento da mao-de-obra.
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De maneira geral a década de 20 foi um periodo de grandes transformaces
ocasionadas pelas mudancgas sociais, promovidas pelo desenvolvimento capitalista da
producéo cafeeira, que impulsionaram o desenvolvimento de segmentos sociais urbanos,

constituindo a base do mercado de consumo interno da producéo industrial nacional.

Esse desenvolvimento industrial era elemento determinante para a padronizacao
do ensino e formacdo dos artifices, que eram entendidos apenas como trabalhadores
praticos, dotados de habilidade manuais. O que indica que o processo de
industrializacdo, posto em curso no inicio da Republica, visava apenas assimilar os
padrdoes de producdo dos produtos importados, sem a preocupacdo de alicercar uma
indUstria de bens de consumo pautada na criagcdo de padrdes de produtos nacionais. 1sso
condicionava o desenvolvimento industrial a um esquema de dependéncia de projetos
importados, uma vez que as questdes de configuracdo dos produtos ndo eram objetos de
ensino, pois pelo préprio legado da cultura do trabalho escravocrata, temos uma ciséo
profunda entre a prética e o projeto, relegando a prética a apenas o esfor¢o de uma méo-
de-obra adestrada, e o projeto, como elemento universal, acaba sendo importado das

culturas tidas como desenvolvidas.

2.1.2. Industrializacao

A “Revolucdo de 1930”, liderada pelo gaicho Getdlio Vargas é o marco da
modernizagao institucional brasileira, ao simbolizar uma encenagéo de transferéncia do
poder das ja velhas oligarquias agrarias cafeeiras para uma nova elite, representante da
classe média urbana, o que significou, na pratica, a abertura de novos horizontes

politicos para a introducdo de uma nova agenda econdmica para o pais.

Getulio Vargas durante o longo periodo que governou ou influenciou
diretamente o0s rumos politicos do Brasil, baseou a acdo centralizadora e
intervencionista do Estado em um novo pacto social e politico, envolvendo a burocracia
oficial, o empresariado e os sindicatos operarios, como representantes dos novos
interesses nacionais. Nesse novo contexto historico, o Estado brasileiro define como

projeto nacional o desenvolvimento das bases de uma economia industrial, em busca da
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auto-suficiéncia em setores basicos da inddstria. Em resumo, as palavras de ordem na

era VVargas eram nacionalismo e industrializacéo.

Num dos seus primeiros discursos, em 1931, o presidente Vargas proclamava:
“Muito teremos feito dentro em breve se conseguirmos libertar-nos da importacdo de
artefatos de ferro. Nacionalizando a inddstria siderdrgica, daremos um grande passo na
escalada do alto destino que nos aguarda”. Em um discurso posterior, de 1939,
aproveitava para reafirmar seu compromisso com a substituicdo de importagdes,
aumentando a lista dos produtos que era preciso parar de importar: “Ferro, carvao e

petréleo sdo os esteios da emancipagédo de qualquer pais”.

Vargas partilhava da conviccdo geral da época de que a industrializacdo era o
caminho mais curto para o desenvolvimento do capitalismo brasileiro e condicéo
essencial para a modernizacdo nacional. Por um lado, acreditava-se na necessidade do
Estado tomar a frente desse processo e, por outro, tinha perfeita consciéncia do quanto o
crescimento industrial correspondia aos interesses das forgas sociais e politicas
emergentes, sobretudo do empresariado e proletariado urbanos. Para empresarios e
trabalhadores, a politica de industrializacdo e suas promessas de maior crédito, de

maiores tarifas externas e mais empregos internos eram um compromisso com o pais.

As promessas, na medida do possivel, foram se cumprindo e os resultados
comecaram a aparecer. No inicio da década de 1940, estavam registradas no pais,
oitenta mil industrias, com um total de um milhdo e duzentos mil empregados — cinco
vezes maior que o registrado vinte anos antes. Ainda eram, em geral, pequenos
estabelecimentos, porém, e isto é o mais importante, jA abrangiam varios setores
produtivos, dos tradicionais tecidos, alimentos, bebidas, calcados e moveis aos novos
segmentos de cimento, aco, papel, material elétrico, artefatos de borracha e produtos

quimicos.
A revolucdo industrial brasileira avancava, agora a passos firmes. Para acelera-la,

a Segunda Guerra Mundial, que convulsionou boa parte do planeta de 1939 a 1945,

contribuiu para a configuragdo de um contexto positivo para esse desenvolvimento.
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Os anos da guerra aumentaram as dificuldades de abastecimento externo. 1sso
naturalmente estimulou novos empreendimentos internos e reafirmou a necessidade da
luta por maior auto-suficiéncia industrial. As aliancas politico-militares também deram
sua contribuicdo: em troca das bases do Nordeste, 0 governo Vargas obteve dos Estados
Unidos o capital e a tecnologia para construir a maior usina siderurgica brasileira.
Fundada em 1941, a Companhia Siderdrgica Nacional entrou em operacdo em 1946, em
Volta Redonda, estado do Rio de Janeiro. Tornou-se o primeiro grande icone, e a prova

do sucesso da politica de substituicdo de importacdes da era Vargas.

Em meio a euforia politica por um processo de industrializacdo no pais, temos,
no ambito da educacdo, a organizacdo a partir da Diretoria-Geral de Instrucdo Publica
do Distrito Federal, dirigida por Fernando de Azevedo em 1928, o inicio de uma

planificacdo do ensino primério e profissionalizante.

O ensino primario ficou entendido da seguinte forma, no Decreto n ° 3.281, de
23 de janeiro de 1928:

“A escola priméria se organizara dentro desse espirito de finalidade social:

a) como vestibulo do meio social, para influir sobre ele, integrando as
geracdes na comunidade pela adaptacdo crescente da escola as necessidades do
meio, prolongando sobre o lar a sua acdo educativa, e aparelhando-se para reagir
sobre o ambiente, por um programa de educagdo moral que tenda ao
desenvolvimento de qualidades e a reacdo de defeitos dominantes no meio social,

b) como verdadeira escola de trabalho para fim educativo, ou escola-
comunidade, em que se desenvolva o sentido da agdo, o gosto pelo trabalho
manual, o sentimento de cooperacao e o espirito de solidariedade social;

c) para atrair e acolher, sem distin¢cdo alguma, criancas de todas as
proveniéncias e contribuir eficazmente para atenuar e quebrar o sentimento

isolador de diferenca sociais, criadas pelas diferencas de situacdo econdémica.”

Fernando de Azevedo entendia a escola primaria no seguinte sentido:

A sociedade atual apdia-se na organizacdo do trabalho; dai o principio
econdmico da escola do trabalho. E outra face da mesma questdo: outro
principio adotado na lei do ensino. A escola do trabalho é a escola em que a
atividade é aproveitada como um instrumento ou meio de educacdo. Nada se

41



aprende, sendo fazendo: trabalhando. O trabalho manual é empregado nao
somente como meio de expressdo mas como um instrumento de aquisicdes. A
escola do trabalho, na técnica alema, concorda, a este aspecto, com a escola
ativa. Mas é mais do que esta, porque, além de aproveitar a atividade como um
meio de ensinar, além de fazer trabalhar para “‘aprender” (ensinar pelo
trabalho), ensina a trabalhar, procura despertar e desenvolver o habito e a
técnica geral do trabalho. A escola, de um auditério que era, passou a ser um
laborat6rio, em que o mestre ensina os alunos pelo trabalho, de escolares,
meramente educativas ou de finalidade utilitaria. Assim, a tarefa da escola, além
de criar e desenvolver o sentimento democratico (escola Unica), podera
transformar-se num instrumento de reorganizagdo econémica pela escola do
trabalho. A reforma baseou toda a educacdo na atividade criadora e
pesquisadora do aluno, estimulada pelo *“interesse”, que, permitindo
desenvolver-se o trabalho com prazer, lhe d4 o carater educativo de que deve
revestir-se na escola primaria (AZEVEDO, 1958, p. 73).

Entendendo a escola priméaria em funcdo do ensino técnico-profissional, a
reforma de 1928, tentava dar uma nova finalidade que superasse a idéia de um ensino

voltado aos desvalidos.

Nesse sentido, conforme o dispositivo do decreto, a escola profissional teria uma

finalidade muito maior, do que meramente qualificar os pobres para serem operarios.

“O ensino técnico-profissional terd por fim:

a) ministrar o conhecimento e a pratica de um oficio;

b) elevar o nivel moral e intelectual do operario;

c) despertar e desenvolver-lhe a consciéncia de suas responsabilidades,
como a consciéncia das bases cientificas e da significacdo social de sua arte;

d) alargar-lhe a visdo técnica e artistica;

e) aperfeicoar-lhe a técnica no sentido do maior rendimento do trabalho;

f) e transforma-lo por esta maneira num elemento de progresso técnico

nas oficinas e nas industrias nacionais”. (Decreto n° 3.281, de janeiro de 1928)

A partir do proposto por essa reforma, os cursos teriam duracdo de quatro anos,

sendo os dois primeiros comuns e 0s Ultimos anos seriam de aperfeicoamento.

No terceiro e no quarto anos seria ministrado o ensino intensivo de matérias
especiais, conforme os fins de cada estabelecimento de ensino profissional. Para
o0s cursos de Obras em Madeira, Madeira Artistica e Obras Anexas, as matérias
seriam as seguintes: desenho de estilizacdo; modelagem; histéria das artes. Para
0s cursos de Artes Gréaficas: desenho de estilizagdo; modelagem; histéria das
artes; quimica industrial; e arte de composicao e encadernagdo. Para 0s cursos
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de Construgdes Metélicas e Eletromecanicas: modelagem; mecénica aplicada;
nocbes de resisténcia dos materiais; manejo e instalacdo de maquinas e
eletrotécnica. Para os cursos profissionais de Pesca e Industrias Derivadas do
Mar: nocles de oceanografia; nocGes de navegacdo estimada; legislacdo da
pesca, socorro naval e policia da costa; nocoes de construgédo naval (CUNHA,
2005, p. 163).

