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DARCIN, Gabriel Alsouza. Design desencarnado: uma critica a racionalidade capitalista no
campo do design. 2021. p.173. Trabalho de Concluséo do Mestrado em Comunicagdo — Centro
de Educagéo, Comunicacao e Artes, Universidade Estadual de Londrina, Londrina, 2021.

RESUMO

Esta pesquisa contribui com o campo da Economia Politica da Comunicacéo e Filosofia do
Design por, respectivamente, questionar os efeitos do capitalismo no campo do design e
transformacdes ontoldgicas do sujeito baseadas na Idgica capitalista de produgdo e consumo.
Adicionalmente, apresenta uma nova compreensdo sobre design a partir da qual novas direcdes
podem ser tragadas coletivamente para torna-lo mais critico e humano. Esta pesquisa explora
os desdobramentos da racionalidade capitalista no campo do design, defendendo a hipétese de
que o design se desenvolve de forma desencarnada, isto €, enquanto ferramenta capitalista de
alienacdo e transformacdo da natureza do ser baseado na producdo de valor e consumo de
mercadorias, por conseguinte, suprime a subjetividade do designer através da teoria
funcionalista que desenvolve um programa acritico a partir do qual imagens e experiéncias sao
geradas. A metodologia de pesquisa se baseia na Teoria critica e utiliza os conceitos de
Merleau-Ponty e Horkheimer, na devida ordem corpo encarnado e razdo instrumental, para
revistar a historia do design e confirmar a hip6tese proposta. Consequentemente, a andlise
investiga: a racionalidade na modernidade; capitalismo e a producao de valor; design enquanto
oposicao ao artesanato; a teoria funcionalista e 0 processo de design; a abstracdo de imagens e
experiéncias; os resultados do desencarnamento do campo do design. Conclui-se, portanto, que
a politica do desencarnamento tem transformado a natureza humana e realidade, sendo o design
uma de suas ferramentas mais efetivas. Contudo, designers continuam dependendo de seus
corpos para trabalhar os quais devem resistir as abstracfes capitalistas, por conseguinte,
trabalhos futuros investigardo estratégias para decolonizar o campo do design a partir do corpo
préprio.

Palavras-chave: Filosofia do Design. Economia Politica da Comunicacdo. Teoria Critica.
Teoria do Design. Histdria do Design.



DARCIN, Gabriel Alsouza. Disembodied design: a critique p capitalist rationality in the field
of design. 2021. p.173. Dissertation (Master's Degree Communication) — State University of
Londrina, Londrina, 2021.

ABSTRACT

This research contributes to the Political Economy of Communication and Philosophy of
Design by, respectively, questioning the effects of capitalism in the field of design and the
ontological transformations under production and consumption. Thus, it provides a new
understanding of design, from which new directions can be collectively constructed based on a
more critical and human perspective. This research explores the unfolding of capitalist
rationality in the field of design, defending the hypothesis that design develops in a
“disembodied way”, in other words, it is a capitalist tool for alienating and transforming the
nature of being based on the production of value and consumption of goods, moreover, it
suppresses subjectivity through the functionalist theory that develops an acritical program to
create images and experiences. The methodology is based on the Critical Theory and the
concepts of Merleau-Ponty and Horkheimer, respectively “embodied” body and “instrumental
rationality”, are used to revisit design history and conform the disembodiment hypothesis.
Consequently, the analysis investigates: rationality in modernity, capitalism and the production
of value; design as opposed to craft; the functionalist theory and design process; the abstraction
of images and experiences; the results in the disembodiment of the field of design. As a result,
the policy of disembodiment has transformed the human nature and reality, design being one
of the most effective capitalist tools. However, designers are still bodies that can resist the
capitalist abstraction, consequently future research will focus on the matter of decolonizing
designers based on the matter of body.

Key-words: Philosophy of Design. Political Economy of Communication. Critical Theory.
Design Theory. Design History.
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INTRODUCAO

O presente momento é um produto dos instantes anteriores que se estende ao
passado e podem ser tracados e analisados a partir da historia. A palavra “analisar” na frase
anterior corresponde a um dos principais atores — racionalidade — dessa dissertacdo que,
embora nem sempre explicito, acompanha o autor na tentativa de produzir um texto coerente
capaz de sustentar a tese deste trabalho, a qual se baseia, sobretudo, em um novo olhar sobre o
passado. A racionalidade, embora acompanhe a no¢do de humano, pode ser tracejada mais
especificamente a partir da Antiguidade — enquanto uma postura diante do mundo — e se
estende ao longo da modernidade, mesmo com rupturas, e avanga na construcao de uma cultura
unitéria situada sobre a mesma l6gica temporal, espacial, econémica e social que tende, cada
vez mais, & abstracdol. A racionalidade é tal qual um camaledo? que se adapta ao contexto,
sendo dotada de uma flexibilidade, e permitindo, em conjunto com a irracionalidade, posturas
distintas que moldam o presente em um processo histdrico.

O campo do design, dentro de uma perspectiva historica, surge a partir da
modernidade como resultado da divisdo de trabalho e desenvolvimento da industria. Com
otimismo no projeto moderno, no qual a racionalidade e tecnologia dariam conta de melhorar a
condigdo humana, designers passaram a intervir no mundo e domestica-lo. A frase “forma segue
fun¢do™®, do arquiteto Louis Sullivan, sintetiza a base tedrica funcionalista que assumiu
hegemonia a partir do design moderno e que continua presente no avesso dos discursos
contemporaneos do design e, principalmente, na base tedrica e formativa de novos designers.
Em um primeiro momento, o design funcionalista se apresenta como pensamento antissistema,
critico a qualidade dos bens de consumo; entretanto, tal pensamento € incorporado ao sistema
capitalista, a0 ponto que a racionalidade € instrumentalizada e o design torna-se,
consequentemente, uma ferramenta. A teoria funcionalista é um desdobramento do
racionalismo: o comportamento humano deve ser orientado por a¢des racionais e outros modos
de existéncia como a percepg¢édo devem estar subjugados ao dominio da consciéncia humana. A
funcgéo (parte inteligivel) passa a ser mais importante que a materialidade do objeto e mundo e,
similarmente ao dualismo cartesiano que separa o corpo da alma, o designer passa a produzir
exclusivamente sob orientagdo racional, desconsiderando o corpo proprio como fonte de saber.
Tal fendmeno nédo surge ingenuamente, mas é o proprio resultado do contexto de uma categoria

profissional encarregada de pensar o processo produtivo e ndo o produzir.

1 VIETTA, 2015, p. 11-13 3 Adaptagdo da frase “form ever follows function”
2 VIETTA, 2015, p. 13 (SULLIVAN, 1896, p. 408).
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O campo do design, portanto, possui em sua base um distanciamento com o
mundo, o qual é intensificado a partir do resultado de seus produtos. Os carros, por exemplo,
retiram cada vez mais o usuario da materialidade de dirigir: formas aerodinamicas que reduzem
o0 barulho e melhoram a velocidade; isolamento sonoro e sistema de som e video; controle da
luz por meio de peliculas; estabilizacdo e controle da temperatura e intensidade do vento;
estabilizag&o por meio de amortecedores; acolchoamento do assento; cAmeras que transformam
a realidade em tela; direcdo cada vez mais leve. Exemplos dessa forma podem ser encontrados
em todas as areas do design: celulares e fones de ouvido que retiram a visao e audic¢ao do sujeito
do mundo; roupas que retiram o corpo do contato com o mundo e 0 moldam aos olhos de seus
semelhantes, com base em campanhas publicitarias de imagens irreais produzidas por
computadores a partir de um padréo de beleza arbitrario; shopping centers e condominios que
retiram o sujeito de realidades socioecondmicas indesejadas; sites que perseguem o sujeito na
virtualidade e o vendem mercadorias na comodidade de apenas um clique, toque ou comando
de voz; redes sociais que permitem ao usuario blogquear e excluir o outro, além de se recriar em
seus proprios termos, independentemente de uma realidade fisica ou interpessoal; filmes e jogos
que retiram o sujeito de qualquer traco de realidade e o coloca em um mundo totalmente
produzido. Sem duavidas, o design parece, cada vez mais, concretizar um projeto moderno de
superar um mundo “natural” e criar seu proprio. Tendo em vista que a consciéncia ¢ dependente
do contexto dos sujeitos pensantes, fica evidente que o campo do design, ao adestrar a forma e
impor funcdo ao mundo, fica cada vez mais capaz e eficiente em determinar significado ao
mundo, uma vez que esteriliza as incoeréncias de um mundo “natural”, e do proprio sujeito que
passa a ter o consumo como modo de existéncia. O campo do design, portanto, se desenvolve
a partir do vetor da racionalidade capitalista®, contudo, tal assunto é pouco abordado no campo
do design.

O titulo deste trabalho, “design desencarnado”, reune ¢ inter-relaciona o
campo do design e o conceito “corpo encarnado” do filosofo fenomenologo existencialista
francés Maurice Merleau-Ponty. O corpo encarnado de Merleau-Ponty é uma tentativa de
conciliar o dualismo de Descartes, ou seja, a cisdo entre corpo e alma, paralelamente, um “corpo
desencarnado” designa a relagdo assimétrica do pensamento cartesiano — e caracteristico da
modernidade e capitalismo — no qual ocorre uma valorizacdo da razéo e, consequentemente,

desvalorizacdo da experiéncia vivida enquanto fonte da verdade. O design desencarnado e,

4 O termo racionalidade capitalista é dissecado em outros termos politica do desencarnamento; pensamento desencarnado;
ao logo da pesquisa, como: capitalismo; projeto moderno, encarnagdo do pensamento desencarnado.
abstracéo; racionalidade instrumental; racionalidade industrial;
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portanto, uma maneira de produzir design seguindo a linha racionalista na qual a subjetividade
do designer é violada através da imposicdo autoritaria de cddigos culturais — estando eles
imbricados no processo politico e econémico — e a funcdo produtiva se torna o valor maximo
para a intervencdo no mundo. Deste modo, este trabalho tem como objetivo geral: explorar os
desdobramentos da racionalidade capitalista no campo do design. O objetivo dessa pesquisa é
também direcionado pela hipotese de que: o design se desenvolve de forma desencarnada, isto
é, enquanto ferramenta capitalista de alienacdo e transformacéo da natureza do ser baseado na
producdo de valor e consumo de mercadorias, consequentemente, suprime a subjetividade do
designer atraves da teoria funcionalista que desenvolve um programa acritico a partir do qual
imagens e experiéncias sdo geradas. Os objetivos especificos sdo: investigar a transformacéo
ontolégica do sujeito (politica do desencarnamento) operada pela racionalidade na
modernidade; compreender as transformacdo na producdo e consumo de mercadorias a partir
da logica capitalista industrial desencarnada; identificar o surgimento do campo do design como
desdobramento da politica do desencarnamento capitalista que transforma o artesdo em
designer/operéario; analisar a aderéncia do pensamento desencarnado no modo de producéo do
design moderno e contemporaneo (funcionalismo abstrato); examinar o impacto da
racionalidade na producdo e consumo de imagens e experiéncia no design moderno que
contemporaneo; questionar a relagdo que ocorre entre 0 campo de design e as ferramentas
produtivas capitalistas que alienam o sujeito de sua condicao de exploragéo.

Ao observar a histéria do design, fica evidente que muitas das agitacGes
utopistas dos artistas, poetas, arquitetos e designers que construiram o campo se realizaram;
contudo, tal processo se constituiu mais como consolidacdo e aprofundamento das relagdes
capitalistas do que, propriamente, melhoria de um mundo por meio da técnica®. Dada a
dominacdo do mundo pela burguesia, o projeto politico industrialista se completou, atingindo
todo os requisitosO na criacdo de uma sociedade material pautada no consumo de produtos e
servicos, por conseguinte, “perderam sentido maior as discussdes relativas a identidade entre
forma e funcéo, sobre obsolescéncias projetadas ou nao, sobre valor de uso e valor de troca dos
produtos™®, como se ndo houvesse outro caminho a ndo ser a maneira como é desenvolvida.
Contudo, “Caminhando, vemos o horizonte e seguimos para aquela direcdo, e, embora o
horizonte se distancie a medida que nos aproximamaos, ir em direcao ao horizonte nos permite
caminhar. A utopia é o horizonte”’. Esta pesquisa retoma a atitude jovem e inquietadora das

vanguardas, produzindo novos olhares do presente na esperanca que isso estimule a imaginagédo

5 BERARDI, 2019, p. 67-68 7 BERARDI, 2019, p. 67
6 SOUZA, 2008, p. 14
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social dos designers e que haja mudancgas concretas na maneira que o campo percebe 0 mundo
e 0 sujeito. Como lembra Rolnik®, a imaginagéo ¢ essencial para a transformagéo da realidade,
portanto, essa pesquisa da visibilidade a um processo que estrutura o campo do design e diminui
as capacidades imaginativas do sujeito.

A funcdo (utilidade) da mercadoria ocupa o espaco mais nobre das discussoes
do design, sendo ela, em grande medida, o que diferencia discursivamente o design do universo
das artes visuais e publicidade. Contudo, existe um lado avesso da funcdo, esquecido ou
ignorado por designers que oprimem 0s sujeitos: se uma boa cadeira, por meio da ergonomia,
possibilita ao trabalhador condicdes de trabalho melhores, viabiliza também ao empregador
uma otimizagdo da exploracdo do mesmo; se as ferramentas digitais diminuem o esforco
humano na execucao de tarefas operacionais, elas aceleram o trabalho e o torna onipresente da
vida do trabalhador. A funcionalizacdo do mundo promovida pelos discursos do design, deste
modo, mascara a exploracdo do sujeito pelo capitalismo. A fun¢cdo — ou a justificacdo do
projeto a partir de uma nocgédo de funcionalidade — € tdo enaltecida no campo do design que
parece impermeabilizar os projetos de qualquer critica, mesmo quando design é utilizado contra
a dignidade humana. Neste sentido, este trabalho se justifica ao questionar a “fun¢do da
fun¢do”, ou seja, coloca a fun¢do do design no centro da discussdo, € ndo os processos técnicos
de producéo da forma sobre determinada funcdo. Como consequéncia da divisdo internacional
do trabalho, ocorre que o designer pensa 0 processo produtivo de bens de consumo e
comunicac¢do, mas ndo a demanda de seu trabalho. A funcionalizacdo do design ocorre por meio
da racionalidade instrumental que estimula a producéo de técnicas e nunca a reflexdo sobre o
objetivo da producdo. Assim, a critica proposta neste trabalho busca dar visibilidade aos vetores
culturais que ditam as regras e velocidade do design na mesma medida em que indica outro
caminho possivel e comprometido com a emancipacdo dos sujeitos das ordens opressivas e
insustentaveis da sociedade de consumo. Se o designer da forma ao mundo, é responsabilidade
dele pensar o porqué se da forma e as consequéncias disso.

Enquanto producédo cientifica atrelada ao Mestrado em Comunicagdo da
Universidade Estadual de Londrina, na linha de pesquisa “Processos sociais e praticas
culturais”, esta pesquisa interpreta criticamente as praticas do campo do design e sua relacao
socio-historica com a valorizagdo da racionalidade que se transfigura em razédo instrumental a
servigo da producéo de valor e abstragdo do mundo. Além disso, estd vinculada a pesquisa de

Rodolfo Rorato Londero, intitulada “Percepgdo e pobreza: a disputa pela atengdo e o fim da

8 ROLNIK, 2018
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experiéncia”, com a qual compartilha o interesse em compreender a experiéncia oriunda das
mercadorias capitalistas, contudo, investigando os debates advindos do campo do design, visto
que o design, diferentemente da publicidade, se ocupa de outros aspectos da mercadoria e possuli
uma trajetoria discursiva diferente atrelada a fins sociais, 0s quais nem sempre sdo facilmente
identificados na pratica. Embora design e comunicacdo estejam interconectados, existe um
distanciamento dos campos. Essa pesquisa reaproxima os estudos em design e comunicagao
através da economia politica da comunicagdo, a qual estuda “os meios de comunicagdo e os
conteddos produzidos, distribuidos e consumidos sob a acdo de forcas diversas, e que se
relacionam com processos econdmicos, politicos, culturais e sociais”®. Foster afirma que
“Talvez devéssemos falar de uma ‘economia politica do design’’!® para compreender a
abstracdo promovida no design, assim, este trabalho contribui para as discussdes da economia
politica da comunicacdo, contudo, pelo viés do design, isto é, parte das discussGes do campo
do design para compreender as relagdes macroecondmicas com o capitalismo.

Além disso, essa pesquisa contribui para o desenvolvimento de pesquisas em
filosofia do design, o qual € pouco explorado, especialmente no Brasil. A filosofia do design se
ocupa em refletir sobre a epistemologia e ontologia do design, possibilitando bases para
compreender “o que € design”, implicagdes na natureza humana realizadas a partir do design e
relacOes entre as teorias do design, estruturas de processos, métodos e mecanismos de escolha.
O campo da filosofia do design é fundamental pois, especialmente ap6s a segunda metade do
século 20, ocorreu uma rapida expanséo cientifica do campo, proporcionando um aumento de
autores e definices e revisitacdes do campo que, por vezes, sdo realizadas sem levar em
consideracdo aspectos epistemolégicos e ontoldgicos, resultando em pesquisas que geram
confusdo, abstracdes, termos e analises sem explicacBes satisfatorias’'. Nesse sentido, essa
dissertacdo contribui especificamente para a ontologia do design, isto €, o estudo filosofico das
bases ontoldgicas das teorias e praticas do campo do design®2. Para isso é realizada uma
discussdo politica a partir da histéria e filosofia moderna, compreendendo o desenvolvimento
do campo do design a partir das forgas econémicas e epistemologicas. Portanto, essa dissertacdo
resulta em questionamento como: o que € design; a quem o design se endereca; como o design
transforma a natureza do sujeito e 0 mundo.

Segundo Gropius, “a capacidade para diferenciar corretamente valores

culturais sé pode desenvolver-se, sem duvidas, por meio de uma educagdo que se aprimore

9 ANDRADE, 2013, p. 95 11 LOVE, 2000, p. 295-298
10 FOSTER, 2016, p. 38 12 LOVE, 2000, p. 306
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constantemente”?, deste modo, cabe aos pesquisadores questionar sempre o desenvolvimento
de seus respectivos campos, problematizando e revelando as estruturas ocultadas pela histdria.
Por conseguinte, a analise critica aqui proposta questiona os valores defendidos pelo design em
seu percurso socio-historico, tracando relacGes entre areas nem sempre visitadas por designers
— como a filosofia e economia politica— na tentativa de aprofundar as discurs@es sobre design
e contribuir na construcdo de caminhos mais humanos. O significado da critica, contudo, ndo
deve ser entendido como uma forca destrutiva diante ao objeto da critica, mas uma reconstrucéo
a partir de uma nova perspectiva. Portanto, por mais que se critique o campo do design em sua
aproximacdo as demandas capitalista, tem-se o intuito de alterd-lo de modo a alcangar um
design de fato destinado a emancipacédo dos sujeitos de estruturas opressivas.

Optou-se por utilizar a teoria critica como ponto de referéncia metodologico.
Embora haja divergéncia entre os pares do campo para definir a teoria critica, esta pesquisa a
entende como uma abordagem critica para pesquisar dentro das ciéncias sociais. Em 1937, Max
Horkheimer publica o texto “Teoria tradicional e teoria critica”, no qual apresenta as bases
conceituais do que passou a ser chamado como teoria critica. “A teoria critica ndo tem [...]
nenhuma instancia especifica para si, a ndo ser os interesses ligados a prépria teoria critica de
suprimir a dominagao de classes”'*. Aqui se encontra um dos principais motivos para a escolha
da teoria critica, pois caminha em dire¢do a emancipacao do design frente as forgas capitalistas;
a autonomia do designer frente a teoria do design; a soberania do sujeito frente a tirania da
mercadoria capitalista meticulosamente elaborada. Assim, esta pesquisa ndo se demonstra
imparcial, mas sim contraria a utilizacdo do design enquanto ferramenta que aliena o sujeito e
impede sua consciéncia do mundo, sendo esse posicionamento politico parte da teoria critica
— “ndo existe teoria da sociedade [...] que ndo inclua interesses politicos, € por cuja verdade,
ao invés de manter-se numa reflexdo aparentemente neutra, ndo tenha que se decidir ao agir e
pensar”®,

Embora a teoria critica ndo tenha um programa metddico claro como outras
abordagens metodoldgicas, é possivel identificar algumas caracteristicas. Dentro das pesquisas
sociais, existe uma tentativa de replicar o sucesso das ciéncias naturais em se utilizar da deducéo
e inducdo na criagdo de modelos cada vez mais simplificados e coerentes, ou seja, modelos que
permitam aos cientistas a previsdo e dominio sobre o mundo®®; contudo, a teoria critica é

relutante a tal perspectiva, dissociando a relagéo entre utilidade da ciéncia e producéo de valor

13 GROPIUS, 2015, p. 24 15 HORKHEIMER, 1983, p. 141
14 HORKHEIMER, 1983, p. 154 16 HORKHEIMER, 1983, p. 117-123
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para as empresas’. A teoria tradicional busca uma separagdo evidente entre o pesquisador e 0
objeto estudado, mesmo no universo das ciéncias sociais; contrariamente, a teoria critica
compreende que a percepg¢do do sujeito esta circunscrita na cultura, espaco e relacdes sociais,
sendo impossivel dissociar o pesquisador do cidaddo ou mesmo a relacdo entre natureza e
transformagfes humanas da natureza — uma vez que o homem é, de certa forma, um projeto
de si e do funcionamento social —, portanto, a teoria critica desmistifica a imparcialidade —
objetividade — entre pesquisador e objeto*®.

Nesse sentido, a nocdo de corpo encarnado de Merleau-Ponty, embora
localizado na fenomenologia, se apresenta proxima ao programa da teoria critica, ndo aceitando
que as ciéncias naturais, e consequentemente seu método e o desdobramento nas ciéncias
sociais, sejam as Unicas instituicdes capazes de atribuir sentido ao mundo. Além disso, se
posiciona contrario ao dualismo cartesiano — e suas consequéncias nas ciéncias sociais — e a
separacdo evidente entre objeto e pesquisador, uma vez que a fenomenologia se configura
metodologicamente enquanto mergulho na experiéncia por meio da reducdo fenomenoldgica.
De fato, embora Horkheimer e Merleau-Ponty tenham divergéncias significativas, ambos
defendem uma racionalidade mais critica, respectivamente, enquanto questionamento frente a
sistematizacdo racional moderna e da importancia do corpo na producgéo de sentido do mundo.
Além disso, a teoria critica, tradicionalmente se ocupa da macropolitica, negligenciando a
dimensdo subjetiva do ser, logo, Merleau-Ponty possibilita um olhar ao sujeito, auxiliando a
compreender um modo de ser oprimido pelo capitalismo.

Embora a teoria marxista e, consequentemente, a teoria critica esteja atrelada
a um materialismo, ele é, diferindo do materialismo das ciéncias naturais, um materialismo
historico®®. O carater materialista da teoria critica implica que, embora o sujeito e objeto se
autodeterminam, o foco da critica € 0 objeto, ou seja, a teorizacdo parte dos sofrimentos
humanos na tentativa de resolvé-los®. A funcio da teoria critica ndo se encontra na analise e
descricdo da situacdo histdrica concreta, mas transforma-la, uma vez que o teorico se posiciona
dinamicamente alinhado & classe dominada®’. Assim, se coloca como um “instrumento para
emancipacdo dos homens daquelas situagdes que o exploram, oprimem e dominam”, tornando
as pessoas “conscientes de sua situagdo objetiva para que nao cooperem com as forcas que as
oprimem”?2. Para isso, deve analisar a sociedade buscando a emancipagio dentro do que é

possivel, mas que esta “bloqueada pelas relagdes sociais vigentes”23. Uma vez que se ocupa em

17 HORKHEIMER, 1983, p. 129 21 HORKHEIMER, 1983, p. 136
18 HORKHEIMER, 1983, p. 125-130 22 FLECK, 2017, p. 115
19 HARVEY, 2013, capitulo 7 23 NOBRE, 2011, |. 308-311

20 FLECK, 2017, p. 114
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analisar a sociedade, a teoria critica inevitavelmente se debruca sobre as relaces de poder que
se estabelecem na sociedade capitalista a qual transforma tudo em mercadoria e aprofunda as
desigualdades entre os sujeitos?*. “A Teoria Critica constitui-se no duplo exercicio de
interpretacdo do pensamento de Marx e de utilizacdo desses parametros interpretativos para
analisar o momento historico presente”?; ndo se limitando apenas a Marx, a teoria critica busca
a “superag¢do da dominacdo capitalista” ao tomar como valor a “realizacao da liberdade e da
igualdade”?®. “A teoria critica deve ser “expressdo de um comportamento critico relativamente
ao conhecimento produzido sob condicGes sociais capitalistas e a propria realidade social que
esse conhecimento pretende apreender”?’.

O pensamento marxista e a critica ao capitalismo atravessaram diversas
discussbes e revolucdes no século 20, momentos estes nos quais o design modernista
funcionalista se fundou e se formulou enquanto campo académico. Uma vez que designers estdo
inseridos diretamente na producdo e venda de comunicagdo e bens de consumo, as questdes
mercadoldgicas ndo podem ser esquecidas como elementos essenciais do desenvolvimento do
campo: se por um lado a teoria funcionalista surge, de certa forma, como resposta ao capitalismo
— sendo muitos de seus entusiastas contra o sistema opressivo capitalista —, tal pensamento
passa a ser apropriado em funcdo do sistema. Sendo assim, a teoria critica apresenta um
referencial bastante proximo a questdes importantes dentro do design, examinando em detalhes
a mercadoria industrial e a relagdo légica da mercadoria e sua producéo.

A incapacidade de pensar teoria e praxis como unidade decorre do dualismo
cartesiano (pensar e ser) que retira a autonomia do cientista®®. A ciéncia quando se contenta
“com a separagio entre pensamento e acdo, ja renunciou a humanidade”?®. Neste sentido, a
teoria critica se caracteriza enquanto pesquisa interdisciplinar que investiga ndo apenas
questBes especificas, mas 0 cruzamento entre areas, assim busca “mostrar como se
entrecruzavam a vida econémica da sociedade, o desenvolvimento psiquico dos individuos e as
transformacdes na esfera da cultura, em vez de tratar estes como campos separados e sem
relagdo”®°. Horkheimer, conquanto, se utiliza da especializagdo para conferir a ela um caréater
critico®, pensando as diversas especificidades em seu confronto com a realidade da sociedade
capitalista. Por isso, essa pesquisa ndo se restringe a autores tradicionais da teoria critica,
marxismo ou economia politica da comunicacéo, pois entende que a principal questdo ndo esta

em assumir uma unica perspectiva diante do problema, mas em busca sempre ampliar o olhar

24 NOBRE, 2011, |. 220-274 28 HORKHEIMER, 1983, p. 147
25 NOBRE, 2011, I. 448-450 29 HORKHEIMER, 1983, p. 154
26 NOBRE, 2011, |. 294-295 30 FLECK, 2017, p. 113

27 NOBRE, 2011, |. 314-321 31 NOBRE, 2011, |. 436-437
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para superar a dominacdo. Deste modo, este trabalho se debrugca no entrecruzamento entre
filosofia e historia do design para investigar o avesso das narrativas do design e propor uma
nova teoria de acdo no campo do design que esta descolada da logica capitalista.

A pesquisa esta organizada em cinco capitulos, sendo que cada capitulo busca
investigar um dos objetivos especificos da dissertagdo. O primeiro capitulo analisa a formagéo
de uma politica do desencarnamento a partir de vozes da modernidade que imp&e um modo de
ser racional e dissociado dor corpo e mundo que favorece os interesses capitalistas (1). A
politica do desencarnamento, assim passa a se materializar nas estruturas capitalista e
transformar o mundo e o sujeito a partir do ritmo da indUstria voltado a producéo de valor, deste
modo, tem-se uma guilhotina capitalista que passa, cada vez mais, a separar 0 sujeito de seu
corpo e efetivando um modo de ser desencarnado (2). O artesdo passa a ser cortado pela
guilhotina capitalista, ocorrendo a separacdo entre execucdo e producdo, consequentemente,
surge a figura do designer como projetista de mercadorias, o qual projeta a partir de um olhar
externo (3). A politica do desencarnamento penetra cada vez mais nas discussdes de design
moderno, resultando na hegemonia do pensamento funcionalista abstrato (formalismo e
funcionalismo) no inicio do século 20 que sistematiza modos de produzir design a partir da
racionalidade instrumental (4). A racionalidade se aprofunda no design, se inserindo na l6gica
de producdo de imagens e experiéncia, desse modo, passa a produzir imagens como textos
culturais que instaram um mundo codificado e distanciam cada vez mais o sujeito do corpo
préprio e mundo (5). Tem-se, portanto, um design desencarnado, ou seja, um campo que
suprime a subjetividade de seu atores para produzir de forma unificada a partir de um programa
do design que busca atender as demandas capitalistas de producdo de valor e que,
consequentemente, transformam o sujeito a partir do fluxo de consumo de modo a torna sua
subjetividade tal qual uma mercadoria a qual é renovada mediante o consumo (6). Os capitulos,
respectivamente, investigam a racionalidade da camada macroecondmica a microeconémica ao
mesmo tempo que confirmam a hipdtese da desencarnagdo. No ultimo capitulo, ainda, faz-se
algumas consideraces sobre a possibilidade de transformar o design em uma atividade

encarnada, sendo esse 0 objeto de futuras investigagoes.
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1 POLITICA DO DESENCARNAMENTO

1.1 RACIONALIDADE E DISTANCIAMENTO DO MUNDO

A nocéo de racionalidade pode ser tracejada, mais especificamente, a partir
da Antiguidade — enquanto uma postura diante do mundo — e se estende ao longo da
modernidade, mesmo com rupturas, e avanca na constru¢do de uma cultura unitaria situada
sobre a mesma logica temporal, espacial, econdmica e social que tende, cada vez mais, a
abstracio®. A racionalidade é tal qual um camale&o® que se adapta ao contexto, sendo dotada
de uma flexibilidade, e permitindo, em conjunto com outros modos de existéncia, posturas
distintas que moldam o presente em um processo histdrico.

Tales, Anaxagoras, Heraclito, Empédocles, Demdcrito e Platdo sédo atores da
Antiguidade que advogam a favor da racionalidade — e em oposicao a percep¢do — como
forma de encontrar a verdade. Aristoteles da continuidade a tal postura e a sistematiza na
metafisica, defendendo um olhar racional e sistemético sobre a percepcao sensivel a partir do
qual seria possivel dissociar a sensibilidade na busca por uma verdade objetiva®*. Em uma
perspectiva antropoldgica e filoséfica, a racionalidade se estabelece na Antiguidade com a
pretensdo de encontrar “a verdade” atraves da construcdo do pensamento cientifico-filoséfico,
assim, ha a instalagdo de uma hierarquia cultural “subindo das faculdades psiquicas ‘inferiores’
dos sentidos e das emogoes até as faculdades psiquicas ‘superiores’, hegemonicas, do logico e
do racional”®®, ou seja, existe o plano da sensibilidade e o plano da metafisica, superior ao
anterior e mais proximo de uma verdade. Para Aristételes, a racionalidade ndo é apenas o
melhor caminho para a verdade, é também o critério que define a nogdo de homem e o diferencia
dos animais, visto que a racionalidade o permite consciéncia e ampliacio de suas atividades®®.
H4, portanto, uma subjugacdo dos sentidos em relacdo a racionalidade, onde aqueles guiados
pelos sentidos e subjetividade se encontram em uma posigéo inferior, quase ndo humana. Plat&o,
por exemplo, expulsa os poetas do seu estado imaginario, pois compreende que poetas nao
ensinam a verdade e prejudicam a politica ao trazerem a tona emocdes®’. Tal processo se vincula
a desmitificacdo do mundo na Antiguidade, ou seja, a busca por respostas mais proximas de
uma verdade objetiva e mediada pela razdo, contudo, “o conhecimento racional do mundo [...]

tende para a abstracdo do mundo sensivel dos fenédmenos em prol do conhecimento de

32 VIETTA, 2015, p. 11-13 35 VIETTA, 2015, p. 60
33 VIETTA, 2015, p. 13 36 RAMOS, 2010, p. 10
34 VIETTA, 2015,p .71 37 VIETTA, 2015, p. 65
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principios Ultimos do ser, situados além do existente™3®

, OU seja, ao buscar um sentido Unico de
verdade, a racionalidade se descola da experiéncia de vida. O mito da caverna de Platéo
demonstra, com bastante clareza, essa maneira de compreender “a verdade” através da
inteleccdo em oposicdo aos sentidos. Embora tal nocao de verdade seja bastante estranha para
0s antigos — havendo uma clara perseguicdo aos filésofos —, ela se difunde, especialmente
com a ascensdo politica do cristianismo, o qual se beneficia de tal visdo de mundo.

Sobre a relacdo entre corpo e alma, identifica-se uma valorizacdo da alma
(razdo) em relacdo ao corpo. “Aristoteles define a substancia (primeira) como aquilo que nunca
¢ predicado, mas sempre sujeito, porque, permanecendo a mesma, sofre mudancas e admite o
vir a ser”®°, deste modo, a substancia ndo significa matéria (hylé), mas forma (&idos), ou seja,
aquilo que é constante em algo, como a forma de uma estatua de bronze a qual se mantem igual
mesmo quando se substitui o bronze. A matéria é difusa, amorfa, e passiva e torna-se forma ao
ingressar na natureza através da ideia®®. A matéria é poténcia de ser e a forma o que a torna tal
qual é, “Em outras palavras, a forma é o que inscreve as caracteristicas essenciais e
determinantes de algo (isto ¢, sua configuracdo e sua fungéo) e por isso ¢ a forma que permite
conhecé-lo”*. A forma se orienta a um fim (telos), sendo a matéria carente de determinacéo e
a forma a “disposicdo orientada para determina-la em certa direcdo”*2. “Se um instrumento
fosse um corpo natural — por exemplo, 0 machado —, a sua substancia seria o0 que ¢ ser para
0 machado, e isto seria a sua alma. Separado disso, ele ndo seria mais um machado, exceto por
homonimia™3. A substancia para Aristdteles designa a esséncia do ser, consequentemente, “a
alma ¢ causa e principio do corpo que vive”**, pois “é a alma que mantém junto o corpo, pois,
quando ela o abandona, ele se dissipa e corrompe”*°. “A alma, por sua vez, ¢ como a poténcia
do instrumento e como a Visdo; € 0 corpo é 0 ser em poténcia. mas, assim como a pupila e a
visdo constituem o olho, também neste caso, o corpo e a alma constituem o animal”*6,
consequentemente, tem-se um encontro entre matéria e forma na constituicao das coisas, assim,
“ndo ¢é preciso investigar se alma e corpo sdo uma unidade [...] pois, ja que se diz unida de e
ser de muitos modos, o mais apropriado deles ¢ a atualidade™*’. Ou seja, embora a alma seja
mais nobre que o corpo, o corpo ainda € entendido como importante.

Um exemplo prético pode ser observado na regulagéo ética da Aphrodisia: 0s

prazeres do corpo ndo sdo condenados por si s para 0 homem cidaddo, mas o exagero sim,

38 VIETTA, 2015, p. 64 43 ARISTOTELES, 2006, p. 72
39 REIS, 2006, p. 25 44 ARISTOTELES, 2006, p. 79
40 VIETTA, 2015, p. 76 45 ARISTOTELES, 2006, p. 64
41 REIS, 2006, p. 204 46 ARISTOTELES, 2006, p. 73

42 REIS, 2006, p. 26 47 ARISTOTELES, 2006, p. 72
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portanto, o problema ético consiste na dominancia racional do corpo para que 0 homem ndo se
torne servo de seu corpo®®. Outro exemplo pode ser visto na dominagdo da mulher. A
valorizacdo de aspecto racionais, em Aristoteles, passa a ser representada na diferenciacdo dos
sexos: “o macho fornece com o sémen a “forma” (€idos) do futuro ser vivo, mas a mulher “s¢”
0 “corpo”, a “matéria” (soma, hyle) para seu crescimento. Por conseguinte, 0 masculino é o
“atuante”, o feminino é o que “recebe” passivamente (paschon)”*®. O masculino é associado a
figura divina — portanto superior a mulher — ¢ mais proximo “a verdade”, do “principio da
forma” e do movimento (kinéseos), em oposi¢do, “o feminino ¢ o inferior, o amorfo, o mero
solo fértil para a vida nascente, gerada pelo homem™°. Deste modo, Aristoteles parte de
observagdes da natureza (temperatura dos corpos) e generaliza tais observagfes em um modelo
cultural que legitima racionalmente a superioridade masculina e aprofunda a desvalorizacao do
feminino (ja contida na mitologia). “A racionalidade grega empreendeu uma fixagéo dos papéis
sociais, [...] incluindo os correspondentes papéis sociais, formas de trabalho, possibilidades de
expressdo e naturalmente também a figura ideal do homem e a figura depreciativa da mulher?,
sendo a figura do homem relacionada a racionalidade e a feminina a irracionalidade.

A racionalidade na antiguidade pode ndo parecer “tao racional” pela 6tica da
ciéncia contemporanea. Por exemplo, existe uma série de praticas de cuidado de si (corpo e
alma) a partir de uma nogéo de racionalidade na antiguidade grega e romana®?; entretanto,
muitas delas seriam hoje consideradas um descuido de si, como a indugdo ao vomito. Outro
exemplo seria a no¢do do feminino como um corpo menos quente e, portanto, incapaz de "cozer
o sémen” e torna-lo capaz de “dar a vida”; embora tal construgdo l6gica esteja muito longe de
uma noc¢do de verdade que se tem hoje, essa argumentacdo era utilizada para legitimar a
inferioridade da mulher. Deste modo, a racionalidade ndo € apenas um modo cognitivo de
operacéo neural, mas um modo de se posicionar diante do mundo, havendo transformagdes no
modo de posicionamento. A racionalidade esta circunscrita na cultura de um povo e esta
relacionada a constituicdo politica da sociedade. A racionalidade é um modo de exercer poder,
de dominar a si mesmo, 0 mundo e o outro.