Em 1932 a Diretoria-Geral de Instrugdo Publica do Distrito Federal, agora
dirigida pelo educador baiano, Anisio Teixeira, propde complementar e valorizar a
reforma de 1928, estendendo a educagdo profissionalizante para o ensino secundario,
pois para ele ndo havia mais cabimento, um sistema educacional estruturado com uma
escola primaria e profissionalizante, para o povo, e uma escola secundaria e superior,

para a elite.

Ora, o chamado ensino secundéario, no Brasil, vem cogitando simplesmente da
preparacdo para esse tipo intelectual de trabalho, o que eu julgo uma solucéo
incompleta do problema e de certo modo perigosa, porque contribui para manter
a velha concepcgdo dualista, inconscientemente alimentada, de uma educacéo
profissional para o povo, expressdo em que, de regra, sé se compreendem 0s
elementos menos ambiciosos ou menos afortunados da sociedade — e uma
educacdo académica para 0S que presumem ndo ser povo ou nhdo querem ser
(TEIXEIRA, 1998, p. 107).

Observando esse breve panorama do desenvolvimento da Republica na primeira
metade do seculo XX, podemos notar a complexa relacdo entre as aspiragdes politicas
por um desenvolvimento industrial e a formacdo de mé&o-de-obra especializada. 1sso
evidencia um aspecto cultural herdado da mentalidade colonial escravocrata, de
desapreco e desestima pelo trabalho manual que marca profundamente as iniciativas
educacionais, e se agrava pela importagédo de modelos Europeus dicotdbmicos de uma
educacéo para o povo (uma educacgéo para o trabalho), e uma educacéo para a elite (uma
educacéo para a cultura), o que evidéncia uma separacgéo radical, na organizacao social

do trabalho, da pratica manual e do planejamento intelectual.

2.1.3.Estado e Cultura

Os anos 50 marcam a consolidagédo do processo de industrializagdo nacional e o
triunfo da elite que acendeu ao poder com a Revolugdo de 30. Isso consolidou no pais

um novo contexto cultural, politico e econémico.
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E nesse periodo que efetivamente os valores estéticos e culturais da modernidade,
marca da elite industrial ascendente, passam a ser assimilados pela sociedade brasileira,
através de museus de arte dedicados as artes modernas, criados por essa nova elite
industrial, como o0 MASP em 1947, financiado pelo empresario das comunicacdes Assis
Chateaubriand, 0 MAM de Sdo Paulo em 1948, financiado pelo industrial Francisco
Matarazzo Sobrinho, e 0 MAM do Rio de Janeiro, financiado por um grupo formado
por empresarios e membros da elite social do Rio de Janeiro, liderados por Raymundo
Ottoni de Castro Maya.

Particularmente no MASP, por iniciativa direta do italiano Pietro Maria Bardi, e
sob coordenagéo da arquiteta italiana Lina Bo Bardi, foi aberto, em 1951, o Instituto de
Arte Contemporénea (1AC).

Observando o contexto da industrializacdo crescente em Sdo Paulo, Pietro Maria
Bardi notou que ndo havia na cultura brasileira nenhum entendimento, ou conhecimento
sobre o que significava design. Dai a iniciativa do IAC em promover 0 primeiro curso

sobre design no Brasil.

E importante ater-se neste momento da historia do design no Brasil, pois o IAC
ndo deve ser visto apenas como uma semente, mas como uma matriz simbdlica da
relacdo da ascensdo da estética modernista simultaneamente com a ascensdo do capital
industrial, justificada por uma ideologia liberal e nacionalista, que inspirava 0

desenvolvimento nacional.

O IAC funda o campo do conhecimento do design no pais atraves da formacéo
de uma primeira geracdo de alunos: Alexandre Wollner, Antdnio Maluf, Aparicio
Basilio da Silva, Carlos Galvdo Krebs, Emilie Chamie, Estella T. Aronis, Gloria

Nogueira Lima, Virginia Bergamasco, Yone Maria de Oliveira.
Trés anos apoOs a sua abertura, o IAC encerra as suas atividades, primeiro por

insuficiéncia de recursos, e segundo por que a cultura industrial brasileira ndo

incorporou inicialmente nenhuma preocupacdo com o design, o que deixou
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desamparada a idéia do IAC de ser uma ponte entre a estética modernista brasileira e a

producdo industrial econdmica.

Um ponto importante que deve ser ressaltado na proposta do IAC, é que este, de
forma isolada, supera a distingdo caracteristica do ensino brasileiro do ensino
profissionalizante e do ensino intelectual, pois Bardi, ao introduzir a idéia de uma
formacdo em design, esta é assimilada pela classe média urbana, sem o ranco da cultura
colonial, e pela primeira vez, vemos no pais uma preocupa¢do em ndo apenas formar
mao-de-obra adestrada para o trabalho industrial, mas a idéia de formar profissionais
qualificados para pensar o planejamento dos produtos e da producdo industrial, a partir
de valores culturais nacionais, na tentativa de superar a importacdo alienada dos

modelos europeus ou norte-americanos.

Apesar dessa tentativa, veremos que a introducdo do design como profissdo e o
ensino do design no Brasil vdo tomar outros rumos a partir da sua institucionalizacdo

como formacdo do ensino superior na década de 60.

A década de 60, além de ser a década de introducao formal do design no sistema
de ensino superior brasileiro, € marcada politicamente pelo “Golpe” ou “Revolucdo de
1964”, que evidencia mais uma vez a caracteristica autoritaria do Estado brasileiro,
presente desde a sua independéncia, e é também o momento em que se coloca em curso

no pais uma nova fase do desenvolvimento econdmico capitalista.

Enquanto o processo de industrializagdo iniciado em 1930 tinha como foco
essencialmente o desenvolvimento de uma industria de base de transformacdo de
matéria-prima, a nova fase inaugurada pds-64, se caracterizava pela implantacdo de uma
nova sistematica de organizagdo racional e planejamento estatal que se espalha por

todas as esferas do governo e da sociedade brasileira.

Nesse novo contexto nacional o modo de trabalho capitalista supera com os seus
processos de racionalizacdo do trabalho esferas tradicionais das fabricas, se estendendo
para o campo da cultura de massa, alterando com sua dindmica o comportamento do

proprio individuo como cidad&o.
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Simultaneamente, neste periodo nacional em que se consolida efetivamente um
mercado de consumo de bens materiais, desenvolve-se correlatamente um mercado de

bens simbdlicos.

O crescimento da classe média, a concentragdo da populacdo em grandes
centros urbanos vao permitir ainda a criagdo de um espaco cultural onde os bens
simbolicos passam a ser consumidos por um publico cada vez maior. 64 inaugura
um periodo de enorme repressdo politica e ideoldgica, mas significa também a
emergéncia de um mercado que incorpora em seu seio tanto as empresas
privadas como as instituicdes governamentais. Durante o periodo 64-80 ocorre
uma formidavel expansao, a nivel da producao, da distribui¢do e do consumo de
bens culturais. E nesta fase que se da a consolidacédo dos grandes conglomerados
gue controlam os meios de comunicagdo de massa (TV Globo, Ed. Abril, etc.)
(ORTIZ, 2006, p. 83).

E justamente nesse momento, em que temos consolidado uma base industrial,
uma organizacao social do trabalho, um mercado de consumo interno e a crescente
oferta de bens materiais e simbdlicos, que comeca a haver uma preocupacdo com a
questdo do design industrial no pais. Ou seja, a introducdo da idéia do design no Brasil
ocorre como uma consequéncia do proprio processo de desenvolvimento de uma cultura
econbmica capitalista tardia, e como caracteristica deste processo tardio, teremos a
adocdo de modelos de desenvolvimento do design industrial importados, que limitard
uma reflexdo nacional sobre o que é design, e difundira de forma confusa e genérica a

utilizacdo do termo design no Brasil.

2.2. Design: uma pratica profissional

O termo inglés de origem latina, ‘design’, no contexto da lingua portuguesa
falada e escrita no Brasil do inicio do século XXI se caracteriza peculiarmente por ser

um termo simultaneamente simples e complexo, restrito e genérico.

Reconhecendo a presenca na cultura brasileira dessa dupla significacdo para o
termo ‘design’, o que se propde aqui é analisar a introdugéo cultural do termo no Brasil,
observando o processo de construcdo de um entendimento restrito e complexo do termo
‘design’, a0 mesmo tempo que ocorre a sua popularizacdo descontrolada, a partir de um

entendimento simples e genérico.

46



O interessante acerca da historia do design no Brasil, é que temos um mito
oficial, marcado por dois momentos claros e datados no processo de introducdo do
termo ‘design’ através da iniciativa do ensino, que sdo o curso de design do Instituto de
Arte Contemporanea do Museu de Arte de Sdo Paulo em 1951, e a Escola Superior de

Desenho Industrial no Rio de Janeiro em 1962.

Como contexto do periodo de introducdo do termo no discurso cultural brasileiro,
temos o cenario histérico da segunda metade do século XX, momento marcado pela
transicdo da base econdmica exclusivamente agricola, para uma base industrial, onde o
termo “industrial design”, inicialmente traduzido por desenho industrial, se associava a
um conjunto de convicgbes ideoldgicas que sustentavam o discurso politico de

desenvolvimento nacional.

Historicamente, o termo “design’ chega ao Brasil como um conceito associado a
uma formacdo profissional especializada derivada do ensino  superior,
fundamentalmente necessaria para o desenvolvimento de bens culturais em sociedades
de base econdmica industrial. E para atender a necessidade de formacdo desse novo
profissional, criou-se institucionalmente a Escola Superior de Desenho Industrial —
ESDI.

A ESDI é o marco da introducédo cultural do termo design, como bem descreve
Lucy Niemeyer em sua obra “Design no Brasil” (1997), e a origem do processo de
generalizacdo do termo, para além de suas especificidades restritas, que posteriormente
foi amplificada pela publicidade e pela propaganda ao adotar o termo como marca de
diferenciacdo das qualidades reais ou imaginarias de qualquer produto ou servico.

Por essa breve introducdo, podemos observar que o termo design carrega uma
definicdo confusa como sua caracteristica propria, e 0 interessante é notar que a
definicdo confusa, ndo se da apenas no contexto da lingua portuguesa brasileira, mas

também no alemdo, como coloca Bernd Lébach (1978) em sua obra “Design Industrial”.