Embora a idade média seja, por vezes, lembrada como um momento na qual
a racionalidade foi eclipsada, o discurso cristéo recupera muitas das formulacdes em defesa da
racionalidade dos filosofos gregos e romanos e os transforma a favor da moral cristd. Clemente

(tedlogo cristdo), por exemplo, “retine a posi¢do de todos aqueles — aristotélicos, estoicos,

48 FOUCAULT, 2020b 51 VIETTA, 2015, p. 74
49 VIETTA, 2015, p. 77 52 FOUCAULT, 2020b, 2020c, 2020d
50 VIETTA, 2015, p. 78
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platdnicos — que queriam manter a marca de uma raz&o criadora, ou a presenga permanente
em um Logos, nas especificaces do mundo animal™® e relaciona tal racionalidade a liturgia
crista para condenar uma moralidade que va contra a “natureza” do homem, sendo a natureza
do homem atrelada a divisao entre homens e mulheres e 0s respectivos papeis sociais e sexuais
associados a estes corpos. Se na antiguidade grega e romana a racionalidade ja era um critério
que possibilita uma ética do cuidado de si, tal fendbmeno se altera com a pastoral crista.
Entretanto, a relacdo de “domesticagdo” do corpo que ¢ amplamente realizada nos gregos e

romanos sera ainda mais aprofundada no cristianismo.
1.2 RACIONALIDADE E CONTROLE DO MUNDO

Com a transicdo entre idade média e modernidade, é possivel notar uma nova
conformacdo da racionalidade: um modo burgués de controlar o mundo e tornad-lo mais
lucrativo. Para isso, a racionalidade passa a colonizar ndo apenas 0 mundo material, mas
também os sujeitos que, com o passar do tempo, vao se tornando ferramentas produtivas.

A modernidade é o resultado de uma mudanca profunda no entendimento do
homem europeu sobre si e, consequentemente, sua relagdo com o espago. Se antes 0 homem
era julgado pelos atos concretos, a obrigatoriedade da confissdo no século 12 demarca um ponto
no qual o homem ocidental se sente obrigado a investigar um espago interno — questionando
0 pecado, a intencéo e as decisdes — e passa a analisar o mundo e refletir sobre ele®*. Observa-
se 0s seguintes acontecimentos: o fortalecimento mercantil no século 12 se relaciona com essa
nova consciéncia, permitindo aos comerciantes especularem e preverem de forma engenhosa
as diversas varidveis envolvidas na comercializagdo de produtos, em uma batalha contra a
fortuna® — guerra que sera tematizada e elaborada posteriormente por Maquiavel, o qual
instaura a visdo moderna de politica caracterizada pela vontade de homens livres que se impde
na conquista de poder; as cruzadas (séculos 11 ao 13), posteriormente, as grandes navegacdes
e 0s processos de colonizacdo, diversificaram as mercadorias, dinamizaram 0 comércio e
proporcionaram o acimulo de grandes fortunas e o desenvolvimento das cidades autbnomas; o
novo espirito otimista, inventivo e aventureiro buscou riquezas pelo mundo afora,
desenvolvendo novas tecnologias para dominar os mares e as civilizagcdes originarias das
Américas, Africa, Oceania e Asia; atrelado ao cAmbio de mercadorias, a cultura europeia crista

¢ confrontada com outras visdes de mundo e fatos irrefutdveis — como a existéncia do
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continente americano —, 0 que promove mudangcas na relacdo dos sujeitos com a religido e com
0 mundo®®. A Europa, a partir dos séculos 15 e 16, passa por mudangcas drasticas marcadas por
descobertas cientificas e transformagfes econdmicas®’. O renascimento cultural, inicialmente
na Italia, no século 15, consistiu em uma movimentacao politica e artistica de resgate dos
valores do periodo classico, proporcionando um rapido desenvolvimento de técnicas e
descobertas que remodelaram as cidades®®. Apesar do poder dos senhores feudais, “grémios de
artesdos exerciam uma autoridade paralela”® em cidades na Italia e em Flandres, iniciando um
processo favoravel a invencéo.

Houve a passagem do teocentrismo ao antropocentrismo, resgatando a razéo
e 0 questionamento caracteristico da Antiguidade classica, assim, tem-se o inicio de uma
supervalorizacdo da razdo e desenvolvimento da ciéncia; diferentemente da Antiguidade
classica®®, entretanto, busca-se uma finalidade préatica, aliada a valorizagdo do trabalho e da
producio de riquezas®. Inicia-se um processo de superacdo da nocgdo tradicional de oposicio
entre saber préatico e tedrico. Cientistas como Nicolau Copérnico, Galileu Galilei, Kepler e Isaac
Newton refutaram a noc¢éo aristotélica do mundo, observando a realidade e construindo uma
visdo moderna de ciéncias. A astronomia exerce um papel fundamental no desencadeamento
da racionalidade na modernidade, pois, para compreender os fenbmenos astronémicos, é
necessario observar atentamente o céu através de instrumentos, analisar sistematicamente a
percepcdo e produzir modelos a partir da geometria que explicam o movimento dos astros.
Além disso, representa a ascensdo da ciéncia enquanto produtora de verdade em oposi¢ao ao
cristianismo o qual perde gradativamente o controle das verdades. Nesse sentido, destaca-se a
frase de um inquisidor em relagdo ao questionamento promovido pela nova racionalidade
moderna: “Eles gritam: sdo os nimeros que nos convencem! mas os numeros de onde vém?
qualquer um sabe que eles vém da ddvida. Esses homens duvidam de tudo. Sera na davida, e
ndo mais na fé, que iremos fundar a sociedade humana?”%2, O questionamento se torna uma
marca da modernidade, embora radicalmente restrito aos interesses de homens europeus,
cristaos, brancos, heterossexuais, cisgéneros e burgueses. Embora a relacéo entre razao e ética
se transforme na modernidade, a dominancia da razdo sobre o corpo ndo, ocorrendo com ela

apenas um aprofundamento do projeto ja existente.

56 SEMERARO, 2016, p. 11-20 modernidade, contudo, destaca-se que ja na Antiguidade havia a
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Descartes, fundador da filosofia moderna®, descontente ao descobrir que
ensinamentos que lhe foram dados ndo condizem a “realidade” — modelo geocéntrico —,
questiona 0 mundo e a si mesmo, encontrando 0 pensamento, portanto, a razdo, como verdade
irrefutavel®. Descartes, diferentemente de Aristdteles, ndo se apega a uma nogao simples de
animalidade ou racionalidade para definir o homem, pelo contrario, suas meditaces buscam
desconfiar de tudo até encontrar um solo estdvel a partir do qual é possivel edificar o
conhecimento e compreender o homem®. Embora existam diferengas significativas entre
Aristoteles e Descartes, entende-se que o0 que acontece € um aprofundamento radical da
desqualificacdo dos sentidos e do papel politico dos corpos. Além disso, tem-se uma fé radical
na racionalidade e uma constante tentativa de encontrar a esséncia do ser.

Descartes nota o seguinte: os sentidos trazem informaces contraditorias; o
corpo e os sentidos sdo incapazes de oferecer informacGes objetivas sobre 0 mundo externo e
interno®, sendo assim, sdo incapazes de encontrar a verdade; as ideias matematicas sdo as
mesmas, independentes do estado do corpo e dos dados do sentido — dois mais dois é sempre
igual a quatro —, contudo, as ideias matematicas podem enganar®’, consequentemente, nem
elas sdo inteiramente confiaveis; embora o corpo, os sentidos e as ideias matematicas nédo
possibilitem informacdes confidveis, a existéncia se vincula a nogdo de duvidar, ou seja, mesmo
que ndo haja certeza em relacdo a existéncia e ao estado corporal do sujeito, a coeréncia das
informacdes dos sentidos e a veracidade das ideias matematicas, o sujeito atesta sua existéncia
no ato da duvida; sendo assim, as ideias matematicas — a luz da ddvida — devem auxiliar o
sujeito na busca pela verdade; a percepc¢édo e o corpo também devem ser utilizados, contudo,
subjugados a razdo e as ideias matematicas®.

Ocorre a ciséo abissal entre: o corpo (infinitamente divisivel, com volume,
com dimensdo e com um funcionamento mecéanico) e a mente (indivisivel, sem volume, sem
dimensdes e intangivel); e “a sugestdo de que o raciocinio, o juizo moral e o sofrimento
adveniente da dor fisica ou agitacdo emocional poderiam existir independentemente do
corpo”®. Percebe-se um aprofundamento radical da dominancia da racionalidade sobre o corpo
na modernidade em relagdo a antiguidade. Descartes se separa do corpo durante a caminhada
em direcdo a verdade, pois a experiéncia corporal comporta modos que ndo podem ser

esclarecidos completamente, assim, instaura uma verdade para além da existéncia e préximo ao
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modelo geométrico do mundo™. [...] a unidade numérica do corpo de um homem nio depende
de sua matéria, mas de sua forma’®, que ¢ a alma”’2. A verdade em Descartes parte da tomada
do sujeito enquanto pensamento e do corpo enquanto engrenagem mecanica independente do
pensamento. O homem deixa de ser entendido enquanto existéncia viva, assim, a filosofia de
Descartes fecha “os olhos do corpo, para abrir os olhos da mente” >,

A frase “penso, logo existo” — cogito — € a maxima que representa, ainda
que simplificadamente, uma mudanca epistemoldgica radical que, de certa forma, atravessa a
modernidade: a verdade ndo estd na aceitacdo de tradi¢bes e dogmas, mas sim no exercicio
analitico, ou seja, no pensar e no questionar’*. Descartes recupera a racionalidade da
Antiguidade, contudo, sobre pilares metodoldgicos mais precisos e seguros que conferem uma
maior objetividade, ou seja, um distanciamento com o mundo”. Para Descartes, a ética deve
ser regulada pela razdo, evitando emitir julgamentos norteados pelas paixdes da alma — como
admiracdo, amor, 0dio, desejo, alegria e tristeza — e aceitando a realidade quando néo se pode
altera-la’®. Descartes resgata da Antiguidade e aprofunda o dominio da racionalidade sobre os
sentidos, aplicando tal nocdo a propria subjetividade do homem, ou seja, se antes a
racionalidade se vinculava a aspectos externos ao homem, tal nocdo invade o sujeito e
domestica 0 corpo proprio em seu aspecto subjetivo’’.

Inspirado por Galileu, Descartes se utiliza da matemética, mecénica e ciéncia
para explicar metafisicamente 0 mundo e, consequentemente, 0 homem, atraves do dualismo
corpo e alma: as substancias corpo e alma sdo distintas e existem de forma independente,
possuindo qualidades diversas — corpos podem apresentar cores, configuracdes, rigidez,
enquanto a alma pensamentos, sentimentos e sensagdes —, havendo em cada substancia uma
caracteristica especial sem a qual ndo se pode conceber tal substancia — a caracteristica
principal do corpo é a extensdo, e a da alma é o pensamento’®. Descartes considera o sujeito
como um ser ativo diante a0 mundo e com um potencial transformador, uma vez que é
consciéncia e independente de um mundo’. Tal concep¢do mecanicista se opde ao
hilemorfismo medieval e, unido a nogdo de movimento dos corpos, apresenta uma maneira mais
eficiente de analisar o mundo e prever seus movimentos por meio da linguagem matematica®°.

Paralelo ao desenvolvimento do racionalismo, sintetizado acima a partir de

Descartes, surge na Inglaterra o empirismo: uma vertente filosofica baseada na observacao e
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proposicao de leis vinculada a uma mentalidade empreendedora e dirigida a um dominio do
mundo®.. Diferentemente de Descartes que defende ideias a priori, os empiristas defendem um
sujeito que se constitui a partir das experiéncias de vida. Portanto, no empirismo, a
racionalidade ndo estd em uma defesa das ideias matematicas por si s6, mas na observacédo
atenta e na utilizacdo de métodos e ferramentas que auxiliem o pesquisador a desvendar 0s
mistérios da mecénica do mundo, da sociedade e do sujeito. Assim como em Descartes, no
empirismo, a indeterminacdo dos sentidos também é represada, sendo a observacdo sempre
mediada a partir de uma nocéo de racionalidade. O corpo continua servo da alma.

A racionalidade continua a ganhar espago na modernidade, especialmente
com o Iluminismo no século 17, onde a luz ¢ entendida enquanto razio humana, “um
instrumento de autodeterminacdo que nos permite ser tolerantes, agir de comum acordo e
transformar a sociedade”®. Voltaire reconhece a importancia de Descartes ao retomar o
questionamento e a racionalidade, mas ndo se submete ao racionalismo, propondo uma
reconciliagdo entre empirismo e racionalismo®®. Kant abandona a pretensdo da metafisica
aristotélica de encontrar “a verdade”, compreendendo a realidade enquanto uma projecao da
mente humana sobre o0 mundo, limitada pela estrutura cognitiva humana®*; contudo, insiste em
“um sistema dualista ao separar o fendmeno (a coisa que aparece) do niimero (coisa em si)”%
que impede uma compreensdo unitaria. “Kant fornece as bases tedricas do conhecimento
cientifico, os fundamentos epistemologicos da ciéncia”®®, os quais, embora mais criticos em
relacdo a nocao de verdade, continuam pautados fundamentalmente na nocdo da racionalidade,
defendida enquanto habilidade universal. “A filosofia elaborada pelos iluministas, portanto, nao
se separa das ciéncias e das atividades humanas, mas torna-se uma reflexdo critica que
acompanha sua evolugdo e a divulga”®’.

O positivismo e o pragmatismo surgem na segunda metade do século 19 e
inicio do século 20, aprofundando o aspecto cientifico e objetivo iniciado pelo empirismo®. O
positivismo defendeu uma ciéncia neutra movida pela racionalidade e regrada em um método
objetivo capaz de operar como uma teoria geral da sociedade, ou seja, capaz de instituir a
verdade a partir da qual a sociedade se organiza. Além disso, o positivismo transformou a visdo
cientifica para legitimar uma ordem burguesa frente ao cenério de subversdo e insatisfacdo

social®®. Enquanto o positivismo se vincula ao pensamento europeu, 0 pragmatismo carrega o
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traco americano de defesa das liberdades individuais e desenvolvimento comercial. O
pragmatismo é amplamente influenciado pelo Darwinismo e se desenvolve de forma pratica,
voltado a problemas especificos sem a busca pretensiosa de esséncias ou verdades imutaveis®,
assim, a racionalidade se desloca para a instrumentalizacdo dos saberes técnicos voltados a
nogdo de eficécia.

Defendendo os objetivos de seus atores, a filosofia moderna “assume os
tracos da classe que emerge na modernidade e progressivamente passa a dirigi-la: a
burguesia”®. O pensamento de Descartes analisa 0 mundo em um movimento intelectual que
busca simplificar o complexo em partes analisaveis, demonstrando ndo apenas um rigor
cientifico, mas, principalmente, “o cuidado meticuloso do nascente empresario burgués”®? que
renuncia a filosofia especulativa para dominar os recursos e tornar-se senhor da natureza.
Posteriormente, Kant deixa ainda mais evidente o projeto moderno de dominio do mundo
quando afirma que os objetos devem ser regulados pelo conhecimento humano®. Na
modernidade, portanto, a racionalidade designa ‘“um método de pensar projetado sobre as
coisas, que, segundo Descartes e Kant, cada ser humano traz dentro de si ‘por principio’, mas
que deve ser traduzido a tona e afirmado mediante o treinamento metédico da filosofia”%.
Nesse sentido, destaca-se que a racionalidade moderna estd carregada do pensamento
matematico como formulacdo I6gica para os processos de desconstrucdo e reconstrucdo do
mundo de acordo com a “vontade humana”. Na pratica, a vontade humana estd vinculada a
vontade de poucos, a vontade dos burgueses que transformaram as dinamicas produtivas,
especialmente com a revolugdo industrial, deste modo, tem-se que a filosofia moderna se
vincula a producdo de uma visdo de mundo capitalista e industrial que reconhece a liberdade
no exercicio da razéo a servico de uma sociedade da producao de valor.

A modernidade retoma o pensamento pitagorico de que tudo — tanto o
mundo objetivo quanto o proprio sujeito e a fala— pode ser simbolizado por meio de nimeros
e resolvido a partir da aritmética®™. Assim, tem-se a cultura do calculo, ou seja, uma tendéncia
moderna de reorganizar o mundo e o0 humano a partir da linguagem matematica, impactando 0s
processos educacionais, produtivos, linguisticos, artisticos e humanos em geral. O processo de
quantificacdo do mundo se torna 0 modelo dominante de producéo de verdades, principalmente
no ambito das ciéncias naturais e seus desdobramentos na producdo de ferramentas

produtivas®. A modernidade apresenta um aprofundamento do projeto esbocado na
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Antiguidade. O espirito moderno (retratado pelo futurismo no século 20) desvaloriza o feminino
— interpretado enquanto fraqueza, ternura, submissdo, fragilidade e disponibilidade — e
enaltece o masculino — racionalidade, técnica, dominacao, agressividade e imposi¢cdo —,
assim, valoriza-se a guerra, a dominacao da terra (enquanto feminino) e a imposi¢do do “eu”
frente aos demais® por meio do discurso de “o impeto mistico do macho que penetra. A haste
do cavaleiro® automobilista atravessa a Terra fémea submetendo-a as vontades técnicas, do
progresso ¢ da velocidade”®. Embora muito tenha se transformado desde a filosofia grega,
nota-se uma constancia clara da racionalidade materializada na figura do homem e os demais
modos de existéncia (irracionalidade) materializada na figura da mulher.

A questdo aqui colocada € que a racionalidade se impde com violéncia na
modernidade: a maneira de controlar, dentro do possivel, a fortuna em Maquiavel; a
possibilidade de compreender a existéncia em Descartes; a unica forma de conhecer
objetivamente 0 mundo no empirismo; 0 meio para alcancar a liberdade, igualdade e
fraternidade no Iluminismo; mecanismo para produzir de forma mais efetiva na revolucdo
industrial; a melhor maneira de impor forma a um mundo de acordo com os objetivos dos atores
modernos. Embora haja uma certa diversidade na maneira como a racionalidade ¢ utilizada na
modernidade, destaca-se que a racionalidade, especialmente com o lluminismo e a revolugédo
industrial, passa a colonizar cada vez mais a subjetividade, seja pela formacdo técnica, seja
pelas transformacdes sociais que implicam uma certa no¢do de racionalidade industrial. Isto é,
se antes a defesa da razdo enquanto instancia de verdade ocorria entre fildsofos, cientistas,
tedlogos e intelectuais, ela se democratiza através de um ensino técnico que sensibiliza a
populacédo para resolver problemas especificos através da revolugdo internacional do trabalho.
A razdo na modernidade deixa se ser exclusiva de uma elite e passa a colonizar a vida até mesmo

dos pobres que dominam seus corpos para adaptar-se a esteira da producao e consumo.

1.3 AINDA MODERNOS

Pode-se entender a racionalidade a partir da dissociag@o entre pensamento e
outros processos, como a percepcao sensorial, emogdes e fantasias, sendo ela “um tipo
especifico de pensamento humano na forma de uma relacao ‘fim-meio’ de cunho logico-causal

que leva ao objetivo do modo mais linear possivel”'%, na tentativa de tornar um objeto (til a
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partir do processamento em termos cognitivos ou praticos por meio da calculacdo. A
racionalizacdo cria as ciéncias quantitativas, geometriza o espago, “matematiza 0 tempo,
seculariza a religido, inventa a economia monetaria, assim como a autodeterminacao politico-
democratica do ser humano, e associa tudo isso a um impeto expansionista de cunho
geopolitico”%%, Paralelamente, a irracionalidade se caracteriza enquanto emog&o, percepcéo e
sensacéo; estados de consciéncia que se distinguem da posicao racional ou mesmo que resistem
aela; aquilo que ainda n4o se tornou claro ao ponto de ser racional®?. Ao observar a imbricac&o
entre racionalidade e irracionalidade, nota-se um momento irracional da racionalidade quando
a razao se torna cega de suas consequéncias, ou seja, através de meios racionais, se atinge um
limite irracional o qual se desconecta de problemas evidentes, como, por exemplo, 0 consumo
predatorio de determinado recurso que inviabiliza o consumo a longo prazo'®,

Horkheimer compreendem a relacdo entre racionalidade e irracionalidade
exposta acima de forma diferente, para ele, o carater irracional da racionalidade se configura
em uma racionalidade acritica, dessa forma, uma racionalidade instrumental, ou seja, a razao
limitada aos instrumentos, e ndo diretamente ao conjunto critico de suas acGes. Horkheimer
distingue dois modos de razdo que deveriam operar em harmonia: a razdo subjetiva se ocupa
em definir os meios para se alcancar determinado objetivo; a razdo objetiva investiga
criticamente o fim a ser alcancado; contudo, a modernidade negligencia a razéo objetiva,
instrumentalizando a razdo e a esvaziando de sentido®. O cientista, ao se voltar ao objeto de
analise, se desconecta do contexto historico, social e econdmico dos problemas,
consequentemente, emprega a racionalidade limitada a problemas cada vez mais especificos,
perdendo de vista consequéncias diretas de sua producéo. Isso implica que a racionalidade pode
operar em diversos niveis e que isso tem um resultado direto na poténcia da racionalidade na
resolucdo de problemas. Embora a racionalidade seja a grande aposta da antiguidade e da
modernidade para operar uma sociedade melhor, fica evidente em Horkheimer que a
racionalidade por si s6 ndo é suficiente para justificar-se, deve-se verificar também a qualidade
da racionalidade empregada.

A relacdo entre razdo e utilidade se encontra na producdo de nogOes
civilizatérias que impedem acdes de sujeitos meramente pautadas em interesses pessoais;
todavia, a sociedade capitalista divide 0s sujeitos em classes com objetivos distintos e permite

um apagamento da finalidade coletiva que pode levar a um cenario de descontinuacéo de vidas
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humanal®. O conceito de razdo instrumental ndo esta apenas atrelado & maneira como a
racionalidade opera, mas como um instrumento de dominagéo da burguesia que se estende aos
trabalhadores (cientistas, técnicos e operarios) na producdo de mais valori%. Horkheimert®’
identifica a relagdo entre a razdo instrumental e a producéo técnico-cientifica na modernidade,
evidenciando o aspecto alienante da teoria tradicional que restringe o sujeito a problemas cada
vez mais especificos voltados a producdo de valores Gteis e a intensificacdo do projeto
capitalista. A racionalidade instrumental busca “maximizar os ganhos e minimizar as perdas”,
reduzindo a natureza a “uma série de eventos calculdveis, enquanto a subjetividade, por seu
turno, converte-se em uma maquina de calculo, dominada por uma técnica que supostamente
realizaria o ideal de liberdade do homem™®, A racionalidade é limitada & producéo de valor
capitalista, pois 0 consumo, contrariamente, é estimulado para que seja realizado de forma
irracional, a partir de afetos e desejos. O consumo capitalista precisa ser irracional, exatamente,
pois € insustentavel. Nesse sentido, € possivel identificar o desenvolvimento da filosofia
moderna atrelado ao desenvolvimento do capitalismo. Embora acompanhada de uma certa
diversidade, a racionalidade caminhou na direcdo da producdo de saberes que principalmente
convergiram na producdo de valor. A producdo técnica e cientifica moderna, portanto, esta
atrelada a uma instrumentalizacdo dos saberes crescentes e diminui¢do da capacidade critica do
sujeito.

A Alemanha, por exemplo, se consolida no inicio do século 20 enquanto
“lider mundial da nova cultura industrial tecnolégico-racional”log, com o desenvolvimento de
saberes filosoficos, cientificos e seus desdobramentos praticos na producdo industrial e no
aprimoramento da cidade e da qualidade de vida dos seus moradores. Contudo, no caso
particular da Alemanha, a racionalidade pode ser considerada, a partir de Horkheimer, como o
crescimento vertiginoso da instrumentalizagdo da razdo aos interesses politicos do regime
totalitario. Estabelece-se, assim, uma sociedade guiada, ao mesmo tempo, pela desumanidade
do projeto politico nazista e pelos mecanismos racionalmente estabelecidos militarmente!2?,
Neste periodo, a racionalidade tornou-se tdo abstrata e dissociada da percepcao, possibilitando
o desenvolvimento de um novo paradigma a partir da fisica tedrica: no trabalho de Einstein, a
velocidade da luz torna-se a Unica grandeza estavel enquanto o tempo e o espago se transformam
em abstracOes numéricas; ndo obstante, a fisica quéntica questiona a possibilidade de

objetividade ao descobrir que o sujeito observante interfere no resultado do experimento
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fisico!'l. A objetividade oriunda da geometria euclidiana entra em colapso e demonstra apenas
uma verdade para um momento historico especifico'?. A abstragdo da nova fisica tedrica gerou
um grande desconforto entre cientistas, especialmente entre aqueles que ndo conseguiam
acompanhar esse nivel de abstracdo, como Lenard e Stark, assim, o novo paradigma da fisica
passa a ser associado ao “espirito judeu” e perseguido com a ascensdo de Hitler ao poder. A
critica a fisica tedrica, contudo, ndo representa um abandono da racionalidade por parte dos
nazistas, mas a subordinacdo do pensar a producdo de discursos e praticas que os auxiliavam
na guerra e na conducao ideoldgica do estado totalitario. Quando se observou os resultados da
fisica tedrica na producéo de armas nucleares, tentou-se retomar o conhecimento sobre a fisica
tedrica no estado nazista'!3. Deste modo, identifica-se que a racionalidade néo é algo objetivo
como, por vezes, faz-se parecer. Concorda-se que a racionalidade empregada pelos nazistas é
instrumentalizada, contudo, isso ndo significa que a racionalidade da fisica teorica era pura ou
menos instrumental, dito isso, deve-se lembrar que a tecnologia nuclear foi utilizada tanto para
“finalizar” a segunda guerra mundial como para instaurar uma dominancia dos Estados Unidos
sobre outros paises. O que fica evidente é que o discurso moderno que defende a racionalidade
é sempre acompanhado de uma certa incoeréncia: a racionalidade nunca se efetiva como a
grande verdade que busca ser nem resultado, por si s6, em uma sociedade mais democratica e
plena.

Horkheimer, de fato, tenta recuperar a poténcia da racionalidade para a
producdo cientifica de analises capazes de emancipar os sujeitos das ordens opressivas. Embora
0 conceito de racionalidade instrumental de Horkheimer auxilie a compreender a relacéo entre
racionalidade e exercicio de poder, ele pouco faz em criticar a racionalidade. O problema da
racionalidade em Horkheimer ¢ que ela nao ¢ “efetivamente racional”, portanto, a margem de
correcdo € que a racionalidade deveria ser ainda mais racional. Embora Horkheimer seja,
fundamentalmente, um critico da modernidade, ele ainda é radicalmente moderno, acreditando
que somente através de uma racionalidade ainda mais racional seria possivel resolver os
problemas postos pela racionalidade. Essa dissertacéo, contudo, ndo compartilha da fé moderna
na racionalidade. A racionalidade ndo € neutra, objetiva, universal e atemporal, mas esta
atrelada a posi¢éo social, valores, cultura, localidade e época do sujeito ou grupo de pessoas. A
racionalidade instrumental é, portanto, uma racionalidade que falha em possibilitar os valores
comungados por um povo em uma época, por exemplo, o valor da democracia. A racionalidade

critica, deste modo, ndo é algo em si, objetivo, mas um posicionamento do sujeito de utilizar a
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112 MERLEAU-PONTY, 2011, p. 527



33

racionalidade para alcancar esses valores da época. A racionalidade critica é um horizonte
utopico que auxilia o pesquisador a puxar a racionalidade préxima a um limite de objetividade
que possibilita analises mais complexas do cenario atual. No caso de Horkheimer e dessa
dissertacdo, o valor é o projeto democratico de emancipacao do sujeito da exploracéo. Projeto
esse que vem se desenhando historicamente e hoje se apresenta de forma muito mais complexa
que na época de Horkheimer: a questdo ndo é apenas libertar o trabalhador do industrial, mas é
garantir a dignidade a todes, incluindo marcadores como nacionalidade, etnia, raga, sexo,
identidade de género, expressdo de género e orientacdo sexual. A libertacdo € tanto de acesso
aos direitos, mas também de uma descolonizacdo subjetiva do projeto capitalista que instaura
um modo de ser a partir do consumo. Nesse sentido, é necessario observar, afinal, que sujeito
¢ esse que ainda ndo foi “libertado”, em termos mais precisos: que sujeito ¢ esse que foi

historicamente produzido para ndo ser pleno de suas capacidades e direitos.
1.4 SUJEITO ENCARNADO

Como consequéncia direta ao processo de racionalizac¢do dos sujeitos, ocorre
também uma reelaboracdo da no¢édo de racionalidade. No final do século 19 e inicio do século
20, surgem novas ideias que gquestionam a relacdo entre racionalidade e irracionalidade no
sujeito, iniciando a valorizacdo de aspectos ndo racionais e deslocando a importancia da
racionalidade para a discussdo ética. Inspirado pela primeira reducdo de Husserl, Merleau-
Ponty busca retomar o mundo que o homem ignora quando assume uma postura pratica e
utilitarial, assim, o fildsofo desnuda o mundo e o sujeito das construgdes intelectuais do
pensamento moderno, para, no final, reconhecer a imbricagdo entre sujeito, mundo, linguagem
e cultura em uma pesquisa ontoldgica que repensa a esséncia do ser na acdo da existéncia. A
questdo para Merleau-Ponty € que a tradigdo cartesiana errou ao separar corpo e alma— criando
uma abstracdo que se afasta da experiéncia do mundo — e ao negar a positividade da
indeterminacéo dos sentidos!'®. Merleau-Ponty passa a questionar a marca deixada pelo projeto
cartesiano na modernidade e como 0s prejuizos intelectuais fecharam caminhos para outras
formas de compreensdo do mundo e do sujeito!!®, assim, ele suspende as nogdes classicas, na
filosofia e nas ciéncias.

Na introducdo de Fenomenologia da percepgdo, Merleau-Ponty apresenta

como a percepcdo é abordada por algumas vertentes da ciéncia, psicologia e filosofia,
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problematizando e criticando pensamentos diversos e opostos, como o0 racionalismo e o
empirismo, o intelectualismo e o naturalismo, e seus desdobramentos no psicologismo, no
pensamento causal e no neokantismo (pensamentos agrupados nos termos gerais
intelectualismo e empirismo), desse modo, o filésofo apresenta incoeréncias e falta de
evidéncias na sustentacéo de tais teorias, suspendendo tais no¢des do patamar de verdade. Para
0 autor, a verdade intelectualista se encontra na matematica, na elaboracéo de ideias claras e
distintas, lapidadas sobre a memdria individual e coletiva, se distanciando de ideias simples,
imediatas e subjetivas'!’, e seu problema é conceber uma consciéncia absoluta capaz de
ascender a uma verdade universal e de desconsiderar a percepcao imediata enquanto realidade
e movimento valido produtor de conhecimento®!8; o empirismo, por outro lado, objetifica o
mundo e desconsidera argumentos que fogem da atitude natural, assim, as construcdes
empiristas turvam o mundo, descrevem a natureza como desprovida de significado e ignoram
0 mundo culturalmente constituido onde o homem vive!'®. Merleau-Ponty afirma que "o
empirismo ndo Vé que precisamos saber 0 que procuramos, sem 0 que ndo procurariamos, e o
intelectualismo ndo vé& que precisamos ignorar 0 que procuramos, sem o que, novamente, ndo
0 procurariamos"?°, ou seja, nem os dados em si do mundo natural, nem sua submissdo a um
mundo das ideias, nos levam ao encontro do mundo. Tal afirmagdo demonstra o
comprometimento do autor em buscar uma alternativa ao pensamento cartesiano'?t. Os
prejuizos do mundo apresentados, tanto na filosofia como na ciéncia, remontam a crenca
inquestionada sobre uma verdade clara, passando da percep¢do ao conhecimento em um
processo do indeterminado ao determinado, consequentemente, objetiva 0 mundo em conceitos
matematicamente estabelecidos com os quais almeja “deter o proprio plano da criagcdo ou, em
todo caso, reencontrar uma razio imanente ao mundo”!?2, O sentir é desprovido de sentido, a
percepcdo é mutilada, a sensagdo e 0 juizo sdo dissociados?®. O corpo, em decorréncia da
fisiologia, torna-se um objeto entre tantos outros; os sujeitos tornam-se maquinas interpretadas
a luz da ciéncia acerca de seu funcionamento?*, Existe um parentesco menos visivel entre o
empirismo e o intelectualismo derivado do dualismo cartesiano e da atitude natural: a busca por
um real além das aparéncias ou por uma verdade além da ilusdo'®, ou seja, existe uma “fé
primordial” na racionalidade, consolidada na crenca em um espirito absoluto ou em um mundo

separado do sujeito?®. Tal nogéo de realidade, verdade, objetividade e clareza do mundo é
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distinta da concepcdo de Merleau-Ponty, o qual defende a positividade da indeterminagéo da
percepcdol?’ e, consequentemente, da relacéo entre sujeito e mundo. Embora os pensamentos
parecam apontar para uma verdade quando raciocinados, antes de mais nada, eles devem se
submeter a uma explicacdo infinita, considerando a contingéncia do mundo, assim, a verdade
ndo é uma instancia objetiva, mas uma concordancia entre a experiéncia e o pensamento*?,
Merleau-Ponty langa a seguinte provocagao: “nossas questoes nem sempre envolvem respostas,

e dizer com Marx!?°

que o homem s0 se pbe os problemas que pode resolver € renovar o
otimismo teoldgico e postular o acabamento do mundo”**°, ou seja, a contingéncia do mundo
em Merleau-Ponty ndo é uma ameaga a racionalidade, pelo contrério, ela funda a ideia de uma
verdade que reconhece as limitacOes da racionalidade. Nesse sentido, estende-se tal pensamento
a Horkheimer, isto é, deve-se reconhecer que o problema da modernidade ndo é apenas a
incompletude de uma racionalidade fundamentalmente critica, mas também a fé ingénua que a
racionalidade por si s6 daria conta de resolver todos os problemas postulados pelo sujeito. Ao
afirmar isso, entretanto, ndo se procura um distanciamento da racionalidade, mas um modo mais
racional de se posicionar diante da prépria racionalidade. Critica-se aqui a racionalidade e a
modernidade, mas o objetivo ndo ¢ a defesa de uma sociedade “irracional”. O objetivo € refletir
e recuperar a importancia de outros modos de existéncia menosprezados pela modernidade que
podem colaborar para a producdo de uma sociedade mais democratica e conscientes da
interdependéncia entre sujeito e mundo.

“Em suas investigagdes ontologicas, Merleau-Ponty se dedica a um esforgo
de renovacdo conceitual, de refinamento do aparato linguistico pelo qual nos referimos ao
mundo e ao ser em geral”**!. Ha uma tentativa de reconciliar natureza e consciéncia, mundo
natural e subjetividade®?. “A aquisi¢cdo mais importante da fenomenologia foi sem duvida ter
unido o extremo subjetivismo ao extremo objetivismo em sua nogdo do mundo ou da
racionalidade”*®3. Pode-se verificar tal unido na seguinte afirmacio do autor: “E preciso colocar
a consciéncia em presencga de sua vida irrefletida nas coisas e desperta-la para sua propria
histéria que ela esquecia; este é o verdadeiro papel da reflexdo filosofica"***, ou seja, a
consciéncia deve conhecer 0s processos temporal e estrutural que lhe ddo forma,

consequentemente, a racionalidade deve reconhecer a irracionalidade (pré-objetivo*®) que lhe
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acompanha, avaliando-a a partir de seus critérios proprios, e ndo lhe impondo a linearidade da
racionalidade. Consequentemente, a fenomenologia de Merleau-Ponty se coloca como parcial,
circunscrita a existéncia do sujeito-pesquisado que reflete sobre o irrefletido®.

A reconciliacdo entre intelectualismo e empirismo ocorre pela no¢éo do corpo
encarnado. Merleau-Ponty retorna ao cogito, porém, afirma que “Descartes ndo fez a davida
cessar diante da certeza da prépria davida, como se o0 ato de duvidar bastasse para obliterar a
duvida e trouxesse a certeza”**’, deste modo, Merleau-Ponty duvida ainda mais que Descartes
e discorre sobre diversos problemas, como a temporalidade e a linguagem. Merleau-Ponty
recupera o pensamento de Husserl, mas especificamente a nogéo de intencionalidade. Inspirado
em Franz Brentano, Husserl defende que a intencionalidade é a marca do mental e que a
experiéncia consciente exibe intencionalidade, apresentando uma estrutura essencial
independente aos processos empiricos mentais**®. O conceito de intencionalidade advoga que
toda consciéncia é consciéncia de algo. Tal pensamento ja havia sido elaborado por Kant,
afirmando que seria impossivel uma percepcao interior sem uma percepg¢do exterior; contudo,
a fenomenologia difere de Kant ao pensar a intencionalidade ndo apenas como juizos de posi¢édo
voluntérias (intencionalidade de ato), mas também como algo fora do conhecimento objetivo,
de uma ordem natural e antepredicativa, que antecede a cogni¢éo e fornece material a partir do
qual a linguagem ¢€ sintetizada (intencionalidade operante), assim sendo, a fenomenologia
reconhece a consciéncia como projeto do mundo a qual se dirige mesmo sem poder possui-
10%3°. Ao dirigir-se a0 mundo, o sujeito esmaga intencdes perceptivas e intencdes praticas em
objetos que aparecem como anteriores a qualquer intencdo*°. Merleau-Ponty, contudo,
compreende o corpo no interior do processo da intencionalidade, assim, “o movimento do corpo
sO pode desempenhar um papel na percepcao do mundo se ele préprio € uma intencionalidade

original, uma maneira de se relacionar ao objeto distinta do conhecimento™4.