Tanto Lucy Niemeyer como Bernd Ldbach, cada um ao seu modo, concordam
que a confusdo vem da tentativa se definir ‘design’ a partir de uma pratica profissional,

e ndo a partir de uma conceituacgéo teorica do termo.
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No caso da ESDI, o modelo de ensino que se efetivou ndo foi o de producéo
conceitual de conhecimento, mas o de reprodugdo da metodologia do trabalho dos
professores ligados as disciplinas de projeto. O que ocasionou um processo enddgeno de
ensino e aprendizagem, da pratica na pratica, sem consideracdes e entendimentos
tedricos, o que é comprovado pela quase inexistente producédo da pesquisa académica da

escola na area.

Dessa experiéncia de formacdo, temos que no Brasil o campo do design, até o
surgimento dos primeiros programas de pos-graduacéo, era entendido apenas como uma

competéncia profissional a servico do capitalismo.

Com a criacdo dos programas de pos-graduacdo em design no ensino superior,
temos a institucionalizacdo da pesquisa académica na area, o que permite efetivamente a
superacdo da definicdo do design como uma mera habilidade profissional, para a

constituicdo do design como um conceito.
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3. Design como disciplina do Ensino

O termo ‘design’, além do seu vinculo de significado com uma atividade
profissional atrelada a um estagio econémico social, é também definido como disciplina
do conhecimento. O que resulta no caso brasileiro na qualificacdo oficial do ‘design’

como um campo do conhecimento universitario.

Para ampliar a discussdo da definicdo disciplinar de ‘design’, apresentamos a
conceituacao proposta por Rita Maria de Souza Couto (1997). Essa autora nota que a
tentativa de conceituar o ‘design’ é uma tentativa presente em quase todos os trabalhos
de estudo que abordam algum aspecto do ‘design’. Como Lébach (2001) e Niemeyer
(1997), Couto vai justificar que essa recorréncia em diversos trabalhos advém do fato de
que cada autor tem a necessidade de explicitar o seu entendimento sobre o que seja
Design. Soma-se a isso também o fato de que o termo como designacdo de uma
atividade é relativamente novo e seu conceito ainda ndo esta suficientemente entendido
e formalizado. A autora, a partir da referéncia de Gomes (1993), observa a riqueza
contida na palavra, e nota que o termo ‘design’ em inglés, entendido como verbo ou
como substantivo, possui uma denotagdo proxima aos termos portugueses ““desenhar” e
“desenho”, e denota também uma é&rea do conhecimento humano que se “responsabiliza
por arranjar, organizar, classificar, planejar, projetar e, principalmente, desenhar
artefatos, mensagens, ambientes ou espacos para a producdo industrial ou artesanal”
(COUTO, 1997).

Couto com esse esforco de conceituar o ‘design’, ndo Se preocupa apenas com a
elaboracdo de um conceito universal, mas revela a preocupacdo em discutir um design
brasileiro. Com essa perspectiva ela observa as consideracfes de Lucy Niemeyer (1997),
sobre o processo de introducdo do termo Design na década de 50 do século XX, a partir
de sua traducdo para Desenho Industrial, até a assimilacdo da decada de 90 do termo

inglés Design como um vocabulo portugués, definido em dicionarios escolares. A partir
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dessa observacdo, Couto constata a existéncia de uma inadequacdo da traducdo inicial,
para Desenho Industrial, o que resultou em nomenclaturas diferenciadas para a
formagéo profissional ao longo do tempo, acarretando em uma variacdo de

nomenclaturas para nomear as areas de atuacao do ‘design’.

A consequéncia dessa dispersdao de nomenclaturas ¢ uma falta de identidade
profissional que € claramente constatada pelo estudo de Couto e Oliveira (1994),
realizado junto a um grupo de formados pelo Curso de Desenho Industrial do
Departamento de Artes da PUC-Rio, que verificou com esses respondentes que eles
utilizavam uma grande variedade de termos para definir suas areas de atuacéo, entre eles:
Desenho Industrial, Designer, Projetista de Produto, Comunicador Visual e

Programador Visual.

Desenvolvendo a discussao sobre a definicdo da pratica do designer, Couto nos
lembra que essa tarefa ja foi objeto de debate de varios autores, e que as diversas

opinides podem ser ilustradas:

através de conceituacdo que ora entende o Design como uma atividade
voltada para o descobrimento dos verdadeiros componentes de uma
estrutura fisica, ora como atividade criadora, voltada a construcdo de um
ambiente material coerente, para atender de maneira 6tima as
necessidades materiais do homem (Alexander, 1963; Reswick, 1965;
Soloviev, 1963 in Couto 1991) (COUTO, 1997).

Além de constatar esses dois pélos constantes no debate sobre o Design, Couto
nota a observacao de Jonas (1993) sobre o problema de se entender o Design como uma
mera criacdo de formas estéticas, para se fundamentar uma distincdo entre a
qualificacdo do designer e do artista. E, nesse ponto, Couto nos apresenta a visao ampla
de Buchanan sobre o que é design (1992), que entende o design como uma disciplina
que define uma “atividade projetual de criagdo, recriacdo e avaliacdo de objetos,
presente no cotidiano das pessoas, assumindo diversas formas e operando em diferentes
niveis” (COUTO, 1997).

Assumindo como base essa defini¢do, temos que o campo de atuacdo do design
torna-se universal, o que permite Couto (1997) postular que o design se fundamenta por

uma teoria de projeto que possa ser aplicada a qualquer area da experiéncia humana.
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Aprofundando a questdo, Couto (1997) estabelece um dialogo com Bomfim
(1978) a partir da idéia de Bonsiepe (1983) de que existem duas correntes de
pensamentos sobre o design, uma “ligada a humanizacdo da técnica e indicadora do
desejo de conciliar negdcio com cultura” (COUTO, 1997), e outra relacionada ao campo
de inovacao tecnologica, ligando a idéia de design ndo mais ao problema béasico das
qualidades formais do produto, mas sim a sua capacidade de atender as caréncias de
uma determinada populacdo. Com essa perspectiva, Couto apresenta o significado social

relevante que justifica a tentativa de se pensar em um design brasileiro.

Apesar do problema da indefinicdo do significado extenso do design, Couto
(1997) pondera em concordancia com o argumento de Buchanan (1992), de que a
maioria dos designers, justificam a sua disciplina a partir do desenvolvimento reflexivo
de sua préatica numa relagdo com o outro e com o ambiente, fundando explicacdes que
se transformam “em filosofias ou proto-filosofias de Design” (COUTO, 1997),

marcadas por uma radical pluralidade de visdes alternativas.

Como conclusdo do seu esforco de conceituacdo do design, Couto (1997)
relaciona os seguintes itens: design como conjunto organizado de conhecimento com
status de disciplina que pode ser formalmente ensinado através de estrutura curricular;
design se relaciona com método cientifico; design se relaciona com formas estéticas;

design se relaciona com o ser humano e seu ambiente.

3.1. Teoria e Design

A teoria do design, segundo Gustavo Amarante Bomfim, é uma consequéncia
natural da necessidade do préprio Design, pelo fato dele ser uma praxis fundamentada

na ciéncia, mas o que a torna singular:

é o fato de que os conhecimentos demandados pela praxis pertencem a diferentes
ramificagdes das ciéncias classicas, que se constituiram antes do surgimento do
design, a exemplo da fisiologia, do grupo das ciéncias da natureza; da
matematica, que faz partes das ciéncias formais; da estética, do conjunto de
ciéncias humanas, etc. (BOMFIM, 1997).
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Ao definir que o design é uma praxis que se fundamenta em um conjunto de
diversas ciéncias, Bomfim conclui que o design € uma atividade interdisciplinar, e desse

modo uma ‘Teoria do Design’ devera ser igualmente interdisciplinar ou transdisciplinar.

Bomfim entende que a discusséo sobre a fundamentacdo teorica do design deve
ser um pressuposto para o desenvolvimento critico do ensino formal, da pesquisa

cientifica e da pratica profissional do design.

Para alcancar o objetivo de sua reflexdo, Bomfim vai formular um quadro
descritivo em quatro niveis hierarquicos, que pode ser comparado com o quadro de
superestrutura e infraestrutura do pensamento marxista, sendo que no quadro dele a
superestrutura corresponde aos niveis das relagdes: leis, normas e critérios versus
ideologia e filosofia, e fundamentacdo e critica versus teoria. E a infraestrutura
corresponde aos niveis das relagdes: (Configuracdo) com (Planejamento), e (Processo

de Producdo) com (Préxis — processo de utilizacdo).

A partir desse quadro Bomfim vai definir que a determinacdo da forma e do
conteddo de um objeto é produto de um processo de base ideoldgica, que fundamenta
teorias, que estabelece planos que articulam a relacdo entre o trabalho (unidades

produtivas) e o consumo (usuario).

Com esse quadro, Bomfim revela que a pratica pressupde uma teoria que
estabelece possibilidades de planos e que se fundamenta em ultima instancia em um
modelo de mundo formulado pelo pensamento. Nesse sentido ele estabelece de certa
maneira que 0 objetivo do designer é exercer trabalho pratico que vise atender
demandas sociais, a partir da consciéncia das conseqiiéncias, propositos e finalidades

teoricas do seu trabalho, o design.

A relacdo que Bomfim constréi entre “Teoria” e ‘Design’, a partir desse modelo
que ele define como processual, baseia-se na observacdo do design como uma area de
atuacdo profissional e como um campo de conhecimento, e dessa Gltima observacédo
podemos estabelecer, como propde Couto (1997), uma relacdo tritica entre os termos
Design Arte e Ciéncia. Ou seja, quando tentamos definir design como um conhecimento,

onde devemos inscrevé-lo? Na esfera da Arte, ou da Ciéncia, ou em ambas? Tentando
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responder essa questdo, Couto (1997) apresenta inicialmente a reflexdo de Gui Bonsiepe
(1983) sobre as metodologias do design, que a luz de algumas disciplinas cientificas,
estruturaram metodologias diversas que tentam fundamentar o *Design’ como ‘Ciéncia’,
a partir da teoria do conjunto, teoria dos sistemas, teoria da informacdo, teoria da
tomada de decisdes, entre outras teorias. No entanto, Bonsiepe, a partir de sua
abordagem critica (1983), nos chama a atencdo para o fato de que design ndo é nem sera
uma Ciéncia, bem como ndo é nem serd Arte. Mas que isso ndo signifique que néo

exista uma interagdo construtiva entre Design, Arte e Ciéncia.