Deve se dizer que é sob 0 mesmo ponto de vista: eu compreendo 0 mundo porque para
mim existe o proximo e o distante, primeiros planos e horizontes, e porque assim o
mundo se expde e adquire um sentido diante de mim, que dizer, finalmente porque eu
estou situado nele e porque ele me compreende. Nds ndo dizemos que a nogdo do
mundo é inseparavel da nocdo do sujeito, que o sujeito se pensa inseparavel da ideia
do corpo e da ideia do mundo, pois, se s6 se tratasse de uma relagdo pensada, por isso
mesmo ela deixaria subsistir a independéncia absoluta do sujeito enquanto pensador
e 0 sujeito ndo estaria situado. Se o sujeito estad em situacdo, se até mesmo ele nao é
sendo uma possibilidade de situacdes, é porque ele so realiza sua ipseidade sendo
efetivamente corpo e entrando, através desse corpo, no mundo. Se, refletindo na
esséncia da subjetividade, eu a encontro ligada a esséncia do corpo e a esséncia do
mundo, é porque minha existéncia enquanto subjetividade é uma e a mesma que minha
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existéncia como corpo e como existéncia do mundo, e porque finalmente o sujeito que
sou, concretamente tomado, é inseparavel deste corpo-aqui e deste mundo-aqui. O
mundo e o corpo ontolégicos que reconhecemos no coragdo do sujeito ndo sdo o
mundo em ideia ou o corpo em ideia, sdo o préprio mundo contraido em uma
apreensdo global, sdo o préprio corpo como corpo-cognoscente?#?,

O sujeito, portanto, esta situado no mundo, ndo sendo apenas um ser pensante.
O sujeito pensa, exatamente, por estar situado no mundo, sendo o pensamento indissociavel do
mundo do corpo. A subjetividade, por sua vez, é uma relacdo entre a existéncia concreta do
mundo e do sujeito entrelagados no tempo, espaco e cultura. Em Merleau-Ponty, a percepcao
exterior e interior envolve uma sintese nunca acabada que tende ao infinito'*3, a qual se constitui
no horizonte temporal, no horizonte perceptivo e no choque entre corpo, mundo, cultura e
linguagem*4. A linguagem implica uma certa modulagdo do corpo no mundo, um certo
comportamento*®, um certo sentido desencadeado na fala, escrita, pensamento e entendimento.
Merleau-Ponty reconhece que o sujeito culturalmente constituido recalca o corpo na maioria
das vezes'*®, nesse sentido, destaca-se que, embora o autor visa dissolver a relagdo entre
intelectualismo e empirismo, ele acaba tendendo ao intelectualismo em Fenomenologia da
percepcdo, pensamento esse que se tornara mais neutro no decorrer de sua producdo
intelectual*’. “A existéncia sempre assume o passado, seja aceitando-0 ou recusando-o”4¢,
assim, o mundo dado e culturalmente constituido, quando experimentado, gera uma marca no
sujeito. Merleau-Ponty ilustra esse processo afirmando que a pintura de Van Gogh se instalou
em seu sujeito e que suas experiéncias estéticas sdo sempre doravante as experiéncias de alguém
que conheceu a pintura de Van Gogh#°. Portanto, o fildsofo argumenta que existe uma histdria
sedimentada no sujeito a partir da qual o sentido do mundo surge e que, por sua vez, gera uma
consciéncia perceptiva e uma consciéncia do sujeito®™,

A nocdo de corpo encarnado de Merleau-Ponty apresenta consequéncias
politicas: uma vez que a consciéncia é um projeto do mundo e do corpo em seu sentido objetivo
e também cultural, cabe questionar a neutralidade desse mundo e desse corpo, especialmente
quando, ao observar a historia, percebe-se uma constante batalha entre sujeitos em condicdes
desiguais. O processo de colonizacdo, por exemplo, é caracterizado pela imposicdo de uma

visdo de mundo europeia sobre sujeitos em outros continentes, ocorre, assim, a imposic¢ao de
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uma certa consciéncia de si a partir de diversas formas de violéncia, as quais ainda s&o sentidas

na contemporaneidade. Merleau-Ponty, contudo, ndo nos auxilia a compreender tal processo.

1.5 POLITICA DO DESENCARNAMENTO

Ao suspender as construcdes intelectuais (atitude préatica), Merleau-Ponty
encontra um sujeito fundamentalmente constituido a partir do corpo no mundo. Mas como as
construgdes intelectuais sdo formuladas e até onde € possivel desconstrui-las e encontrar uma
esséncia do ser? Entende-se que a no¢do de esséncia é dissolvida em Merleau-Ponty, isto é, ele
concebe o sujeito encarnado na acdo do presente e em constante transformacdo no espaco,
tempo e cultura. A propria nogdo de sujeito enquanto espaco privado é suspensa, resultando em
uma subjetividade que é tanto carne como a carne do mundo. A esséncia s6 pode ser observada
na existéncia, o que implica que a prdpria nogédo de esséncia ja se distancia radicalmente de um
projeto inicial. Se a esséncia ndo é algo objetivo, entende-se a impossibilidade de uma
suspensdo completa das construcdes intelectuais, pois ndo existe um sujeito puro que nao seja
também um produto da cultura materializada no mundo e no corpo. A reducdo fenomenolégica
ndo pode ser realizada em sua completude, pois o sujeito sempre esté situado, isto &, ao refletir
sobre 0 mundo, o sujeito sé o faz ao unir-se a tese de mundo que busca averiguar®>!. Embora
ndo exista efetivamente uma esséncia no sentido classico, entende-se que é possivel reconhecer
linhas intencionais que apontam para os processos de construgdo cultural do sujeito. Observar
tais linhas auxilia a refletir sobre como a cultura materializada no mundo atravessa 0 corpo e
produz um sentido no sujeito, resultando em uma politica comum dos corpos.

Ao observar os fios intencionais em uma perspectiva historica, visualiza-se a
formacao de uma “politica do desencarnamento”®?, isto ¢, a producio de vetores de poder que
organizam a sociedade a se constituir de determinado modo. A defesa da racionalidade ja
ocorria na antiguidade, mas € na modernidade que a racionalidade se consolida em conjunto
com o capitalismo e passa a oprimir outros modos de existéncia. Deste modo, a politica do
desencarnamento consiste em uma série de vozes da modernidade que defendem a
racionalidade (instrumentalizada) vinculada ao processo de transformacao do mundo e sujeitos

a partir de uma concepcdo capitalista. As vozes modernas passam a se materializar no mundo,
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o reconfigurando a partir dos interesses capitalistas: a populagdo passa a se concentrar nos
centros urbanos os quais passam a ser cada vez mais projetados por equipes de arquitetos e
engenheiros levando em consideragdo elementos como o deslocamento da populacdo, logistica
de mercadorias, zonas comerciais, zonas residenciais, areas comuns e lazer; o trabalho também
é planejado, tanto a arquitetura do espago, hierarquia entre os trabalhadores, funcdo dos
trabalhadores, etapas de producdo, critérios de produtividade, legislacdo interna, horério de
trabalho e direitos trabalhistas; cria-se um relacdo burocréatica e impessoal entre trabalhador e
empregado na revolugdo industrial'®® e um ensino cada vez mais padronizado e técnico para
alimentar as demandas industriais; os artefatos se tornam fundamentalmente mercadorias,
sendo cada vez mais fabricados por uma logica industrial que pensa a forma e fungdo para
otimizar a producdo e aumentar o consumo; intensifica-se o revestimento das mercadorias em
produtos culturais capazes de regular a identidade, felicidade e a dignidade das pessoas. Se
antes o sujeito habitava um mundo menos domesticado, o capitalismo passa a engolir e digerir
o mundo através da industria e vendé-lo enquanto mercadoria padronizada, higienizada e
revestida de significado cultural. O mundo capitalista é cada vez menos neutro, contingente ou
mesmo inusitado, sendo ele um modo capitalista de intervir na subjetividade humana.

O corpo também ¢é controlado pelo capitalismo: ele foi observado na
antiguidade, sendo a primeira esfera a ser controlada pelo sujeito para que esse seja 0 senhor de
si; na idade média o corpo foi adestrado pela pastoral cristd e os diversos codigos de uso do
corpo; embora exista uma falsa impressao que a modernidade tenha trazido liberdade ao corpo,
destaca-se que ela o adestrou ainda mais, interrogando incessantemente sua verdade através da
arquitetura, escolas, medicina e sistema juridico e instaurando um modo de organiza-lo
reprodutivamente a fim de controlar a populagio®®. O trabalho também reconfigurou o corpo.
Especialmente com a revolugéo industrial, o trabalhador passou a executar partes cada vez mais
especificas, resultando em uma diferenciacdo e massificacdo de sua atividade. A especializagdo
ndo pode ser reconhecida apenas enquanto um modo mais racional de produzir mercadorias,
ela esta atrelada a uma demanda capitalista de diminuir os custos e otimizar a producao de valor.
O arteséo, por exemplo, se desdobra em duas atividades distintas com a divisdo do trabalho:
projetista e operario, ocorrendo uma diferenciacdo de salarios e condigGes de trabalho®®®. Os
operarios executam um projeto a partir de seus corpos sem que pensem o trabalho e o objeto a
ser produzido; os projetistas, por outro lado, pensam 0s processos e a mercadoria a partir da

racionalidade. Em ambos os casos, vé-se uma especializacdo do corpo e da subjetividade: o

153 HOBSBAWM, 2014, p. 74-75 155 CARDOSO, 2008, p. 31
154 FOUCAULT, 2020a, 2020b, 2020c, 2020d.
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operério desenvolve o musculo (e as doengas associados ao trabalho repetitivo e incessante) e
atrofia a criatividade e o pensamento; por outro lado, o projetista atrofia 0 corpo, aguca a
criatividade e passa a ser sensibilizado para resolver problemas especificos. Até mesmo um
alfinete sera produzido a partir de uma decomposicao radical do processo produtivo®®®,

A complexidade do trabalho dos projetistas é tanta que exige que eles sejam
treinados em escolas especificas, deste modo, o ensino passa a colonizar a mente do projetista
para tornd-lo uma ferramenta afiada capaz de solucionar diversos problemas industriais. A
complexidade, contudo, ndo pode ser entendida apenas enquanto melhoria da engenharia da
mercadoria, mas é também cultural. A tecnocracia da sensualidade consiste na producdo de
saberes para arrebatar o desejo de compra nos sujeitos através do desenvolvimento da
mercadoria e seus aspectos comunicativos, deste modo, ocorre cada vez mais uma abstracdo da
producdo da mercadorial®. As mercadorias deixam de ser orientadas a satisfacdo de
necessidades e se tornam um meio para a producdo de valor e poder. Mesmo as demandas dos
sujeitos, por vezes, se consolidam como necessidades corrompidas que aprofundam as relagoes
de dominacdo capitalista. Ocorre a producdo de uma sociedade do espetaculo, produzida pela
abstracdo da imagem desenvolvida por ferramentas capitalistas'®®. Profissionais como
designers, publicitarios, relagdes publicas, jornalistas, radialistas e cineastas revestem o mundo
em uma cultura e criam o mercado, isto, pois, como lembra Hobsbawm*°, a producéo industrial
exige um mercado que consuma a producdo. Nesse sentido, destaca-se a constante aceleracdo
tanto da producio como do consumo com a finalidade de intensificar os ganhos*®’. Os mundos
material, cultural e social passam a ser cada vez mais transformados pelos efeitos capitalistas
e, logo, alteram cada vez mais a subjetividade, impondo novas formas de desejar e viver a partir
do consumo. Concluindo, o sujeito é transformado ao longo das décadas em uma engrenagem
gue produz e consome. A politica do desencarnamento determina os corpos (mesmo que
indiretamente), reduzindo a existéncia de determinados trabalhadores a funcbes especificas e
planejadas. Tal divisdo é um resultado da divisdo internacional do trabalho, contudo, é também
a materializacdo do plano piloto de Descartes na subjetividade humana.

Reconhece-se que a subjetividade € equivalente a relacdo entre o mundo
culturalmente constituido e o corpo, deste modo, a politica do desencarnamento passa a
transformar progressivamente mais a subjetividade humana, visto que controla cada vez mais

0 mundo, corpo e, consequentemente, subjetividade. Tem-se, portanto, uma colonizagéo

156 SMITH, 2010 159 HOBSBAWM, 2014
157 HAUG, 1997 160 BERARDI, 2019
158 DEBORD, 2005
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capitalista do mundo, corpo e alma. Destaca-se que essa colonizagdo capitalista ndo acontece
sem formas de resisténcia, sendo esse trabalho uma das diversas formas de resisténcia deste
longo processo. Nao obstante, a racionalidade busca eliminar, cada vez mais, a resisténcia dos
corpos. O capitalismo produz um sujeito liberal e privado que possui uma atitude que recusa a
propria contingéncia e descontinuidade, minimizando outros modos de existéncia do corpo e
dominando o processo de constitui¢do do sujeito para que ele se torne um projeto cada vez mais
determinado pelos vetores capitalistas de producdo. A politica do desencarnamento cria
estruturas culturais e materiais que afastam o sujeito da experiéncia perceptiva, o colocando
sempre em uma postura pratica e utilitaria para sobreviver em uma cultura capitalista cada vez
mais veloz e abstrata. O mundo deixa de ser apresentado enquanto “estranho e paradoxal”6?,
passando a ser visto como um objeto a ser controlado pela consciéncia, ou seja, por uma atitude
desencarnada que ndo reconhece a si mesmo como carne do mundo. Portanto, a racionalidade
passa a instrumentalizar o corpo proprio e a subjetividade, retirando o sujeito de si mesmo e o
suspendendo em um mundo culturalmente estabelecido pelo capitalismo baseado no trabalho e
no consumo para a producdo de riqueza para poucos e desigualdade e condices de vida
precérias para a maioria.

Para ilustrar tal conceituacgao, basta experimentar um shopping center tipico:
ele € um espaco arquitetdnico totalmente pensado e produzido para potencializar o consumo;
ele é construido em determinado local pensando, primeiramente, no fluxo de entrada e saida
das pessoas; apenas pessoas capazes de consumir sao bem vindas em um shopping center,
possuindo mecanismos diversos para afastar um pessoas diferente do publico-alvo; dentro do
shopping a temperatura, umidade, ventilacdo e musica sdo controlados para proporcionar uma
experiéncia favoravel ao consumo; a arquitetura tanto seduz o potencial cliente como produz
nele o desejo de consumir através de produtos culturais relacionados a moda, design,
publicidade, propaganda e comunicacgdo; existem pessoas especificas para auxiliar as pessoas
no percurso pelo consumo, seja para realizar vendas, como garantir a seguranga; 0s produtos
sdo apresentados cuidadosamente em espacos totalmente pensados; toda a experiéncia de
compra é projetada, ou seja, os cendrios de interacdo entre comprador e mercadoria séo
exaustivamente pensados anteriormente para que 0 produto e 0 espago seja 0 mais atrativo
possivel para potencializar as chances de compra; até mesmo a duracdo da compra e utilizacéo
do produto é projetada, por exemplo, resultando em decisfes como a producéo de cadeiras ndo

tdo confortaveis para que o cliente se sente apenas pelo tempo necessario para consumir o

161 MERLEAU-PONTY, 2011, p. 10
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produto. A breve descri¢do acima esboca um exemplo de algo que acontece o tempo todo em
uma sociedade capitalista: o planejamento da producdo e consumo e, consequentemente, 0
desenvolvimento de uma subjetividade humana atrelada aos interesses capitalistas. Caso tenha
sido possivel pensar em uma subjetividade como consequéncia do trabalho do sujeito sobre si
mesmo através dos cuidados de si na antiguidade, a modernidade capitalista impde uma
subjetividade e ética limitada aos interesses capitalistas de producédo de riquezas. A autonomia
do sujeito parece ser cada vez mais administrada e controlada pelas ferramentas capitalistas,
apresentando um dilema democratico que parece ser impossivel de ser resolvido dentro do
proprio capitalismo.

Quando Merleau-Ponty defende a carnalidade do corpo, isso implica em uma
critica ampla as ontologias modernas. A critica de Merleau-Ponty esta atrelada a uma nova
interpretacdo a partir da antropologia a qual sera cada vez mais debatida na filosofia e ciéncias
humanas. Ao instaurar a existéncia de um corpo encarnado, Merleau-Ponty nos auxilia a
compreender a existéncia discursiva de um “ser desencarnado” que ¢ defendido ao longo da
modernidade e que tem efeitos politicos em um aspecto macro e micro. No ambito macro, tem
um aspecto objetivo, reconfigura 0 mundo de acordo com os interesses capitalistas a partir de
uma racionalidade industrial. Ndo obstante, proporciona a criagdo de estruturas baseadas na
racionalidade industrial que tornam posturas homogéneas ao redor de um mundo cada vez mais
unitério e global. O pensamento desencarnado, assim, aprofunda a ipseidade e torna relacfes
de solidariedade e afetividade cada vez mais escassas uma vez que esta fundada no impeto do
“eu que acumula em fun¢do de minhas capacidades cognitivas”. Assim, tem-Se 0S aspectos
micro, ou seja, relacionados a formacéo do sujeito frente a estrutura capitalista. Consequéncias
disso podem ser notadas no proprio diagnostico de Merleau-Ponty ao afirmar que a experiéncia
perceptiva é ignorada quando o sujeito assume uma postura pratica'®?. A postura pratica é um
desdobramento da domesticagdo do mundo que tenta direcionar a percepgdo para os fins
capitalistas: o sujeito percebe o mundo a partir das dindmicas capitalistas de consumo que
retiram o brilho da mercadoria consumida e destacam a mercadoria a ser comprada. Assim, 0S
corpos mais submissos ao inconsciente colonial-capitalista reduzem a experiéncia propria

9163

enquanto um mero objeto entre outros ¢ desconsideram um “saber do corpo”*°, ou seja,

compreendem a si mesmo como objeto indivisivel — individuo — o qual responde a dindmicas

162 MERLEAU-PONTY, 2004, p. 1 que a percepcéo defendida por Merleau-Ponty é um mergulho e
163 Compreende-se aqui que a nogdo de “saber do corpo” dissolugdo do sujeito no mundo no qual a consciéncia é um
(embora utilizada a partir do conceito de afeto e percepto de projeto do mundo. O “saber do corpo” ¢ a propria postura

Gilles Deleuze e Félix Guattari) se aproxima a condigéo de inquieta do corpo encarnado motivado por uma intencionalidade

corpo encarnado de fenomenologia de Merleau-Ponty, uma vez e sentido.
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sociais, ou seja, decifra 0s sinais culturais e materiais através da cognicdo e percepgdo e
informacao*®*. O sujeito passa a se fixar a partir das narrativas do consumo e identidade. O que
estd em jogo, portanto, é uma politica do desencarnamento que reduz experiéncias nao racionais
do sujeito moderno e contemporaneo e, assim, produzem um alienamento da prépria condicédo

de corpo encarnado. Ocorre, deste modo, o “endurecimento dos afetos”%

, OU Seja, 0 corpo se
torna menos sensivel a capacidade de criar e explorar o mundo, estando condicionado o tempo
todo por um recalcamento a partir de aspectos racionais capitalistas.