Para Bonsiepe (1983), a relacdo que o Design estabelece com a Ciéncia se refere
a uma analogia do processo da acdo projetiva com o processo de investigacdo cientifica.
Enquanto a relacdo que o Design estabelece com a Arte se refere a dimensdo estética

presente nas duas areas.

Outra visdo apresentada por Couto é a distincdo entre o design como um
processo de enfoque sistematico, e o design como um processo intuitivo, ilustrada pelo
pensamento de Christopher Jones (1976), que define dois tipos de designer, o designer
“caixa preta” e 0 “caixa transparente”. Jones distingue o designer “caixa preta” como
um designer intuitivo, capaz de equacionar questdes e resolver problemas sem explicitar
0 processo utilizado. Enquanto o designer “caixa transparente” é distinguido como um
designer racional e sistematico, que na resolugdo de um determinado problema é capaz
de explicitar, passo a passo, 0 método utilizado. Estabelecida essa oposicdo entre os
enfoques intuitivo e sistematico, Couto observa que essa dualidade se remete a distincao

entre styling e funcéo.

Problematizando a distin¢éo styling e fungdo, Couto pontua a discussdo com a
opinido de trés autores, Claudio de Freitas Magalhdes (1994), Wolfgang Jonas (1993) e
Albert Alessi (1992).

Segundo Couto, Magalhdes (1994) ressalta que o styling remete a uma aura do
artista individualista, que lanca méo de um processo livre para a elaboracdo de produtos
expressivos e espontaneos. Enquanto que a funcao pré-define um processo de projeto
baseado na exatiddo, no controle e na previsdo. O que reforca, dentro da area de atuacéo

do designer, a percep¢do do Design ora como Arte, ora como Ciéncia.
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Para Wolfgang Jonas (1993), segundo Couto, a ambivaléncia dos enfoques
posiciona de um lado os que defendem o design como corpo cientifico, e do outro lado
0s que diferenciam “descoberta” em Ciéncia de “invencdo” em design, considerando a
Ciéncia como a “pesquisa de fatos” e o design como a “criacdo de fatos”. Couto ainda
observa que Jonas nos mostra que, desde o inicio dos anos 80, tem havido uma espécie
de consenso, entre os estudiosos da area, em perceber que o design pode ser objeto de

estudo da Ciéncia, mas que nao pode ser definido ou estabelecido como tal.

Acrescentando elementos para a discussdo da relagdo design e arte, Couto expde
a posicdo de Alessi, que trata desta relacdo ndo através da oposicédo arte e ciéncia, mas

através da triplice relagdo arte, tecnologia e mercado.

A partir do pensamento de Alessi (1992), podemos definir duas abordagens
principais para o design. A primeira aborda o design vinculado ao sistema industrial de
producdo em massa, como uma ferramenta especifica de tecnologia e mercado. E a
segunda abordagem vincula o Design a Arte e a Poesia. Alessi justifica essas duas
abordagens a partir dos seguintes argumentos: como ferramenta tecnolégica o design se
presta para aumentar a eficiéncia da producdo industrial e os resultados dos planos de
marketing. JA como Arte e Poesia 0 Design se presta a atender uma demanda de
consumo da sociedade que permita ao individuo expressar valores, status e
personalidade, ou seja, 0s objetos utilitarios ao incorporarem Arte e Poesia ndo sdo
utilizados, necessariamente, na sua funcdo primaria, mas para outros usos e por outras
razdes abstratas. Nesse sentido, o design, segundo Alessi, tende a se tornar uma
disciplina criativa de extensdo global que desenvolvera os novos objetos que serdo

valorizados de forma diferente das categorias do valor de uso e do valor de troca.

Continuando o desenvolvimento desse pensamento, Couto aprofunda essa
discussdo introduzindo a andlise de Ernest Eder (1995), sobre as relacBes entre projeto

em Engenharia, Arte e Ciéncia.

Para desenvolver sua analise, Eder parte da classica questdo: “Projeto em
engenharia é uma arte ou uma ciéncia?”. E a partir da analise da formulacdo dessa

questdo, Eder conclui que existe um problema basico vinculado ao artigo indefinido
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“uma”, usado antes das palavras “arte” e “ciéncia”, o que revela, segundo o autor, a
idéia de que seriamos capazes de distinguir, respectivamente, entre “arte em geral” e
“uma determinada arte”, ou entre “ciéncia em geral” e “uma determinada ciéncia”.
Diante desse problema o autor considera impossivel uma categorizacéo restrita tanto da
Arte como da Ciéncia, o que coloca em discusséo o fato de que as fronteiras dos varios
campos da Arte e dos varios campos da Ciéncia, sdo difusas e em muitos casos se

sobrepdem.

Outro problema basico de formulacdo daquela classica questdo, observado por
Eder é a conjuncédo ““ou’, pois indica uma relacdo de alternativa, exclusdo e polarizagdo
entre Arte e Ciéncia. Para o autor essa relacdo ndo € verdadeira, pois o projetista usa
tanto a Arte quanto a Ciéncia para elaborar um projeto. Sendo na opinido de Eder, a
aparente dualidade, apenas uma maneira conveniente de classificar partes constitutivas

do processo que vai determinar a aparéncia final do projeto.

A partir desses apontamentos de Ernest Eder, Couto conclui que se admitirmos
que a categorizacdo de Arte e Ciéncia sdo difusas, admitiremos a possibilidade e a

necessidade da pratica projetiva transitar entre diversas disciplinas.

Ampliando a discussdo da relacdo entre Arte e Ciéncia, Couto introduz a
discussao da relagédo Ciéncia e Tecnologia trazendo a reflexdo de Laudan (1995), que
logo de inicio nos diz que a tarefa de pensar essa relagdo é complicada em funcéo da
variedade de suas definicBes, mas que a resolucdo desse impasse ndo vira de
formulagdes estritamente epistemoldgicas destes termos, pois 0 mais importante para o
entendimento de Ciéncia e Tecnologia séo os significados que elas refletem a partir do
contexto cultural, social, politico e filosofico, circunscrito no momento historico e pela

visdo ideoldgica daqueles que se dedicam a investiga-las e defini-las.

Seguindo essa consideracdo, Couto nos diz que Laudan observa que nos anos 50
e 60 do século XX, o termo Tecnologia era entendido como uma ciéncia aplicada, sendo
esse entendimento derivado de uma visdo positivista baseada na tese de que a
Tecnologia é uma dimensdo ‘artefactual’ subordinada & Ciéncia. Essa definicdo,
segundo Laudan, nega a independéncia da dimensdo intelectual entre Ciéncia e

Tecnologia, reduzindo Tecnologia a uma Ciéncia aplicada.
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Prosseguindo em sua andlise, Couto nos diz que apesar das opinides divergentes
ao longo da histéria, o entendimento atual dos termos Ciéncia e Tecnologia passa por

um consenso de que eles sdo interdependentes:

Da Ciéncia a Tecnologia deriva conhecimentos bésicos, instrumentos e
técnicas. Da Tecnologia, a Ciéncia recebe instrumentos e problemas para
solucdo. Ciéncia e Tecnologia interatuam no dominio da ciéncia aplicada,
que é a investigacdo de problemas cujas solucBes se espera sejam
tecnologicamente possiveis (COUTO, 1997, p. 60).

Outro ponto de vista trazido para a discussao por Couto é o de Kneller (1980),
que considera a Ciéncia como parceira da Tecnologia, sendo ambas atividades tanto

utilitarias quanto contemplativas. Com essa visdo de Kneller, Couto argumenta que

a moderna tecnologia com base cientifica consiste no uso da ciéncia pura
e aplicada para produzir artefatos, desenvolver técnicas e organizar
atividades humanas. Os produtos da tecnologia consubstanciam
numerosas descobertas das ciéncias puras e aplicadas que, por sua vez,
tendem a confluir, tal como ciéncia aplicada se funde com a tecnologia
(Ibid, 1997, p. 60).

Com essa visdo proposta por Kneller, passamos a entender a Ciéncia como socia
da Tecnologia, no entanto a Tecnologia como ele observa é também uma forca social e

cultural, o que implica que a tecnologia ndo é realmente autbnoma porque

ndo existe uma forca tecnoldgica subjacente empenhada em cumprir seu
proprio curso, arrastando consigo impérios e sociedades. A tecnologia
esta nas maos de seus criadores e operadores, ndo o inverso. As inovacdes
técnicas sdo obras de pessoas que, por via de regra, s6 podem persuadir a
sociedade a adotar seus produtos se demosntrarem que estes promovem
algum valor de que a sociedade precisa (KNELLER, 1980, p. 259, in
COUTO, 1997, p. 60).

Outro autor apresentado por Couto é Pirr6 e Longo (1984) que nos apresenta
uma sintese interessante para a questdo sobre a relacdo entre Ciéncia e Tecnologia.
Segundo esse autor, a Ciéncia se define como um conjunto organizado dos
conhecimentos relativos ao universo objetivo, envolvendo seus fendmenos naturais,

ambientais e comportamentais.
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Para Pirr6 e Longo a Ciéncia € dita pura ou fundamental quando o seu estudo é
desvinculado de objetivos praticos, e a Ciéncia é tida como aplicada quando visa
consequéncias determinadas. No entanto a idéia de que a Ciéncia fundamental ou pura
se desenvolve totalmente livre de questdes pragmaticas, segundo Pirr6 e Longo é uma
idéia falsa, pois hoje em dia, a ciéncia fundamental se desenvolve a partir de uma certa
seletividade causada por diversos fatores praticos ou subjetivos de ordem econdmica,

social, cultural e politica.

Embora um grande nimero de pensadores defina simplesmente Tecnologia
como uma Ciéncia aplicada, Pirr6 e Longo nos chama a atencdo para que, apesar de que
na atualidade a Tecnologia dependa cada vez mais dos conhecimentos cientificos, essa

idéia de relacdo nem sempre é verdadeira.

Considerando essas observac6es, Couto define Tecnologia como “um conjunto
organizado de conhecimentos — cientificos, empiricos e intuitivos — pronto para ser
empregado na producdo e na comercializacdo de bens e servigos” (COUTO, 1997, p.
61). Nesse sentido o significado extenso de Tecnologia se circunscreve como um
dominio do conhecimento que elabora instru¢cdes necessarias a producdo de bens e
servigos. Porém, Couto nos diz que, lamentavelmente, o termo Tecnologia vem tendo o
seu significado reduzido a um conjunto de instrucdes, o que omite o significado de
Tecnologia como um dominio de conhecimentos que geram essas instrucdes,
ocasionando uma confusdo no entendimento do termo, que passa a tomar a aparéncia ao

invés do dominio do conhecimento como significado.

Estabelecido esse nivel de discussdo, Couto, amparada pelas idéias de Anamaria
de Moraes (1994), equaciona a relagdo entre Tecnologia e Design através de uma
igualdade entre os dois termos. E entendendo que Tecnologia ndo estd separada da
Teoria e nem é mera aplicacdo da ciéncia pura, Couto admite que no dominio do
conhecimento da Tecnologia exista um componente criativo que se expressa claramente

nas pesquisas tecnologicas e no planejamento de politicas tecnoldgicas.

Com as idéias de Moraes (1994), Couto nos apresenta um viés para entendermos
qual é o papel da Teoria, enquanto base para a Tecnologia (Design). Segundo Moraes,

podemos considerar uma Teoria do Design, tanto uma Teoria que pense criticamente 0s
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fundamentos da acdo, como uma Teoria que pense criticamente a prépria acdo. Ele
distingue as abordagens, respectivamente, como Teoria Substantiva e como Teoria

Operativa.

3.2. O Design como formacéo Superior no Brasil

O marco da institucionalizacdo do ensino de Design no Brasil é a fundagédo da
Escola Superior de Desenho Industrial (ESDI) no Rio de Janeiro em 1962, pelo governo

de Carlos Lacerda.

Em torno da criagdo da ESDI, podemos observar o interesse de trés esferas
distintas: primeira, de Carlos Lacerda, que via no design um elemento chave para um
projeto politico desenvolvimentista; segunda, de Lamartine Oberg, preocupado em criar
condigdes para o ensino de design no Brasil; terceira, de Alexandre Wollner, interessado
em instalar no Brasil um programa pedagdgico de ensino de design elaborado na escola

de Ulm, na Alemanha.

Roberto Eppinghaus em seu artigo “Design Moderno: limitagOes
terminoldgicas” (1999), constata que até os anos 60 do século XX, o termo design
encontrava forte oposi¢éo para ser aceito na Europa continental. “Contra a ‘importacao’
da palavra, pesava a imagem que ela carregava de estar diretamente envolvida com a
propaganda enganosa e o consumismo desenfreado. Além do mais, a referida
terminologia possuia 0s seus equivalentes nas varias linguas européias:
Produktgestaltung ou Industrielle Formgebung, no aleméo; esthétique industrielle, no
francés; techniéeskaja estetika, no russo; disegno industriale, no italiano; disefio
industrial, no espanhol e desenho industrial, no portugués” (EPPINGHAUS, 1999, p.
65).

No entanto, apesar do debate ja existente no continente europeu, no Brasil a
introducdo do conceito de design aconteceu oficialmente com a traducdo portuguesa de
desenho, o que foi considerada por muitos um erro (NIEMEYER, 1997) e permitiu o
esvaziamento dos significados especificos do design, permitindo a generalizacdo do
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termo pelo uso intenso da propaganda, como uma atividade pratica de configuracao

estética de formas visuais.

Uma segunda conseqiiéncia da adocdo inicial do termo “desenho industrial” € a
coexisténcia de dois campos de saber no sistema de ensino brasileiro, um o campo do

“desenho industrial” e outro o campo do “design”.

Outra particularidade da introducdo do conceito de design no Brasil foi que o
termo, como formagdo profissional do ensino superior, assim como 0 processo de
industrializacdo brasileira, ocorre a partir de uma opcéo politica do Estado, que impde
um modelo importado de formacdo profissional ja existente na Europa, no caso
especifico do design, o modelo racionalista da Escola Superior de Forma da cidade de
Ulm, na Alemanha.

Essa tentativa de se institucionalizar um modelo alemdo de ensino de design
como formagéo profissional, que deu origem a Escola Superior de Desenho Industrial, a
partir da vontade politica de Carlos Lacerda em 1962, da-se, como detalhadamente nos
mostra Lucy Niemeyer (1997), de forma desastrosa, falhando tanto na proposta de
estabelecer efetivamente no pais o projeto interdisciplinar de Ulm, como na proposta de
criar uma consciéncia nacional propria sobre o termo design. O que acarretou por um
longo periodo, a partir da imposicéo autoritaria do design como um padréo racionalista
de organizacdo de formas estéticas, um impedimento do desenvolvimento de outras
abordagens, criando no ambito académico brasileiro um campo isolado e sem dialogo

interdisciplinar.

A partir dos anos 90 do século XX, temos a formacdo dos primeiros programas
nacionais de pos-graduacdo em Design, o que significa, institucionalmente, a
sistematizacdo da pesquisa do conhecimento de um campo especifico do saber. Essa
sistematizacdo produz através de um discurso académico, uma relativa estabilizacdo do
significado do termo design, sendo apreendida no sistema de ensino oficial como uma
formacéo do ensino superior. No entanto esta estabilizacdo s se torna possivel por uma
distincdo de conhecimento académico e pratica profissional. Pois enquanto pratica

profissional sem uma regulamentacdo profissional do designer, o termo design fica
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exposto a uma generalizacdo espontanea do termo como pratica profissional especifica,

ou como adjetivo de outras praticas profissionais.

Com a sistematizagédo do discurso académico brasileiro sobre o design, algumas
questdes se tornam constantes no interior desse discurso: lugares comuns desse
pensamento, questdes basicas, como campo e préatica profissional, definicdo conceitual
do campo, compartimentacdes epistemoldgicas do campo, relacdo com o paradigma

artistico e interdisciplinaridade.

A partir de um recorte preliminar, podemos abordar o campo do conhecimento
do design, como um campo que se caracteriza pela auséncia de um centro, imposta por
uma interdisciplinaridade radical, que postula o design como uma poténcia em toda
acdo humana, que se conforma com o campo que estuda a manifestacdo mais tipica da
cultura contemporénea e que se define como um campo de atitude projectual, que
conecta tecnologia, informacéo e linguagem numa relacdo de interface entre usuério e

objeto.

Nesse sentido o design nao se define como um campo de defini¢cBes conceituais,
mas como um campo de interseccdes de todos outros campos de defini¢bes conceituais

do saber, e se caracteriza como um campo por exceléncia de articulagbes conceituais.

Além dessa abordagem epistemologica do campo do design, temos a abordagem
histérica do design como um fenémeno cultural de origem no processo social de
industrializagdo das sociedades. O interessante nessa abordagem é o seu fundo marxista,
nem sempre explicito, com base na tese do materialismo histérico, que atrela o
surgimento do design a um modo histérico de organizagdo social do trabalho, o
capitalismo. Que por isso deve ser entendido como uma condicdo associada
historicamente ao desenvolvimento do modo de produgéo capitalista, pela sua funcao de
gerar valores de troca, como resultado de uma nova forma complexa de interagdes

socioecondmicas da qual resulta os produtos mecanicos manufaturados.

A tese marxista defende a “idéia de que a estrutura econémica da sociedade (a
base ou infra-estrutura) condiciona a existéncia e as formas do Estado e da consciéncia
social (a superestrutura)” (BOTTOMORE, 2001, p. 27). Nesse sentido o design ganha

60



uma funcgéo social, que é a de projetar as formas da infra-estrutura, e ganha também
uma dimensdo ideoldgica, pois ao projetar a infra-estrutura essas irdo condicionar a
superestrutura. No entanto a consciéncia social se altera mais lentamente que as relacfes
econdmicas de producdo (BENJAMIN, 1994, p. 165), o que faz do design um fendmeno
orientado para a organizacdo do futuro. O que implica para além do planejamento do
projeto da infra-estrutura, numa dimensdo ideologica de comprometimento ético e
auténtico com o ser humano, pois ter funcdo social é propor projetos viaveis para a
sociedade (FERLAUTO, 1998, p. 82).

Nessa perspectiva da analise podemos adotar a seguinte definicdo de design,

como sintese desse recorte:

Design significa ter e desenvolver um plano, um projeto, significa designar. E
trabalhar com a intencdo, com o cenario futuro, executando a concep¢do e o
planejamento daquilo que vira a existir. Criar, desenvolver, implantar um projeto
— 0 design — significa pesquisar e trabalhar com referéncias culturais e estéticas,
com conceito da proposta. E lidar com a forma, com o feitio, com a configurago,
a elaboracdo, o desenvolvimento e o acompanhamento do projeto. (MOURA,

2003, p. 118).

Por essa definicdo temos que design é projeto, o0 que implica em conceituacao da
acdo; que o design é trabalho, o que significa que é uma acdo histérica em um sistema
historico de relagdes sociais de producao econémica; e que o design projeta o futuro, ou
seja, que em Ultima instancia o design € uma acdo orientada para a geracdo de novas

formas econdmicas, base para o desenvolvimento de novas realidades sociais.
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4. Consideracdes finais: pensando o design com uma visao
flusseriana

A historia do pensamento do design como um campo do conhecimento é
relativamente nova no Brasil, remonta a segunda metade do seculo XX e pode ter o seu
desenvolvimento dividido em trés partes sintetizadas nos seguintes marcos: anos 50,
formagéo dos fundadores do campo do design brasileiros (primeiros designers
nacionais); anos 60, reconhecimento oficial do design como uma formacao superior no
sistema de ensino nacional (ensino de graduacdo); anos 90, constituicdo oficial do
design como campo de pesquisa em programas de estudos de pos-graduacdo (design

como objeto da pesquisa cientifica).

Sob a rigidez formal do pensamento cientifico, o0 campo do conhecimento do
design passa a produzir e sistematiza pesquisas sobre diversos aspectos do design. E
estabelece no ambito académico nacional um espago para o debate sobre os significados
e sentidos do design enquanto objeto da pesquisa cientifica.