O corpo é entendido enguanto maquina convertida em forma de trabalho a
qual, a partir do dualismo cartesiano, “permite uma autogestao obrigatoria do sujeito racional

»166 & subversdo da existéncia subjetiva. “O cartesianismo ¢ nosso canone, um dos

sobre o0 corpo
fundamentos do nosso racismo epistémico, uma boa desculpa para nossas aventuras coloniais
e imperialistas e um importante ponto de virada biopolitico”'®’. Deste modo, Merleau-Ponty
auxilia a compreender a producéo cultural da modernidade como uma tentativa de desencarnar
0s sujeitos de seus corpos e colocéd-los em um plano da racionalidade a partir do qual seria
possivel encontrar uma verdade objetiva e igualdade entre os sujeitos. Contudo, tal projeto
falhou: ndo € possivel retirar o sujeito de seu préprio corpo, histéria e carnalidade; além disso,
o plano da racionalidade s6 foi “possivel” para uma classe especifica de sujeitos da
modernidade, os quais possuem praticamente uma Unica classe, interesses politicos, género,
cor, nacionalidade, religido e orientagéo sexual. O pensamento desencarnado moderno europeu,
de fato, se impds no mundo através da colonizacédo e globalizacdo, consequentemente, impGe-
se uma subjetividade liberal/neoliberal, burguesa, capitalista e racionalista a sujeitos em
contextos totalmente diferentes. A subjetividade, contudo, ndo é imposta apenas em um nivel
discursivo, mas em um nivel material, quando entende-se que o pensamento moderno, através
do capitalismo, reconfigura 0 mundo a partir de um modelo industrial. Deste modo, ocorre a
reconfiguragdo do mundo, cultura, linguagem e corpo a partir de uma perspectiva estritamente
burguesa, consequentemente, uma homogeneizacdo da diversidade e riqueza do mundo,
paralela a producdo de uma subjetividade especifica vinculada a uma racionalidade
instrumentalizada. A modernidade caminha em direcdo a uma desencarnacdo do sujeito.

Embora ndo seja possivel um desencarnamento efetivo do corpo®®, procura-se, dentro do

164 ROLNIK, 2018, p. 50-66 qual suas mentes e cérebros tanto podem ser escravos como
165 ROLNIK, 2018, p. 92 donos de seus corpos e das sociedades que constituem”

166 BOURCIER, 2020, p. 117 (DAMASIO, 2012, p.224). Deste modo, tem-se pesquisas

167 BOURCIER, 2020, p. 118 cientificas com o intuito de superar o sono, controlar o humor,
168 O pensamento desencarnado moderno opera em varias areas alterar a fisionomia e capacidade do corpo através de cirurgias,
da ciéncia e busca, dentro do possivel, domesticar e remodelar o medicacéo e treino. Outras pesquisas, ainda mais ambiciosas,
corpo a partir dos interesses burgueses, proporcionando novas buscam digitalizar totalmente a mente humana em parametros
formas de controle. “Ha algum tempo que os seres humanos computacionais. Embora existam pesquisas que tentem

atravessam uma nova fase evolutiva em termos intelectuais, na transformar a nogdo de humano aqui defendido, identifica-se que
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possivel, domestica-lo a partir de um mundo e cultura que valoriza a técnica e a racionalizacéo,
e desconsidera o sujeito em seu aspecto subjetivo. Nesse sentido, destaca-se a explosdo de
conhecimentos técnicos que se impde sobre o sujeito e determinam novos modelos de interferir
no mundo. A subjetividade, assim, se desenvolve a partir da dindmica instrumental,
diferenciando sujeitos para produzir e consumir de acordo com demandas do capital.
Merleau-Ponty elabora suas reflexdes defendendo um sujeito situado. Assim,
Merleau-Ponty tece uma critica situada em sua condi¢cdo de homem intelectual europeu,
portanto bastante limitada. Embora Merleau-Ponty defenda a poténcia do corpo, ele a faz a
partir de reflexdes sobre, por exemplo, a cor de um limdo. Caso Merleau-Ponty passasse a
situar-se em uma fébrica enquanto operario durante a producdo de Fenomenologia da
Percepcdo, serd que seu texto investigaria a percepcao por uma perspectiva menos abstrata e
mais situada em um mundo industrial? Horkheimer, por outro lado, é bastante consciente dos
absurdos do mundo industrial, entretanto, ndo houve por parte dele uma confianga
demasiadamente grande no sujeito moderno racional que, de fato, se constitui deste modo do
mesmo modo que se produz uma sociedade fundamentalmente desigual através do capitalismo?
E nesse sentido que se realiza essa ponte inusitada entre Merleau-Ponty e Horkheimer para a
formulagdo do termo politica do desencarnamento. Se Horkheimer defende a
interdisciplinaridade como forma de combater a racionalidade instrumental e Merleau-Ponty a
formag&o da consciéncia a partir de um sujeito que se movimenta e desvela os objetivos por
meio de um caminhar no mundo, entende-se que essa ponte, embora improvavel, é possivel e
desejavel. Identifica-se uma proximidade entre a atitude de Merleau-Ponty e Horkheimer em
relagdo ao papel critico que a racionalidade deve assumir: voltado a escala do sujeito, Merleau-
Ponty defende a percepcdo como fonte de conhecimento da historia da consciéncia;
Horkheimer, voltado aos aspectos sociais, defende que a racionalidade deve sempre avaliar as
conjunturas globais relacionadas a sua atuacdo. A questdo que se coloca aqui € que ambos 0s
filésofos buscavam, dentro de seus horizontes teoricos e de experiéncias, ampliar a nocao de
racionalidade e ao mesmo tempo, criticar o modo como a racionalidade vinha sendo conduzida:
Merleau-Ponty defendendo a positividade da indeterminagdo do corpo e Horkheimer
desvelando os vetores econémicos e sociais da producdo filosofica, técnica e artistica. Quanto

ao corpo: Merleau-Ponty investiga a poténcia do corpo para compreender a consciéncia e

a ideia de sujeito encarnado compreendida por Merleau-Ponty
mantém toda a sua atualidade. A partir de observages recentes
da neurociéncia, Damasio (2012, p. 201-226) — embora guiado
pela atitude natural a qual Merleau-Ponty é critico — afirma que
existe uma relagdo inegavel entre mente, corpo e ambiente
(fisico e cultural) e que a medicina (ensino) erra ao se
especializar de acordo com a légica industrial (especializagéo de

areas do corpo) sem uma compreensdo integrada do corpo; nesse
sentido, Damasio aponta para o erro das ciéncias que trilham um
caminho marcado pelo dualismo cartesiano, como a concepgéo
do corpo enquanto hardware e a mente como software ainda
presente nos estudos da mente. O depoimento de Damasio
colabora com essa pesquisa ao desnudar a existéncia concreta de
tentativas de superar a relagéo entre corpo e alma na medicina.
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Horkheimer questiona a relacdo de dominacao que certos corpos séo submetidos a partir de uma
nocdo de racionalidade. Embora tais autores possuam divergéncias significativas (algumas
delas inconciliaveis), faz-se aqui uma aproximacao, pois eles auxiliam a compreender questdes
diferentes que envolvem a relacdo entre sujeito e corpo: uma dimensdo micropolitica de
constituicdo do sujeito e uma dimensdo macropolitica da organizacdo produtiva dos corpos.
Essa unido ocorre fundamentada pela nogdo de teoria critica de Horkheimer que tenta superar
a racionalidade instrumental e a compartimentacao dos saberes. “A teoria critica ndo tem [...]
nenhuma instancia especifica para si, a ndo ser os interesses ligados a prépria teoria critica de
suprimir a dominagio de classes”'®. Entende-se aqui a dominagdo de classes no sentido de
injustica social e ndo no sentido tradicional da teoria marxista. A teoria critica, por sua relagdo
com o pensamento marxista, se ocupa, tradicionalmente, de relagdes sociais, contudo, inspirado
pela noc&o de micropolitical’, reconhece-se a necessidade de observar o sujeito e os efeitos da
colonizacdo capitalista ao inconsciente. 1sso, pois o capital altera a forma de exploragéo do
sujeito: em um primeiro momento extrai a forca produtiva do corpo do operério no chdo da
fabrica; na versdo atual, contudo, se alimenta da pulséo criativa individual e coletiva para a
criacdo e cooperacdo dos sujeitos em um mundo criado a partir de seus designios, assim, a
exploracdo deixa de ser econémica para ser também cultural e subjetival’’. Deste modo,
compreende-se o carater politico do corpo, ocorrendo sua subjetivacdo liberal (neoliberal),
“cujo objetivo ¢é colocar os corpos para trabalhar nas piores condi¢des possiveis”1’,

Os demais capitulos seguem a discussao esbocada aqui, compreendendo em
detalhes o papel do design nesse processo. Como serd mostrado, o campo do design ocupara
um papel central no projeto capitalista: se desenvolvendo como uma ferramenta capitalista de
producéo de subjetividades ddceis a logica de producdo e consumo capitalista. Os proximos
capitulos apontam esse processo em uma leitura politica da historia do design, apontando as
crescentes abstragdes promovidas pela politica do desencarnamento na atividade do artesdo, e,
consequentemente, a formulagcdo e consolidacdo do campo do design enquanto modo de
producdo capitalista de experiéncias e desejos e identidade.

169 HORKHEIMER, 1983, p. 154 do capital e ndo a relagdo entre subjetividade e capital, ou seja,
170 A micropolitica é um termo cunhado por Guattari nos anos relagdes do intimo do sujeito (PRECIADO, 2018, p. 18-19).
60 para contrapor as analises de esquerda que se ocupavam, 171 ROLNIK, 2018, p. 32-33

radicalmente, em compreender as estruturas sociais opressivas 172 BOURCIER, 2020, p. 116
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2 GUILHOTINA CAPITALISTA

2.1 REVOLUCAO INDUSTRIAL

Embora o pensamento filos6fico moderno se desenvolva atrelado a uma
pequena elite intelectual, ele acaba se desdobrando na vida de todos”®. O Renascimento e a
filosofia moderna afetam as camadas cultas da sociedade; paralelamente, a Reforma da Igreja
inicia um processo de emancipagdo das camadas mais pobres da religido catdlical’®. Tais
transformacdes inspiram o liberalismo econdmico, a acumulacao de capital e, como efeito, a
producdo industrial*”. Os comerciantes e empreendedores vindos dos arredores dos palacios
passam a se organizar e produzir riquezas por meio da producdo e comércio de
manufaturados'’®, riquezas essas muitas vezes “obtidas com a esperteza, a violéncia e a
inexisténcia de regras e de controles”!’’. A transformacdo de feudos para Estados modernos
ocorre de forma turbulenta por meio de lutas sangrentas'’8, resultando em uma sociedade
estruturada “em torno de um modelo sociopolitico elaborado pela burguesia”, classe que reune
“em suas maos o poder material e politico que lhe permite tornar-se dominante e dirigente”’°.
Assim, a burguesia assume o poder antes detido pela aristocracia'®, uma vez que se organiza
em direcdo a acumulacdo de propriedades e controle sobre a producdo cultural e
administrativa®®®. A logica da propriedade de terra como premissa do senhor feudal passa,
assim, para nogéo de propriedade da burguesia liberal, estendendo-se a “todos os bens materiais,
desde as coisas mais corriqueiras da vida cotidiana até as maquinas. Essa nova extensao da
propriedade privada estabeleceria o futuro do capitalismo”®2. O mundo moderno passa a se
estruturar em uma abertura e expansdo através do comercio, liberdade individual e
desenvolvimento da ciéncia que se estruturam “sobre o colonialismo, o império da mercadoria,
da concorréncia impiedosa, da razdo instrumental, da producdo e do consumo desenfreados, da
concentragio de riquezas e do poder nas maos de alguns grupos e paises”'®. A politica do
desencarnamento organiza-se de forma simultanea ao capitalismo, um apoiado no outro e
ambos fortalecendo uma “subjetividade capitalista”, isto é, a construgdo de novas formas de

desejo, identidade e comportamento que criam paralelos entre sujeito e engrenagem industrial.

173 VIETTA, 2015, p. 119-120 179 SEMERARQO, 2016, p. 23
174 SEMERARO, 2016, p. 18-19 180 IGLESIAS, 1981, p. 36
175 SEMERARO, 2016, p. 19 181 SEMERARQO, 2016, p. 23
176 SEMERARO, 2016, p. 22 182 COSTA, 2011, p. 53

177 SEMERARO, 2016, p. 23 183 SEMERARQO, 2016, p. 23

178 SEMERARQO, 2016, p. 20
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A partir do século 17, as maquinas sdo apresentadas pela literatura como
proporcionadoras de felicidade, imaginando sociedades ideais na qual a maquina é elemento
crucial'®. Apoiado no pensamento de Descartes, Julien Offray de La Mettrie, na obra L ’Homme
machine, aproxima a nocdo de homem a de uma maquina capaz de, por si sO, superar a si
mesma’®, demonstrando, de forma mais radical, um pensamento que concebe 0 homem a partir
dos autdmatos de sua época, Oou Seja, O COrpo enquanto mecanismos de engrenagens
organicas'®. Nos automatos, a técnica imita o comportamento da natureza e o “ser técnico” se
disfarga de “ser vivo” em uma correspondéncia isomorfica entre natureza e artificio, por sua
vez, a observacdo do mundo inspira a técnica na mesma medida em que a técnica inspira a
compreensdo do mundo'®’. As utopias cientificas sd0 uma expressdo da grande revolucéo
intelectual produzida no século 15, tiveram sua continuidade no século 16 e se consolidaram
definitivamente no século 17 com a revolugdo industrial®®®,

A revolucdo industrial ocorreu, inicialmente, em trés setores: indUstria téxtil,
maquina a vapor e sidertrgica®. A industria do algoddo deu o ritmo conhecido a revolucio
industrial, proporcionando o crescimento produtivo e habitacional das cidades; por exemplo, a
cidade de Manchester — cidade que se desenvolveu em funcdo da industria téxtil —, de 1760
a 1830, decuplica o nimero de habitantes (17.000 a 180.000), e 0 nimero de teares mecanicos
passou de 2.400 a 224.000 entre 1813 e 1850 na Inglaterra'®. As inovacdes cientificas eram
abundantes nesse periodo, visto que a tecnologia téxtil era simples, sendo absorvidas pelos
industriais mediante necessidade ou producédo de lucro, sendo aplicada de forma racional nas
maquinas, producdo e arquitetura das fabricas!®. Kay, Wyatt, Paul, Hargreaves, Arkwright e
Crompton sdo alguns dos nomes por tras das melhorias que transformaram gradativamente a
producdo téxtil'®2. Posteriormente hd a superacio da indudstria téxtil, havendo o
desenvolvimento de bens de capital — bens que servem para a producdo de outros®®. A
Inglaterra ndo foi a Unica a se desenvolver industrialmente, havendo o avango em outros paises,
em especial os Estados Unidos e, um pouco mais tarde, Alemanha®®,

Com a revolucdo industrial, ocorre uma guinada na evolucdo técnica e na
producdo de bens de consumo, demarcando a passagem logica do artesanato — producéo

rudimentar, qualitativa e customizada a uma demanda local — a manufatura — producéo mais
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complexa e diversificada — e, finalmente, a producgdo industrial — a utilizacéo de utensilios e
maquinas para a producdo em massa’®. Alguns antecedentes possibilitaram que a revolucéo
ocorresse: desenvolvimento cientifico e técnico; ética protestante que valoriza a producédo de
riquezas; reservas energeticas; clima e geografia apropriados a producdo e distribuicéo;
transporte pluvial para o escoamento e comunicacdo barata; desmonte da agricultura de
subsisténcia; acimulo de capital; mao de obra disponivel; baixa necessidade de escolaridade
para a operacdo do maquinario; baixo investimento necessario para inicio da producédo
industrial, uma vez que o ganho de capital através da producdo proporciona lucro suficiente
para o crescimento da industria; mudangas politicas que incentivaram a producdo privada e
producio de riquezast®. Tais elementos, no entanto, n&o elucidam o desenvolvimento industrial
tal como ocorreu, haja vista que a producdo de artefatos para a aristocracia era mais lucrativa
que a producdo em massa para um mercado ainda n3o existente!®’. Assim, a industrializago
efetivamente se efetiva com o desenvolvimento de um mercado para produtos industriais,
produzindo necessidades antes inexistentes'®®, Enfatiza-se a importancia da invencdo do
mercado industrial, elemento esse produzido com a participacdo de ferramentas capitalistas
como o design e a publicidade. O operéario vai sendo moldado engquanto: bra¢o produtivo do
sistema e, paralelamente, sujeito desejante dos produtos que produz (consumidor), sendo esse
o principal objetivo da politica do desencarnamento. A industrializacdo aumentou a produgéo,
expandindo o intercdmbio de mercadorias com regides longinquas e, principalmente,
estimulando o consumo interno através dos salarios!®®. O mercado ¢é produzido externamente
por meio das exportacdes associadas ao colonialismo e internamente por meio da consolidacéo
de uma sociedade industrial, sendo tal processo incentivado pelo governo?®.

A revolucdo industrial esta associada com as seguintes transformacoes
produtivas: substituicdo do trabalho humano pela natureza, uma vez que o homem passa a
utilizar majoritariamente maquinas que operam através das forgas do vento, 4gua e vapor; o
trabalho deixa de ser executado por artesaos e passa a ser desenvolvido por maquinas ou grupos
de pessoas que dividem o trabalho de modo a torna-lo mais rentavel e racional; a producéo
deixa de ser domiciliar e passa a ser em fabricas; a producdo deixa de ser em pequena escala e
destinada ao mercado local e torna-se uma grande produgdo industrial capaz de atender ao

consumo longinquo e consumidores; valorizacdo da ciéncia, cada vez mais pragmatica, que

proporciona maiores resultados financeiros; a invencdo — mudangas produtivas como
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resultado de pesquisas cientificas — passa a ser o elemento predominante em oposi¢do as
descobertas; aceleragdo do desenvolvimento técnico e econdmico; o capitalista passa a investir
recursos na producdo industrial a qual pode lhe proporcionar lucro ou prejuizo, sendo ele o
proprietario das fabricas, meio de producdo e insumos; os trabalhadores passam a receber
salario para a venda de sua méo de obra; consolidacio e fortalecimento do capitalismo?:.
Dentre essas caracteristicas, entende-se que a racionalidade se encontra na estrutura de tais

transformagdes?2.