Na tentativa de superar a mera definicdo do design como uma préatica
profissional projetiva, se desenvolvem estudos que definem o design como

consequéncia tipica do modo de producdo historico de bens de consumo em massa.

Paralelamente a esse esfor¢o académico de definir o design como objeto da
pesquisa cientifica, assistimos a uma banalizacdo cultural generalizada do termo design
no discurso popular, vinculando-se sempre a idéia de moderno, sofisticado, estético e

caro.
Essa caracteristica indefinivel do termo design, também torna-se objeto de

investigacao, introduzindo na pesquisa sobre o design reflexdes sobre disciplinaridade,

interdisciplinaridade e transdisciplinaridade.
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Nesse contexto do desenvolvimento do debate nacional da pesquisa sobre o

design, introduzimos o pensamento do filésofo Vilém Flusser.

Flusser ao refletir sobre o design, percebe na quase onipresenca do termo no
discurso contemporaneo, uma forca que indica que o termo guarda um significado que
s0 ganha sentido na atualidade. E que para o seu pleno entendimento devemos
compreender conceitualmente o seu significado, para além das definicdes de
competéncia e habilidades técnicas e projetuais. Para Flusser o verdadeiro significado
do design esta na consciéncia do projeto da cultura humana, que se revela ao homem no

seu atual estagio de desenvolvimento tecnolégico.

A profundidade em que Flusser coloca a discuss@o sobre o design estabelece um
novo parametro para a pesquisa académica, pois em termos epistemoldgicos o conceito
de design se amplia, efetivando-se como um campo transdisciplinar que articula a

geracdo da realidade de um mundo de codigos.

Com a consciéncia do significado do design, abre-se para a humanidade a
possibilidade de construcdo de novos mundos sensiveis, para um novo tipo de homem

consciente da artificialidade de seu mundo.

Quando Flusser fala do surgimento de um novo tipo de homem, apto a pensar o
futuro da contemporaneidade, curiosamente ele aponta o Brasil, por suas caracteristicas

culturais, como lugar onde provavelmente surgird esse novo homem.

Nesse sentido a contribuicdo de Flusser para se pensar design no Brasil ganha
uma conotacéo de profecia, pois esse novo homem proposto sera o responsavel por uma
revolucdo no pensamento humano, assumindo a consciéncia dos codigos que regem a

realidade.

4.1. Visao flusseriana

O primeiro conceito apresentado como fundamental em Vilém Flusser é o

conceito de que a estrutura da realidade equivale a estrutura da lingua. Para o
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entendimento desse conceito temos que previamente aceitar a nogdo de estrutura como
aquilo que percebemos dos fendbmenos, ou seja, a estrutura € nosso limite de

entendimento e a nossa prisao existencial.

Apesar de Flusser ndo deixar claro, podemos estabelecer também uma relagéo de
equivaléncia entre estrutura da realidade e cultura. No entanto, o conceito de cultura
deve ser distinguido em dois, um como cultura por oposicdo a natureza e equivalente a
realidade, e outro como cultura existencial definida por sistemas histéricos de valores e

crencas determinadas por variagdes da lingua falada e escrita.

Também devemos distinguir em dois o entendimento do conceito de lingua, pois
lingua serd tanto a estrutura inteligivel do fenémeno da existéncia humana, como as

variacgoes da linguagem oral ou visual articulada pelo homem.

Por sua vez o entendimento do conceito de lingua como estrutura inteligivel do
fendmeno da existéncia humana, serd distinguido em dois pelo proprio Flusser, primeiro
como lingua concreta e segundo como lingua abstrata. Sendo lingua concreta a

comunicacdo e, a lingua abstrata, a civilizagéo.

Um segundo conceito apontado como fundamental em Flusser foi o conceito de
fabrica, necessario para entendermos a histéria da humanidade. A partir de uma critica a
definicdo de Homo sapiens sapiens, Flusser vai formular a definicdo de Homo faber,
para explicar o desenvolvimento da humanidade a partir da pratica de fabricar, que se

define como a pratica de pegar a coisa dada e transforma-la em coisa feita.

A prética de fabricar como linha do desenvolvimento humano sera analisada em
quatro estagios do desenvolvimento da fabricacdo: primeiro fabricacdo com as maos,
segundo fabricacdo com as ferramentas, terceiro a fabricagdo com as maquinas e quarto

a fabricagdo com os aparelhos.
No pensamento de Flusser a fabricacdo ndo deve ser entendida como mero

processo de producdo de bens, mas antes como elemento da lingua, ou seja, como
realidade; a fabricacéo produz lingua abstrata, dando origem a civilizacdo material.
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Nesse sentido a producdo dessa realidade que da origem a civilizagcdo material,
inicialmente era realizada com as mdos tendo como matéria prima o dado cadtico da
natureza. Como desenvolvimento das habilidades com as mdos e com o conhecimento
adquirido sobre a funcdo das mdos o homem fabrica a ferramenta como uma extenséo
mais eficiente de sua mdo, e passa a fabricar com as ferramentas, formas artificiais

concretas e abstratas mais eficientes do que quando fabricava apenas com as maos.

Desenvolvendo a ferramenta o homem fabrica a maquina, que passa a ser a
extensdo do corpo homem, em fungdes mecanicas repetitivas de fabricacdo, e com as
maquinas 0 homem passa a produzir formas artificiais de realidade, com muito mais

eficiéncia e complexidade do que quando s6 fabricava com as maos.

Funcionando as maquinas elas permitem ao homem fabricar o aparelho, que por
sua vez, passa a ser a extensdo do cérebro do homem, em funcdes de célculos e

estatisticas, permitindo ao homem produzir formas artificiais de realidades eternas.

A0 descrevermos esses quatros passos de distanciamento do homem, em direcao
oposta a da natureza, definimos por cultura o processo de negacao do dado da natureza

cadtica pela necessidade de fabricacdo do inteligivel (FLUSSER, 1985).

Paralelamente a esse desenvolvimento da lingua abstrata, que ocorre na fabrica,
temos o desenvolvimento da lingua concreta, dividida em trés momentos: imagem,

escrita e imagem técnica.

Através desse trés conceitos podemos pensar no conceito de cultura em trés
estagios de desenvolvimento, o primeiro quando o homem fixava o dado da natureza em
cultura com as imagens produzidas de forma manual. O segundo momento quando
passou a fixar o som da fala por cddigos visuais para explicar o que via nas imagens de
sua cultura. E o terceiro momento quando passa a usar cédigos visuais como programa
de aparelhos técnicos que produzem imagens que explicam codigos visuais que

explicam imagens da cultura.

Esse movimento descrito no desenvolvimento do processo da cultura indica que

esse processo tem como matriz o codigo da imagem, e que se desenvolve a partir da
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geracdo de meta-codigos de cddigos de imagem, que é a linguagem linear que
racionaliza a imagem, e de meta-codigos de codigos de linguagem linear, que é a

linguagem circular que imagina a razéo.

Com esse argumento Flusser define o computador como um aparelho que
manipula meta-codigos de linguagem linear, expressos em equacfes. Ou seja, com a
lingua abstrata do aparelho, 0 homem pode manipular linguagem concreta, simulando

imagens do mundo a partir de equacoes.

E importante lembrar que o design s6 ganha posicdo central no discurso da
cultura, a partir da fabricacdo de aparelhos, sendo legitimo afirmar que é a consciéncia
da relagdo homem-aparelho, que transforma o homem em designer, apto a manipular e

deduzir as realidades eternas como aquelas que podem ser descritas por equagoes.

Finalizando as consideracfes, podemos concluir que as categorias propostas por
Flusser nos permitem alcancar com o debate sobre o design limites epistemoldgicos
muito mais amplos sobre o significado atual do design na cultura pés-industrial.

Apesar desse debate ser enriquecedor para o entendimento amplo da questao da
palavra design, devemos reconhecer que ele nada discutiu sobre os aspectos projetivos
em termos de técnicas, métodos e meios de design. No entanto, essa limitacdo do estudo
ndo deve ser vista como uma restricdo de um estudo tedrico no campo do design. Pois
uma vez perdida a inocéncia e tomada a consciéncia de que a realidade nédo é descoberta,
mas sim construida, o0 homem na sua relagéo histérica homem aparelho pode se langar

na aventura de manipular a realidade em toda a sua extensao.

Por essa visdo tornamos legitimo o surgimento de novos designers para além dos
campos tradicionais de designers graficos, designers de objetos e designers de moda,
definindo como designer, qualquer homem que detém a consciéncia que manipula a
realidade por um processo de fraude da natureza. Ou seja, 0 que legitima o designer nao
é um diploma de formacéo profissional, mas sim uma tomada de consciéncia frente a

cultura.
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4.2. Flusser e o0 ensino de design

Retomando alguns pontos previamente apresentados, temos que o inicio formal
do ensino do design no Brasil se deu oficialmente como uma acgdo estratégica de um
projeto politico sub-desenvolvido, que criou a partir da opcao de se importar um projeto
pedagdgico, a Escola Superior de Desenho Industrial na década de 60. No entanto,
definiu-se também como marco de constituicdo do campo do design com seus agentes
sociais a primeira e Unica turma de designers formados pelo Instituto de Arte

Contemporanea do MASP, na década de 50.

A identificacdo clara desses dois momentos historicos permite observarmos que
0 campo do design no Brasil, como campo simbolico de disputa social, se constitui
inicialmente por uma camada da classe média formada por filhos de imigrantes
europeus, que se tornou a forca hegemdnica no campo, e legitimou a opcdo de se

importar um modelo de ensino de design.

Como resultado desse arranjo de forcas, temos a Escola Superior de Desenho
Industrial, como produto tipico de uma ideologia “subdesenvolvida” que persegue o
desenvolvimento a partir dos padrdes sociais de outras sociedades tidas como

desenvolvidas.

Segundo a critica de Lucy Niemeyer (1997) a ESDI é fruto de visGes autoritarias
tipicas da cultura brasileira, que desvincularam o debate do design do contexto social,
impondo um padréo de linguagem racionalista de um contexto cultural exterior, como
dogma universal da pratica do design, o que omitiu e restringiu as possibilidades de

significacdo do campo do design.

Paralelamente ao desenvolvimento do campo do design no Brasil, temos o
desenvolvimento da “Filosofia da Lingua” de Vilém Flusser. Apesar da proximidade de
Flusser com o periodo de origem do campo do design no Brasil, suas idéias nunca foram
debatidas de forma sisteméatica como uma filosofia que pudesse fundamentar uma densa

teoria do design, como nucleo da discussdo do campo.
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Esse vacuo conceitual que cerca a discussdo de uma teoria do design, e que
restringiu a discussdo sobre o design como uma competéncia especifica da cultura
industrial, como hegemdnica no campo do design no Brasil, ndo pode ser justificado por
falta de contato com o pensamento de Flusser. Pois o proprio Vilem Flusser ministrou
em 1967, na ESDI, uma palestra sobre a “questdo existencial dos modelos”, onde ele
apresentou uma reflexdo inicial dos sistemas culturais como modelos existéncias

percebidos pelo homem.

A partir da primeira década do século XXI, observamos um movimento
espontaneo em recuperar o debate proposto por Vilém Flusser como pauta de discusséo
do campo do design no Brasil. Esse movimento demonstra que apesar do debate de
Flusser ndo ter repercutido densamente no campo, durante um periodo de hegemonia da

ESDI e do modelo racionalista de UIm, o fil6sofo ndo ficou totalmente desconhecido.

Apesar do campo conhecer Flusser, este nunca esteve atento ao desenvolvimento
do seu pensamento. Tanto que é fato, que as conclusGes de Flusser sobre o design,
formuladas no final dos anos 80 e publicadas no final dos anos 90 do século XX, s6
agora, recentemente, estdo traduzidas para o portugués e tomadas como literatura

tedrica do campo do design no Brasil.

Um risco que corremos agora em tomarmos o estudo dos Flusser como um
modismo, tipico da nossa heranca cultural colonial, é realizar um resgate do pensamento
de Flusser como um autor estrangeiro, descontextualizando o seu pensamento do
contexto total de sua obra. Nao podemos esquecer que a tese fundamental de Flusser, de
onde se desenvolve toda a sua reflexdo posterior, esta dada em sua obra prima “Lingua e

Realidade”, disponivel exclusivamente, até 0 momento, na lingua portuguesa.

Um outro risco que corremos também, no otimismo de atualizarmos o
pensamento de Flusser como base para uma reflexdo tedrica sobre o design, €
transformarmos suas categorias de pensamentos como novos dogmas do campo que

negam os dogmas dos passados.
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Isso significaria desqualificar toda discusséo pautada em uma definicéo historica
do design, em prol de uma qualificacdo da definicdo semantica de design. No entanto, €

prudente ndo criarmos expectativas demasiadas em uma s6 opcéo de estudo.

A partir de algumas linhas de comparacdo poderemos entender o pensamento de
Flusser como uma leitura tanto semantica quanto histérica do design, o que nos

permitiria a composicdo de uma visdo panoramica do design como disciplina.

No entanto para ndo transformamos o pensamento de Flusser em dogmas do
ensino da area, a comparacdo com a historia do design ndo basta, devemos antes
localizar a sua contribuicdo no contexto mais amplo do conhecimento ocidental. Neste
ponto é que notamos uma resisténcia de forcas hegeménicas no campo do design, que se
opdem e negam uma discussao ontoldgica do design, em defesa de um corporativismo
social do campo, que defende a manutencdo de um entendimento alienado do design
apenas como uma pratica profissional especializada em projetar produtos culturais de

consumo em sociedades industriais e pos-industriais.

Neste ponto percebemos claramente que o campo do design nédo se define apenas
por questbes epistemoldgicas do objeto do campo, mas também por forcas de interesses
ideoldgicos dos agentes sociais envolvidos nele. Ou seja, o debate de idéias conceituais
passa inicialmente por uma disputa de visdes de mundo, e essa disputa de forga ocorre
no empate dos interesses dos agentes sociais. A partir dessa analise percebemos a
impossibilidade de discutirmos a implantacdo de um campo de conhecimento atrelado a
uma idéia de desenvolvimento econémico, sem consideramos o plano politico

ideoldgico dos periodos histéricos.

Como estabelecido em nossa leitura historica brasileira, observamos trés
momentos decisivos na histéria politica brasileira ao longo do século XX, sendo o
primeiro momento o inicio dos movimentos modernistas, de costume (semana artistica
em 1922) e politico (Revolta do Forte de Copacabana em 1922); o segundo momento,
fruto da ideologia modernista, foi o projeto politico de industrializacdo nacional; e o
terceiro momento o projeto politico de racionalizacdo do Estado nacional - sendo o

segundo e o terceiro momentos marcados profundamente pela violéncia da imposicéo
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autoritaria de um projeto exclusivo de uma elite nacional, que excluiu sistematicamente,

no pais, ao longo do século XX, o desenvolvimento de um projeto comunitario.

Nesse contexto ideoldgico, o campo do design se constitui inicialmente como
um tipo de formacdo onde converge teoria e pratica, conhecimento e técnica. Essa
definicdo inicial do campo revoluciona a concepcdo de formacdo escolar, da forma em
que ela se apresentava no Brasil. Tradicionalmente, no pais, e de certa forma até os dias
atuais, sempre se destingiu educacdo para o trabalhador e educagéo para a elite.
Entendendo educacgéo para o trabalhador o aprender uma profissdo e a educagédo para
elite o conhecimento das idéias. Essa distingdo, como demonstrada por Darras (2006), é
uma distin¢cdo do mundo ocidental, exemplificada na oposicdo homem livre e escravo

na Grécia antiga.

Darras observa a tentativa generalizante de elevar o Design a categoria de Arte,
como um equivoco historico, ideoldgico e sisttmico, que se baseia em uma tradicdo
idealista da acdo no pensamento ocidental europeu, e que exerce grande influéncia no

pensamento sul-americano (DARRAS, 2006).

Bernard Darras, em seu texto, apresentado no 7° Congresso Brasileiro de
Pesquisa & Desenvolvimento do Design, em Curitiba, agosto de 2006, traz a seguinte

questdo: “Artists and Designers - Can the divide be overcome?”.

Para resolver essa questdo ele faz um estudo que resgata a historia da arte no
interior da histdria da cultura desde a antiguidade grega classica, para distinguir os
conceitos de artes liberais e de artes mecénicas e demonstrar que essa distin¢do funda
uma matriz ideoldgica, que sustenta e define a funcdo social da elite aristocratica em

relacdo a massa produtora, composta por escravos ou trabalhadores.

Darras sustenta com a sua argumentacéo, a partir dos estudos da cultura grega
classica de Finlay e Vernant, o conceito grego de homem livre, como aquele disponivel
apenas as suas proprias vontades, em oposi¢do aquele preso a necessidade ou escravo da
vontade dos outros. Forma de pensar que legitima uma pratica social a partir de um
sistema de valores metafisicos como liberdade, ascensdo, ideal, pureza, utilidade,

desinteresse, nobreza, virtude etc. E que permanece como uma estrutura atual que
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hierarquiza as nossas concep¢des de mundo, onde o artista como produtor simbdlico
assume o ponto mais alto da hierarquia liberal social, sobre a base de uma economia
onde a légica € de que quanto mais alto o capital simbolico mais baixo deve ser o

capital material, e vice e versa.

Nesse sentido, o trabalho dos designers formalmente € relegado ao capital
mecanico e material das suas funcdes bioldgicas: moradia, roupa, comida, transporte,
comunicacdo, etc. O que torna o artista desejivel e transforma os designers em
seguidores (DARRAS, 2006).

Superar essa dicotomia presente em nossa sociedade, que se expressa ao longo
do tempo por oposi¢des como escravo e homem livre, trabalhador e capitalista, produtor
e consumidor, infra-estrutura e super-estrutura, € romper com o programa de ascensao
da elite e com a espiritualidade ascetica ainda promovida na arte. E a via dessa
revolucdo ideoldgica ocorrer € apontada por Darras como a superacdo do pensamento de
base platbnica e aristotélica, que estrutura o pensamento cristdo, em prol do pensamento
de Epicuro, uma vez que ao “colocar a felicidade e sua busca no centro das atividades
humanas, 0 modo epicurista constitui a base de um programa humanitario, utilitario,
pragmatico e ecoldgico que deveria inspirar 0s designers cujo trabalho sera finalmente
avaliado de forma justa e com exatiddo de acordo com a escala de prazer e dor e de suas
conseqiéncias locais, globais e sustentaveis” (DARRAS, 2006).

A partir desta abordagem de Darras, que no fundo é uma proposta pedagogica de
valores sociais e espirituais para a formacdo de Designers, e retomando as questfes
colocadas pelo primeiro recorte bibliogréfico, temos um entendimento muito mais
especifico do termo design, como conceito que funda um campo de conhecimento a
partir de uma pratica profissional que existe na relacdo entre tecnologia, informacéo e
producéo de linguagem em uma atitude projetual, e que propde a consciéncia e a
responsabilidade de projetarmos coletivamente um novo horizonte de valores
metafisicos, a serem reproduzidos por sistemas de educacéo social, visando a superagéo

da organizacéo social baseada na ascensdo de elites consumidoras (DARRAS, 2006).

No entanto a posicao do campo diante desse paradigma foi a de optar por omiti-

lo, valorizando o design como uma funcéo vital para o desenvolvimento econémico em
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sociedades industriais e pds-industriais. Essa op¢do adotada inicialmente fez com que o
campo se desenvolvesse apenas como um campo definido por competéncias
profissionais especificas. Posteriormente essa opc¢éo feita pelas forgcas hegemdnicas do
campo do design brasileiro foi legitimada com a criacdo da ESDI e mantida por mais de
trés décadas, até o surgimento da pesquisa cientifica institucional, com 0s primeiros
programas de pés-graduacdo em design. Com o inicio institucional da pesquisa em
design, novos agentes foram introduzidos no campo do design, e esses novos agentes a
partir de dados de pesquisa passaram a criticar as op¢des do campo, e tornaram evidente
a dimensdo tedrica do design.

Prova dessa evidéncia, como ja dissemos, € 0 resgate atual das reflexGes de
Vilém Flusser, que vém sendo apresentadas como um estudo legitimo da area, para

além dos estudos enddgenos das préaticas de projetos do design.