2.2 ACELERAGAO INDUSTRIAL

A revolugdo industrial consiste na transformagdo humana mais radical
registrada a qual, durante um breve periodo, coincide unicamente com a historia da Gré-

Bretanha?®

. O aspecto revolucionario “encontra eco na ruptura radical com o passado efetuada
pela Revolugdo Francesa”® no qual existe uma transformacéo da figura do humano a partir
das novas relagdes socioldgicas e econémicas produzidas pela racionalizacdo, industria e
capitalismo®®. O capitalismo ¢ marcado pela expansdo da produgdo e consumo e,
consequentemente, a intensificacdo do gesto produtivo, assim, a produtividade — e seu
incremento constante — € a principal nocdo da economia moderna, sendo ela a quantidade de
produto por tempo de producdo®®. A producdo técnico-cientifica se insere nesse contexto,
promovendo a otimizagéo das atividades produtivas. O capitalismo promove uma aceleracéo
da vida dos sujeitos, a qual estd vinculada a mais-valia por unidade de tempo, ou seja, a
intensificacdo da producédo que ocorre pela diminui¢do de tempo necessario para a producao,
destacando-se assim as técnicas de aceleragdo, como a linha de producdo de Taylor?®’. A
velocidade capitalista € tematizada por Filippo Tommaso Marinetti no Manifesto Futurista em
1909, sendo o “primeiro ato consciente do século que acreditou no futuro”?®, defendendo,
confiando e esperando que as promessas do presente se realizariam no futuro®®. Sustentada
pelo historicismo hegel-marxiano para o qual a razdo possui a poténcia de resolver o conflito
dado pela historia, os “modernos sdo aqueles que vivem o tempo como esfera do progresso

rumo a perfeicdo ou, pelo menos, a uma condicdo cada vez melhor, mais feliz, mais rica, mais
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plena, mais justa”?!?. O futurismo carrega a “alma estética de uma fé no futuro que permeia
profundamente o espirito do capitalismo moderno”?!L,

A Maquina exaltada pelo futurismo corresponde ao engendramento de metais,
liquidos, conceitos e formas “que funcionam de acordo com uma determinada finalidade’’?'?,
0u seja, 0 objeto externo em relacdo ao corpo e mente humana, conceito esse que se transformou
e hoje “esta em nds”?'3. A velocidade avanca ao passo do capitalismo vinte quatro horas por
dia e sete dias por sema semana, ou seja, um capitalismo voraz que toma o trabalhador em seu
tempo integral para ser produtivo®!4. Desta forma, a velocidade capitalista ndo ocorre apenas
através da racionalizagdo do tempo com o reldgio, mas invade o espago interno, iniciando “a
colonizagdo da dimenséo temporal, ou seja, do vivido, da mente, da percepcio”?™, o qual se
acelera no passo histérico do capitalismo e globalizacdo e se nota no imediatismo com que se
vive na atualidade; contudo, Berardi?*® recorda que a capacidade humana de elaborar o tempo
interno ndo € ilimitado, mas constitutivo dos limites organicos, emocionais e culturais, portanto,
a aceleracdo capitalista demonstra um aspecto insustentavel. Isto pode ser observado nas crises
econbmicas recorrentes (depressdes) e crises do sujeito (depressao e ansiedade) nas quais ocorre
a reelaboracéo do tempo e produtividade.

Na perspectiva do corpo encarnado: ver € habitar o objeto, desvelar seus
mistérios segundo a face exposta e do conjunto dos objetos dispostos no horizonte perceptivo,
paralelamente, tem-se o horizonte temporal no qual o objeto ocupa todos os tempos: passado,
presente e futuro; “o presente ainda conserva em suas maos o passado imediato, sem po-lo como
objeto, e, como este retém da mesma maneira o passado imediato que o precedeu, o tempo
escoado ¢ inteiramente retomado e aprendido no presente”?!’; sequindo a mesma ldgica, 0
futuro envolve o presente como a lhe proceder; assim, 0 tempo nunca é experimentado
pontualmente, mas em um desdobrar entre passado, presente e futuro. O tempo é horizonte a
ser percorrido. O tempo €, contudo, experimentado de forma pontual na contemporaneidade, na
qual a aceleracdo moderna impossibilita que o sujeito contemple 0 mundo em sua poténcia?8,
A partir do trabalho de Merleau-Ponty, compreende-se esse fendbmeno: como a imposic¢ao de
uma atitude pratica no sujeito a qual o impossibilita de desvendar o mundo enquanto corpo
encarnado, assim, a politica desencarnada mutila o sujeito de seu corpo — percepcao visual e

temporal — e o impossibilita de pensar criticamente. Deste modo, destaca-se que o capitalismo
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fixa o sujeito em posicéo de constante anseio com o futuro, o retirando do horizonte perceptivo
temporal, assim, tem-se a necessidade de aprimoramento constante do presente e nunca o seu
desfrute. Como consequéncia direta da politica do desencarnamento em favor da producgéo no
capitalismo tardio, ocorre o surgimento de um “sujeito do desempenho”, ou seja, o
encarnamento de uma subjetividade com interesses produtivos que torna o sujeito o explorador
de si mesmo, assim, “O sujeito de desempenho esta livre da instancia externa de dominio que
0 obriga a trabalhar ou que poderia explora-1021*”, pois se torna quem efetivamente cobra a si
mesmo. A sociedade do desempenho criada pela aceleracdo capitalista produz depressivos e
fracassados??°. O depressivo € marcado por uma busca incessante de retomar o tempo roubado
de sua formulacdo psiquica sem o qual Ihe é impossivel fantasiar e desejar, consequentemente,
compreende-se uma relacdo direta entre a aceleracdo capitalista e a formulacdo da depresséo a
qual se tornara a doenca mais comum no mundo até 2030 de acordo com a Organizacdo Mundial
de Satde??!, por conseguinte, entende-se que a depressdo é uma maneira corporal de resisténcia
a imposi¢do de um tempo desencarnado, de um tempo feito de metas e ndo vivéncia. O infarto
psiquico “revela a tentativa desesperada do corpo descansar sobrecarregado por um tempo com
prazos e metas sem fim, ou seja, um tempo deadline”®??. Ao entender o capitalismo e a
revolucdo industrial como projetos modernos, compreende-se também o esgotamento do
humano ja anunciado no cogito de Descartes, ou seja, ao separar o corpo da alma e submeter o
corpo aos desejos da alma, coloca-se sobre o corpo o esgotamento de viver em funcgéo de algo
externo a si, algo que impde um ritmo impraprio.

Em sintese, a formulacdo do tempo capitalista fabricada ao longo dos ultimos
séculos impde um novo ritmo a partir da producdo e consumo: a vida deixa de ser sobre a
existéncia enquanto vivéncia de um presente eminente consolidado na manutencao das formas
de sobrevivéncia e torna-se uma esteira veloz, cujo ritmo é severamente imposto socialmente a
partir de interesses econémicos dos detentores de poder. Aqueles que recusam a ldgica da
esteira sdo esmagados por uma estrutura que impossibilita (cada vez mais) uma vida de
subsisténcia. A subsisténcia é substituida por uma organizacéo social do trabalho especializado
e do consumo de tudo, inclusive de aspectos mais subjetivos como a identidade. As condig¢des
favorecem o surgimento de uma nova subjetividade focada na optimizacdo da vida através da

racionalidade desencarnada e despreocupada com o sentir.
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2.3 MERCADORIA E ACUMULO

Os ciclos de acumulacéo de capital genovés e holandés se transformam no
cenario inglés em um ciclo de acumulacdo de carater industrial e garante ndo apenas o
desenvolvimento produtivo, mas principalmente a hegemonia da Gréd-Bretanha no comércio na
mesma medida em que sustenta a relacdo entre Estados modernos e capitalismo na revolugédo
industrial?®, Uma das alterag@es estruturais associadas a revolugdo industrial ¢ a mudanca de
atitude diante do acumulo: ocorre a “domina¢do de toda a economia — na verdade de toda a
vida — pela procura e acumulaco de lucro por parte dos capitalistas”??*, entende-se a nova
fixacdo com o futuro por parte dos capitalistas, ou seja, um impeto pelo acimulo de riquezas
maiores que se pode vivé-las. Por meio de uma andlise légica, o surgimento do dinheiro pode
ser identificado como um facilitador de trocas entre mercadorias?®®. Em uma troca entre
mercadorias (M-M), ambos os atores devem desejar aquilo que ndo possuem e abdicar de algo
que o outro queira®?®, tal processo se demonstra dificultoso e imerso na subjetividade dos atores.
A “troca de mercadorias” mediada pelo dinheiro, que opera como uma “terceira mercadoria”,
se reconfigura em compra e venda — duas perspectivas opostas sobre a mesma a¢do — que
apresentam objetivos distintos: o comprador se interessa pela utilidade da mercadoria — valor
de uso — e o vendedor pela contrapartida financeira — valor de troca??’. O dinheiro
proporciona o descolamento entre valor e mercadoria??®, com isso, tem-se uma abstracdo do
valor. O acumulo pode ser compreendido atraves das seguintes etapas: o capitalista se langa no
mercado enquanto comprador e adquire determinada mercadoria (M) por um certo valor (D);
posteriormente, ele insere a mercadoria comprada em um processo produtivo no qual seu valor
sera agregado (M”); finalmente, o capitalista se lanca no mercado enquanto vendedor, contudo,
agora com uma mercadoria com um valor agregado (M), o qual proporcionara um retorno
financeiro maior que o investido (D*)?%°.

A abstracao do valor promovida pelo dinheiro eliminou as barreiras fisicas da
superacumulacdo, tornou a compra/venda impessoal e, diante de um contexto social e
econdmico complexo, se tornou elemento principal do capitalismo®®. Assim é possivel
identificar uma mudanga Idgica na producgdo de mercadorias que caracteriza o capitalismo: em
um primeiro momento, é possivel identificar a venda de mercadorias como meio para obter

outras mercadorias por meio do dinheiro (M-D-M); em um segundo momento, identifica-se o
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foco no dinheiro, sendo a mercadoria apenas uma maneira de acumular cada vez mais dinheiro
(D-M-D’)?, logo, o dinheiro deixa de ser um meio para se tornar um fim. Nesta segunda
perspectiva, entende-se a producéo capitalista destinada a venda — producéo de valor — e nao

a satisfacio de necessidades humanas?®?

, Visto que o foco deixa de ser a mercadoria e passa a
ser 0 acumulo. O principio capitalista consiste em que o capital € investido na producgéo de
mercadorias para produzir lucro, em sequéncia, o lucro retorna ao processo produtivo sob a
mascara de investimento para otimizar 0s processos e garantir que a empresa consiga produzir
cada vez mais mercadorias sob condi¢cGes mais baratas que de seus concorrentes para que se
desloque a concorréncia e consiga garantir a venda das mercadorias e, consequentemente, mais
lucro que podera ser introduzido novamente na producdo®®. A economia capitalista e a
industrializacdo desviam a renda do consumo para o investimento, transferindo os recursos dos
pobres para os ricos?*. Exemplos podem ser observados no poder exorbitantemente crescente
de acumulacdes de bilionarios: Jeff Bezos, a pessoa mais rica do mundo, acumulou 64 bilhdes
em apenas um ano (totalizando 177 bilhdes); Elon Musk aumentou sua fortuna em 126,4 bilhes
no Gltimo ano (totalizando 151 bilhdes)?*®. Enquanto a fortuna dos bilionarios aumenta em
2021, enfatiza-se a existéncia (permanéncia ou aprofundamento) de 957 milhdes de pessoas em
93 paises sem alimentacdo?3®. O contraste apresentado evidencia a contradigdo interna do
capitalismo, que sistematicamente aprofunda as desigualdades. “Nao surpreende que os
trabalhadores se recusassem também a aceitar o capitalismo” que “pouco lhes oferecia”?®’. A
mudanca proposta pela nova classe industrial ndo ocorreu facilmente, havendo desconfianca e
hostilidade, uma vez que, além da novidade e adaptacdo ao ritmo da maquina, a economia
liberal proporciona um cenario de exploracdo total dos trabalhadores que s6 passa a ser
regulamentado e suavizado ap6s 1840%%8, mas que permanece de formas diversas.

A mercadoria é “um objeto externo, uma coisa, a qual pelas suas propriedades
satisfaz necessidades humanas de qualquer espécie. A natureza dessas necessidades, se elas se
originam do estomago ou da fantasia, ndo altera nada na coisa”?*°, a qual é produzida
privadamente como consequéncia da divisdo do trabalho e se insere nos processos econémicos
de venda capitalista para a producdo de lucro®®. Faz parte da ldgica capitalista “transformar
todos 0s objetos de consumo em mercadorias e inventar todas as mercadorias imaginaveis, com

241

as quais seja possivel auferir lucros adicionais=**. A utilidade da mercadoria € o que a torna ela
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mesma, consequentemente, é determinada pelo corpo da mercadoria?*?. O valor de troca é uma
sintese quantitativa proporcional ao valor de uso — o qual se dd em um determinado contexto
material, cultural e temporal — e a quantidade de trabalho necessario para seu desenvolvimento
em um aspecto social e produtivo — ndo importa a quantidade de trabalho que o individuo
demora para produzir a mercadoria, mas a quantidade de trabalho que se demora socialmente
para produzi-lo®*. Em um primeiro momento, a utilidade da mercadoria parece ser o
desencadeador de toda compra; em uma analise mais elaborada, entretanto, fica evidente que a
utilidade s6 é experimentada ap6s a compra, portanto, seu efeito é limitado ao p6s-compra ou
a uma segunda compra do mesmo produto?*4. A venda implica em uma relagio do comprador
com um futuro possivel mediante a compra, deste modo, comprar é encarnar um uso possivel
o qual pode ser ou ndo realizado apds o pagamento e que, ao ser realizado ou nao, opera uma
resposta a um futuro ja experimentado no encarnamento do futuro provavel. Entre a troca e o
uso surge a manifestacdo do valor de uso da mercadoria — a promessa de uso —, responsavel
por persuadir o comprador a efetuar uma aquisi¢do, assim, ha o deslocamento do “ser” para o
“parecer” do produto, tornando-se a aparéncia a prioridade da producio de mercadorias®®®. A
aparéncia, no entanto, deve ser entendida como parte inquestionavel da mercadoria®*, isso pois
a imagem acarreta em um certo sentido que o sujeito assume em relagdo a mercadoria. A
promessa de uso implica um futuro, pois o consumo é moldado a partir da expectativa de uso.
A abstracdo da mercadoria resulta em uma relagdo desencarnada entre sujeito e mercadoria,
uma vez decompd@e a experiéncia em momentos determinados por uma légica capitalista.

“O capitalismo apostou tudo nas mercadorias e as elevou a categoria de
portadoras de fragmentos de prazer, tendo atribuido ao prazer a tarefa de funcionar como
sucedaneo profano de felicidade”?*’, ou seja, a promessa de uso deixa de se vincular diretamente
a utilidade da mercadoria e se insere na dimenséo psicolégica do consumo, vendendo — além
de utilidade — & felicidade, prazer e distin¢do. Ocorre o desenvolvimento de uma cultura do
consumo na qual “o desejo de possuir uma lavadora de louga ou um automoével ¢ muito mais
forte do que aquele que deveria nos induzir a lutar e sofrer por uma ideologia ou uma
religidao”?*8. Cutelo®®® defende que o consumismo, embora movido por fins meramente
econbmicos, coloca em evidéncia uma naturalidade do homem em buscar riqueza e
diferenciacdo social. Distintamente de Cutelo, essa dissertacdo defende que ndo se pode

naturalizar o desejo humano ou isola-lo de seus aspectos histéricos que o constituem. Assim,
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compreende-se que a forga do consumismo ao impedir que o sujeito lute por condi¢bes mais
igualitarias esta vinculada as estruturas desencarnadas do capitalismo as quais sensibilizam os
sujeitos ao consumo e os tornam dependentes das promessas de felicidade contidas nas
mercadorias. O mundo capitalista, portanto, ndo é neutro, mas imp&e um projeto de consciéncia
no sujeito no qual o consumismo € a resposta possivel, logo, a lavadora de lougas parece mais
interessante que igualdade exatamente pois existe um contexto que favorece esse sentido de

mundo.
2.4 ENGRENAGENS DO CONSUMO

As grandes capitais da Europa s@o marcadas por uma explosdo de consumo
no século 19, especialmente apds o surgimento das primeiras lojas de departamento em 1860
— momento marcado pela transformagdo do consumo em rotina de lazer —, assim, 0 consumo
materializado nas lojas de departamento se torna “um mundo encantado dos sonhos, com
infinitas possibilidades de interacdo social e de expressdo pessoal, longe tanto da solid&o
doméstica quanto do perigo das ruas”®®. As lojas demonstram o aumento exponencial da
producdo e, consequentemente, transformacBes na distribuicdo, venda e propaganda dos
produtos que antes, muitas vezes, eram comprados diretamente dos produtores®!. A
publicidade passa a se desenvolver na virada do século 19 para o 20, por meio de anincios de
jornais e cartazes®?. Associado a publicidade, se desenvolvem as marcas modernas.

As marcas comerciais datam desde a Antiguidade em &nforas que eram
utilizadas no transporte de produtos, havendo, inclusive, indicios de falsificacdo das mesmas
para obtencdo de vantagens comerciais?®3. Durante a ldade Média, as marcas, entretanto,
perderam seu aspecto comercial e tornaram-se obrigatérias para a regulamentacéo e indicacao
de origem?. A partir do liberalismo e da industrializacdo, as marcas ganham uma nova cara:
sdo individuais; facultativas; ndo garantem procedéncia de garantia e qualidade do produto; é
ativo do comerciante, agindo principalmente na atracdo de consumidores; o direito da marca se

insere como prerrogativa do titular e ndo dos consumidores®

. As primeiras marcas industriais
aparecem atreladas a propaganda dos produtos — em especial em cartazes —, sendo compostas

por ilustracBes, nomes e frases publicitarias, e, com o tempo, se alterando para versdes mais
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simplificadas, funcionais, em decorréncia da evolucdo dos discursos sobre arte e tecnologia e
da insercdo do design modernista na producéo de tais signos graficos?®.