No entanto, devemos ter claro que isso ndo € uma visdo valida para todo o
campo, pois na medida em que ele cresceu, ele também se tornou mais diversificado, e
as perspectivas de estudos, mais numerosas, e as posi¢des mais heterogéneas e menos
homogéneas. Nesse sentido, 0 campo do design define-se tanto como uma disciplina
generalizante que tem como objeto a cultura pds-moderna, como um conjunto de
disciplinas especificas ligadas as variacbes de projetos de produtos culturais de

consumo pds-moderno.

Nesse contexto mais amplo, podemos realmente posicionar a contribuicdo do
resgate do pensamento de Vilém Flusser, no ensino de design no Brasil, como uma entre
as varias contribuicdes que vém sendo dadas por um aprofundamento das questdes do
design e suas manifestaces e conexdes com o sentido da cultura pos-moderna,

produzidas sistematicamente pelo esforco da pesquisa cientifica académica.

4.3. Flusser e o campo do design

A partir da exposicdo de um panorama histérico do século XX, sobre a
incorporagdo do termo design no Brasil, tanto enquanto profissdo como enguanto

disciplina, paralelamente ao desenvolvimento do pensamento do filésofo Vilem Flusser
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sobre o conceito do design, podemos reunir um conjunto de elementos para

repensarmos as defini¢cGes do design como objeto de um campo do conhecimento.

Inicialmente o campo do design se estabelece no Brasil a partir da intuicdo de
Pietro Maria Bardi, com base no que ocorria na Europa, que, para o pleno
desenvolvimento industrial, tornava-se imprescindivel o profissional de desenho
industrial. Essa intuicdo, localizada por tras do que resultou na origem do campo do em
nosso pais, revela a densa carga ideoldgica positivista de que a ordem e 0 progresso
eram os objetivos do designer. Essa crenca vai praticamente marcar o entendimento do
design nos anos 50, e vai ser a base do projeto politico de institucionalizar a formacéo

de designer em nivel superior de formacéo educacional.

Tragando um paralelo com a teoria de Flusser, temos inicialmente que a intuigdo
importada da Europa deve ser compreendida como um entendimento restrito de design,
como uma ponte que “re-conecta” dois tipos de pensamentos separados, 0 pensamento
estético e o pensamento cientifico. No entanto as caracteristicas da implantacdo do
projeto de formacdo de designer em nivel superior no Brasil, geraram um processo de
alienacdo frente ao proprio design, contribuindo para a construgdo e generalizacdo de

um status qualitativo para o termo design.

Em oposicao a essa banalizacdo do design como status de qualidade (adjetivo),
veremos o desenvolvimento da tese histérica que o vincula ao desenvolvimento
industrial econémico, como um esforco inicial do campo do design para superar a
definicdo superficial de design como um status cosmético. O problema gerado pela
apropriacdo da palavra design por uma cultura “subdesenvolvida” foi inicialmente a
valorizacdo da aparéncia do significado do design, ndo por entendimento, mas por
modismo, o que acarretou durante um periodo em uma omissdo deliberada do

significado interno do design.

Esse periodo, compreendido entre as décadas de 60, 70 e 80 do século XX,
marcado por um debate baseado em um modelo de design institucionalizado pela ESDI,
caracteriza-se para o campo do design como um periodo de isolamento, onde as forcas

dominantes do campo, concentradas em sua maioria na ESDI, impdem um modelo de
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formacéo de designer, quase que semelhante aos sistemas de oficina de oficios da idade

média.

Se observamos mais atentamente a experiéncia da ESDI, como nos mostra Lucy
Niemeyer (1997), notaremos que 0 projeto da Escola € muito bem marcado por dois
momentos distintos, o primeiro que foi uma tentativa frustrada de se implantar um
modelo de ensino do design como uma disciplina tedrico-pratica, com base na
experiéncia racionalista da escola de Ulm, e o segundo momento marcado pelo
abandono da proposta original de Ulm, para a adoc¢do do ensino técnico-estético, com
base no aprendizado a partir da reproducdo metodoldgica dos preceitos pessoais da

producdo profissional dos professores designers que ministravam o curso.

Essa caracteristica da assimilagdo “subdesenvolvida” limitou o campo do design
a ser apenas um campo de praticas estéticas especificas do trabalho industrial, e ndo
permitiu o desenvolvimento no interior do campo de um estudo que abarcasse o design

em sua relacdo com a complexidade da cultura industrial e pos-industrial.

Com essa postura 0 campo exclui por anos o debate do desenvolvimento do
pensamento sobre o design, conforme o proposto por Flusser, que argumenta que a
palavra design ganha papel central em nossa cultura, como conseqiiéncia da perda da fé
na arte e na ciéncia, o que revela o design ndo mais como um status, e nem como um

estagio historico, mas como uma consciéncia astuta contra a natureza.

Distante dessa concep¢do de design o campo se desenvolve de forma vaidosa,
muito mais preocupado em legitimar o que ele definia como produto com design e
produto sem design, do que se lancar em um alargamento do entendimento da palavra,
que no caso de Flusser, o levou a constatar que as preocupacfes sobre o design sdo
indicios de uma mudanca existencial no modo de manipular a realidade. O que

identifica o inicio de um novo periodo da humanidade.

E interessante ressaltar que, apesar de atuais, essas idéias foram formuladas no
final dos anos 80, quando ainda ndo viviamos intensamente o impacto da assimilacdo
dos computadores pessoais conectados em redes, e viamos as promessas genéticas como

uma ficcdo cientifica.
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Atualmente, com a experiéncia da Internet, a tese proposta pela revolucdo dos
aparelhos nos parece muito verossimilhante. Pois como previa Flusser, com os
aparelhos e o desenvolvimento das tecnologias de mobilidade o homem passou a néo
mais definir uma topografia para a fabrica, podendo manipular e distribuir independente

do lugar, os significados, resultado de sua producao.

Neste ponto da discussdo, torna-se extremamente pertinente introduzir as
categorias do pensamento de Flusser, para descrevermos o desenvolvimento histdrico
do campo do design no Brasil, pois com a historia da lingua abstrata, cristalizada pelo
desenvolvimento das forcas produtivas brasileiras, a lingua concreta do campo passa a

se tornar contraditoria e sem significado.

Torna-se necessario nesse momento uma redefinicdo das forcas que atuam no
campo do design, para superar o restrito debate sobre os aspectos projetivos do design,
em prol de um debate mais amplo sobre o significado do design no contexto histdrico
nacional, para que o campo possa se alargar no sentido de construir novas significagoes
do design, ndo mais a partir de uma intuicao reveladora, ou de um modelo pedagodgico
importado. A absorcéo critica e contextualizada do pensamento de Vilém Flusser se
apresenta como uma grande contribuicdo para redefinirmos a dimensédo do campo a

partir de uma reformulacéo dos contetdos de ensino na formacao de designers.

Pautar a discussdo do alargamento do campo do design, a partir de uma mudanca
de foco na formacéo de designers, nos permite “re-posicionar” a disciplina design como
um campo vasto e complexo que se define a partir da negacdo da natureza, como um

movimento gerador de realidade.

Adotando as categorias do pensamento de Flusser, temos claro que design néo é
meramente um status de qualidade que destingue os produtos de consumo, e nem se
limita a uma definicdo historica de que o design € uma relacdo de trabalho que se
caracteriza por um estagio de organizacdo econémica. Design a partir de Flusser se
define como uma tomada de consciéncia de um processo que sempre esteve na base da

cultura. Ou seja, a importancia dada atualmente para a palavra design, revela uma
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complexa mudanca de postura das civiliza¢cBes materiais, para uma autoconsciéncia do

seu processo gerador.

E importante frisar que, a partir de Flusser, percebemos que o desenvolvimento
da cultura ndo é um movimento natural, mas um movimento atirado contra a natureza,
que atualmente se encontra no estagio da revolucdo dos aparelhos. Entendendo o
aparelho como design, pois ele é em si um projeto contra a natureza, que permite ao

homem elaborar artificios mais eficientes contra a natureza.

Nesse contexto significativo proposto por Vilem Flusser, temos o computador
como um aparelho que permite realmente ao designer a conquista do seu “olho-
sentinela”, que lhe permite manipular eternidades, a partir de simulagdes visuais de

equacOes que descrevem fendémenos.

Concluindo o esforco dessa dissertagdo, temos que o desenvolvimento do
pensamento sobre o design ocorre como um processo ndo apenas de discussédo
epistemoldgica, mas como um espa¢o de interacGes e tensbes simbdlicas de disputas

sociais entre os agentes pertencentes ao campo de discusséo.

A partir dessa analise temos claro que o campo do design no Brasil se orientou
inicialmente de forma submissa em seu engajamento junto a um projeto politico

“subdesenvolvido”.

Vilém Flusser, com o desenvolvimento de sua filosofia que define o ser humano
como uma vontade contra a natureza, que constréi Mundos artificiais de cultura, fornece
ao campo de estudo do design argumentos para o alargamento do entendimento sobre o

objeto de estudo do campo.

Um dos grandes problemas para definirmos o campo do design é a delimitacéo
do seu objeto de estudo. Genericamente o design ¢ uma qualidade estética-funcional ou
de uma comunicacdo visual, ou de um produto de consumo. Tomando agora o design
como um campo de formacdo universitaria de graduacdo, temos o design como uma
qualificacdo de competéncias e habilidades para o desenvolvimento conceitual e técnico

de projetos de comunicacéo visual ou de produtos de consumo.
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Quando propomos o estudo do design a partir da fundamentacdo teorica de
Vilém Flusser, tornamos pertinente a discussdo de multiplos aspectos no campo do
design, que normalmente ndo séo tidos como objeto de estudo desse campo, sendo a
contribuicdo de Flusser a ampliacdo do objeto de estudo do design, para além da mera
discussdo de aspectos da superficialidade estética, da eficiéncia funcional, ou de

inovacOes de projetos.

Com Flusser o campo do design se torna o campo da auténtica reflex&o sobre o
significado da cultura humana e suas infinitas implicacdes, permitindo uma tomada de
consciéncia esclarecedora sobre a posicdo do homem diante da natureza em seu

processo de construgdo de mundos possiveis.
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