As marcas e embalagens tornam-se a segunda pele das mercadorias, alteraram
a dindmica comercial e assinalando a passagem do comércio a granel — na qual o vendedor
tinha grande impacto sobre as vendas — para a venda de produtos com marcas distintivas e
embalagem capaz de se autopromover®’. “A publicidade aumentou bruscamente a notoriedade
dos produtos™®®8, sendo capaz de diferenciar produtos, inclusive aqueles com pouca ou
nenhuma diferenca entre 0s concorrentes, como ocorreu no caso do sabdo Sunlight que
aumentou as vendas de 3 mil toneladas para 60 mil toneladas entre 1886 e 1920, ao criar um
nome forte, embaléa-lo apropriadamente e anuncia-lo ao redor da Inglaterra®®®. “A publicidade
foi progressivamente incorporada ao préprio corpo da mercadoria, depositou-se na abstracdo
concreta do logotipo, expressio direta da mercadoria e ocupagdo do espaco imaginario”?®°, A
partir da eletricidade houve o surgimento de uma série de novos produtos, como 0s
eletrodomeésticos, nos quais as marcas nasceram como se fossem produtos préprios, sendo que
a publicidade ndo sé passou a divulga-los, mas a criar a necessidade de consumo deles,
baseando-se numa suposta ideia de inovacgdo inspirada tdo somente pela aparéncia dos produtos.
Isto €, a comunicacdo (englobando campos como o design, publicidade, relacbes publicas
jornalismo) atual massivamente na modulacdo da percepgdo coletiva e reinvencdo do
comportamento social adequado as demandas econémicas, dando as condi¢des necessarias para
a consolidacdo de um mercado compativel a producdo industrial. Para isso, muitos saberes
forma articulados: “Provavelmente, quando nossa cultura estiver aprimorada, o anunciante
estudara psicologia. Por estranho que possa parecer a muitas pessoas, 0 anunciante e psicélogo
terdo um grande objetivo em comum”?!, Esta frase, publicada em 1895 na revista Printers’
Ink, deixa evidente o plano da publicidade em entender as motivagdes e desejos humanos a fim
de promover a mercadoria industrial sob a forma da marca. Paralelamente, se pode afirmar que
0 design também seguiu 0 mesmo caminho através da formulagdo de um corpo tedrico proprio
gue muitas vezes se vende separado da publicidade, mas que continua inserido na producdo e

consumo de mercadorias.
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2.5 DESIGN E PUBLICIDADE

A mercadoria é destinada a producdo de valor para o capitalista a qual pode
possuir um uso efetivo para o consumidor. Entretanto a utilidade nao confere a manutencao do
regime econémico capitalista. Brooks Stevens defende que, caso os produtos sejam duradouros,
ndo haveria necessidade de consumir novos. Desenvolveu-se a logica da obsolescéncia
programada na producdo de mercadorias, ou seja, o estimulo artificial do consumo — utilizado
especialmente durante a crise de 1929 — que se materializa na qualidade previamente pensada
pelo designer (e demais técnicos do capital) em funcdo de novos ciclos de consumo?®?, A
mercadoria é planificada de modo que todas as etapas sdo pensadas (producdo, promocao,
venda, consumo e descarte) para a producdo de lucro. Entende-se aqui que a abstracdo da
mercadoria altera a producéo, ou seja, os artefatos, ao se tornarem mercadorias, recebem uma
funcdo capitalista (producdo de valor) que subjuga qualquer outra utilidade do produto. No
capitalismo o objetivo é a valorizacdo do capital, e, para isso, estudos sdo conduzidos dentro

das ciéncias sociais buscando identificar e projetar os desejos do consumidor nas promessas de

263 99264

uso“®”. A “tecnocracia da sensualidade” ¢ a “subordinacao do valor de uso ao valor de troca”**",
ou seja, a utilizacdo intencional e instrumentalizada de saberes e técnicas capazes de fascinar e
arrebatar os sentidos do consumidor?®®. A tecnocracia da sensualidade, ¢, portanto, a atitude
desencarnada do capitalismo que encarna nos sujeitos através de uma ciéncia capitalista, 0s
transformando em ferramentas produtivas do capital que desenvolvem suas préprias armadilhas
da sensualidade. Nesse sentido, o capitalismo se utiliza da racionalidade como instrumento para
otimizar a producdo de mercadorias; a otimizagdo, contudo, se aplica a estética da mercadoria,
pois essa, de fato, € 0 que garante que compras sejam realizadas. A estética para o capital é
essencial. As promessas “[...] aderem a mercadoria como uma pele”?%, se transformando em
embalagem e publicidade cuidadosamente preparada que pouco tem a intencdo de proteger ou
comunicar, mas sim encantar o consumidor. A promessa € como um espelho que apresenta 0s
desejos mais intimos do consumidor, nutrindo-se de uma insatisfacdo promovida e se
aproveitando da nio resisténcia dos consumidores?’. Por meio da estética, “o capital domina a
consciéncia e, por conseguinte, o comportamento das pessoas, e finalmente o valor de troca em
seus bolsos mediante a empatia do servir”2%, assim, a mercadoria exerce uma dominagao sobre

0 consumidor o qual se satisfaz mediante aquilo que o explora. Existe, portanto, a criacdo de
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novos profissionais 0s quais irdo produzir de acordo com as demandas produtivas capitalistas.
O surgimento de profissionais como designers, publicitarios e relagdes publicas na
modernidade sdo entendidos aqui como uma resposta direta a necessidade produtiva de otimizar
a mercadoria, operando em diferentes aspectos da mercadoria, contudo, buscando a mesma
convergéncia: produzir a maior quantidade de valor possivel.

O design surge na producdo industrial: criando novas formas, revolucionando
os produtos e, sobretudo, comunicando a mesma mensagem de formas diversas: “compre-
me”?%°. Nesta perspectiva, é possivel identificar “valores de uso corruptores” que, a0 cumprirem
a promessa da mercadoria, colocam o consumidor em uma posicao de dependéncia, amputando
a capacidade do sujeito — como os carros que transformam a cidade em gigantes e
impossibilitam o deslocamento a pé?’°. “Primeiramente, facilita-se a acdo necessaria; depois, a
acao necessaria perde a facilidade e torna-se muito dificil, e ndo se pode mais fazer o necessario
sem comprar mercadorias”?’t. Enquanto a producdo e comercializagdo de mercadorias
continuarem impulsionadas pelo lucro, a mercadoria continuard a comercializar aparéncias que
geram cada vez mais desejos e menos satisfacdo, ampliando a contradi¢cdo da mercadoria ao
valorizar e realizar o capital®’2. Sobre a relacio entre design e produco de valores corruptores,
Haug compara o design ao papel da Cruz Vermelha durante as guerras, que cuida das feridas
leves dos soldados — nunca as graves — na mesma medida em que prolonga a guerra ao
embeleza-la e disfarcar seus horrores?”®; assim tem-se o design, dando forma tanto a producéo
industrial como as dinamicas sociais de desejo e comportamento que tornam 0s sujeitos
confortaveis dentro de um desconforto provocado pelo mesmo. Nesse sentido, compreende-se
que o design exerce um papel fundamental na desencarnagao dos sujeitos, pois de fato permite:
uma reprogramacao da visualidade e materialidade do mundo; uma reprogramacao do corpo do
sujeito 0 qual passa a ser tanto ferramenta do capital como mercadoria a ser elaborada pelo
design; uma reprogramacédo da subjetividade do sujeito, especialmente a partir da nocdo de
gosto e identidade. Assim, a formagdo do gosto na modernidade “passa a fazer referéncia aos
produtos do design, 0 que antes era referente as obras de arte, neles reconhecendo um grau
maior de representatividade do nivel estético oferecido pelas paisagens industriais e pds-
industriais”?’*, isso, pois 0 design — junto com a publicidade — passa a ocupar todos 0s

espacos, inclusive os internos, no que tange a percep¢do da propria identidade.
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A linguagem publicitéria, por sua vez, é utilizada tanto para estabelecer um
estado de terror como dar forma a mercadoria sobre roupagem de utopia e felicidade, deixando
pouca margem a interpretacdo e penetrando nas camadas mais profundas que comp&em o desejo
humano?”, assim, busca penetrar na esfera sensorial, depois pela imaginacéo e, finalmente,
influencia o comportamento dos sujeitos?’®. A publicidade ndo busca a simples transmisséo de
informagdes racionais sobre a mercadoria, pelo contrario, se utiliza da razdo para penetrar nas
camadas inconscientes, havendo uma grande influéncia das pesquisas visuais do surrealismo,
explorando a poténcia indecifravel do inconsciente?’’. A publicidade “nunca deixou de ser
lavagem cerebral e submissio da mente a uma ideia”?’®, se utilizando de uma linguagem
implicitamente subliminar. Embora existam diferencas significativas entre design e
publicidade, compreende-se que estdo unidades em um mesmo proposito — a venda — mesmo
gue estejam associadas a caminhos e formulages tedricas distintas.

A questdo central apresentada é que o campo do design se desenvolve,
querendo ele ou ndo, atrelado as transformacdes capitalistas no espaco, tempo e cultura,
resultando em alteracGes no mundo e sujeito. Consequentemente, uma analise adequada deve
levar em consideracdo o aspecto macropolitico da economia capitalista que sera o principal
interlocutor com quem o campo do design ira dialogar, embora muitas vezes de forma oculta.

O design ir4, assim, se conformar, revoltar e, sobretudo, reinventar o capitalismo.

275 BERARDI, 2019, p. 58-59 277 BERARDI, 2019, p. 65-66
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3 CORTE INDUSTRIAL

3.1 RACIONALIZAGAO DO TRABALHO

Embora as maquinas exercam um papel importante, a revolucdo industrial
esta muito mais vinculada as mudangas na organizagéo do trabalho?’®. Por meio de uma fabrica
imaginéria de alfinetes, Adam Smith, em 1776, divide e organiza a producéo do alfinete em
dezoito passos — primeiro estende, endireita, corta e afia o fio, depois prepara-se o corpo para
receber a cabeca, por sua vez, deve preparar a cabeca em operacdes distintas dando a ela o
formato particular, finalizando, clareia-se o alfinete e 0 empacota em papel — que sdo seguidos
de um estudo de caso no qual trabalhadores recém contratados e sem conhecimento sobre a
producdo e maquinario conseguem produzir um grande volume quando as tarefas estdo
divididas, mesmo ndo possuindo conhecimento suficiente para produzir um unico alfinete em
um dia de trabalho?°., Smith defende a divisdo de tarefas e a separacdo de concepcéo e
execug¢do, uma vez que elimina “a necessidade de empregar trabalhadores com um alto grau de
capacitacdo técnica” e assim se contrata poucos profissionais qualificados para conceber e
muitos com baixas qualificacBes para executar os projetos?®l. Além disso, ele defende a
funcionalidade das maquinas em seu aspecto socioecondmico — na medida que € o proprio
resultado da divisdo de trabalho, uma vez que realiza atividades repetitivas e laborais — e
demonstra uma nova maneira de conceber os objetos técnicos?®2. A racionalizagdo do processo
industrial preconizadas por Smith, Ure e Babbage atinge um pico nas pesquisas do americano
Frederick Taylor, que proporciona eficiéncia méaxima produtiva ao planejar o tempo e
movimento da producdo, minimizando as etapas produtivas e se utilizando da ergonomia para
conseguir maior produtividade do operario®3. Em 1909, Henry Ford introduz a linha de
montagem de Taylor que consiste: em uma esteira que se movimenta em um ritmo determinado
sobre a qual os produtos a serem fabricados sdo dispostos; 0s operarios executam suas tarefas
previamente divididas na medida em que os produtos passam por sua se¢do da esteira®®4. A
linha de produgdo é uma maneira, ainda rudimentar, de automatizar totalmente o processo de
producdo, na qual os humanos sdo tais quais engrenagens bioldgicas que executam pequenas
atividades produtivas, por sua vez, as pecas bioldgicas passam a ser substituidas por pecas

mecanicas na medida em que a tecnologia avanca. Com isso, a producéo de torna impessoal,
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ndo mais atrelada a subjetividade do artesdo e submetida a uma planejamento crescente da
mercadoria, de modo a torna-la mais lucrativa.

A separacdo da producdo em concepcdo e execucdo pode ser notada na
Antiguidade nos textos de Aristoteles: a forma aristotélica é a concepgdo (projeto) dos
industriais, na medida em que carrega a chave para a producdo da mercadoria; a matéria
aristotélica é a execucdo dos operarios, a qual, assim como a figura feminina (o Utero que da
matéria a forma do sémen?3), é desvalorizada. Outro paralelo pode ser feito a partir da nogao
de corpo e alma em Descartes: a alma, instancia nobre, estd encarregada de conceber a
mercadoria; o0 corpo, em oposi¢do, deve apenas executar o projeto. A Revolucdo Industrial
aprofunda ainda mais essa separagéo, deste modo, compreende-se que a divisdo entre produgéo
e execucdo é uma maneira de producdo desencarnada, ou seja: quem concebe a mercadoria a
faz a partir de uma nocéo de racionalidade desprovida de um contato direto com o mundo, com
0 qual se aprende na execuc¢do; quem executa assume um projeto externo e ndo Ihe acrescenta
em nada a partir do contato direto com 0 mesmo. A poténcia do corpo e contingéncia do mundo
sdo retirados do projetista em detrimento da racionalidade e o operéario é impossibilitado de se
expressar tal qual corpo no mundo. Curiosamente, a fragmentacdo da mercadoria se aprofunda
de tal modo que a execucéo e producdo se pulveriza em etapas produtivas cada vez menores.
Desde modo, mesmo o trabalhador que concebe a mercadoria, projeta apenas fragmentos, sendo
incapaz de visualizar a mercadoria até que ela seja produzida, vendida e consumida. A logica
industrial é a da alienacdo do processo produtivo. Ocorre, portanto, a instrumentalizacdo da
producdo, impossibilitando que os diversos atores no processo consigam deslumbrar a

completude do processo produtivo e muito menos questionar o0s objetivos da producao.

Outrora, cada homem, ao criar sua obra reunindo cada peca, afeigoava-se ao que fazia
e gostava dela como sua criatura; ele amava seu trabalho. Hoje, é preciso reconhecer,
o trabalho em série imposto pela maquina esconde mais ou menos ao Operario a
conclusdo de seus esforgcos. No entanto, gragas ao programa rigoroso da inddstria
moderna, os produtos fabricados sdo de uma perfei¢do tal que proporcionam as
equipes operarios um orgulho coletivo. O operario que executou apenas uma peca
isolada apreende entdo o interesse de seu labor; as maquinas que cobrem o chdo das
fabricas fazem-no perceber a poténcia, a clareza e o tornam solidério de uma obra de
perfeicdo a qual seu simples espirito ndo teria ousada aspirar. Esse orgulho coletivo
substitui 0 antigo espirito do artesdo elevando-o a idéias mais gerais. Essa
transformacdo nos parece um progresso; € um dos fatores importantes da vida
moderna.

A evolugéo do atual trabalho do trabalho conduz pelo (til a sintese e a ordem?.
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62

A passagem acima pertence ao movimento artistico do século 20 intitulado
purismo, uma vanguarda que se op0s radicalmente a subjetividade de obras de arte como as
pertencentes a0 movimento expressionista. Um dos seus propositores, Le Corbusier, tornou-se
uma das principais referéncias da arquitetura moderna, através de uma estética mecanica e
cientifica que representa o tempo moderno®®’ e o processo de desencarnamento descrito neste
trabalho. Para os puristas “A ciéncia progride somente a for¢a de rigor. O espirito atual ¢ uma
tendéncia ao rigor, a precisdo, a melhor utilizacdo das forcas e das matérias, a minima perda,
enfim uma tendéncia a pureza”?®. Nesse sentido, as ideias puristas, assim como futuristas,
auxiliam a compreender a politica de desencarnacao que se instaura na modernidade e permite
formas cada vez mais agressivas de impor uma certa subjetividade a partir da racionalidade
industrial nos sujeitos. Quando os puristas dizem que os artesfes gostavam dos artefatos como
suas crias, isso implica que na nova légica industrial as mercadorias ndo sao crias dos artesdes
e muito menos propriedades, a mercadoria € um projeto de outro para atender a finalidade do
proprietario dos meios de producdo. A perda de amor pelo trabalho do operério narrada pelo
purismo é também a perda de dignidade humana quando se compreende o homem enquanto
sujeito encarnado e ativo no mundo o qual tem a poténcia de pensar a partir da intervencdo no
mundo. Na modernidade, o amor, os sentimentos e tudo relegado ao corpo séo inferiorizados,
deste modo, destaca-se a importancia de tais modos de existéncia nos sujeitos encarnados, 0s
quais séo eliminados dos sujeitos.

Os puristas e futuristas estavam em condicdes privilegiadas diante das
transformacdes. enquanto os puristas contribuem produtivamente para o capital filosofando
sobre “a verdadeira arte”, a populacdo operaria de base esta se desdobrando para acompanhar
0 ritmo da maquina e torna-se engrenagens organicas. Destaca-se a caricatura de Charlie
Chaplin em “Tempos modernos” (1936) que ilustra o processo descrito nesse trabalho, no qual
ocorre a desencarnacgdo do trabalhador e encarnacdo de um sujeito engrenagem. Quando os
puristas dizem que o trabalhador nunca ousaria em produzir mercadorias tdo complexas e se
orgulha disso mesmo perdendo espaco no processo produtivo, compreende-se que o trabalhador
de fato perde a capacidade de vislumbrar produtos complexos, pois a divisdo internacional do
trabalho limita sua capacidade de pensar. Pela postura do sujeito encarnado, a consciéncia do
ser € um projeto do mundo e do corpo, assim, cabe questionar qual projeto a mente de um
trabalhador pode conceber quando este estd submetido a uma esteira e necessita apertar

parafusos ao passo da maquina. Se a consciéncia depende do corpo e do ambiente, o trabalhador
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passa a ter a consciéncia que Ihe é imposta pela posi¢cdo a qual é obrigado a se submeter para
sobreviver. A producdo industrial é, deste modo, uma imposicao violenta de uma nova forma
de ser, especialmente para aqueles na base da cadeia produtiva que recebem trabalhos que lhe

imp&e uma consciéncia de mundo limitada e circunscrita a velocidade da esteira.

3.2 O SURGIMENTO DO DESIGN

No avesso da divisdo internacional do trabalho se encontra a propria
caracterizacdo de racionalidade moderna na qual a “nocdo matematica do universo nao so
dissocia a matematica da percepcao sensorial [...], mas separa também os filésofos e cientistas
do povo comum”?, visto que instaura a importancia do conhecimento cientifico no processo
de producdo de valor. Surge, portanto, um homo economicus, ou seja, “trabalhadores,
funcionarios, empresarios, engenheiros, técnicos de todo tipo, ja é expressdo e portador
funcional da racionalidade industrial e seus surtos de desenvolvimento”?®®. Ocorre a
diferenciacéo entre os operarios, a qual se intensifica cada vez mais com o aprofundamento do
capitalismo. Enquanto alguns sdo submetidos a trabalhos desumanos na producdo, outros
contribuem para o projeto industrial de forma indireta, como a producdo de informacéao e
instrucdo. A racionalidade, portanto, se desenvolve e se intensifica na modernidade, produzindo
transformacdes e abstracdes que separam 0s homens e produz subjetividades distintas para que
eles se ocupem de etapas especificas do processo produtivo, nesse sentido compreende-se 0
surgimento do Designer.

“Anteriormente, um artesdo projetava e fabricava uma cadeira ou um par de
sapatos, e um impressor se envolvia em todos os aspectos de sua arte, do projeto dos tipos e do
leiaute de pagina & impressdo concreta do livro e folhas”?®!, contudo, a revolugdo industrial
fragmenta a atividade em projeto e produgdo. A palavra “designer” é registrada pela primeira

vez no século 17 no Oxford English Dictionary?®?

e utilizada para descrever a atividade
especializada de criar padrdes téxteis, comumente de forma autbnoma, mas apenas no século
19 passa a ser utilizada com frequéncia®®. N&o € ao acaso que a palavra “design” surge durante
a revolucdo industrial, periodo no qual a execucdo da producao deixa de ser pensada por aquele
que a produz em decorréncia do fendmeno da divisio de trabalho?®*. Assim, tem-se o

95295

estabelecimento do “design como etapa especifica do processo produtivo”™, que deixa ao
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encargo de um trabalhador especializado a misséo de dar forma conceitualmente a mercadoria
e articula-la dentro dos padrées de producdo industrial para ser executado de forma otimizada
e padronizada por outros empregados alienados de sua conjuntura total. O empresario
contratava os ‘designers’ que desenvolviam os produtos que posteriormente seriam produzidos
pelas maquinas e operarios menos qualificados?®®. Exemplificando, por volta de 1750, os
modeladores — trabalhadores que concebiam a forma das cerdmicas — eram comumente
empregados em fabricas para otimizar o processo, recebendo o dobro de um artesdo comum e
proporcionando maior controle sobre os aspectos decisivos da producdo e obtendo maior
sucesso comercial?®’. Os primeiros designers surgiram no processo produtivo industrial?®;
contudo, a indudstria passou a adaptar a formacdo artistica ao processo industrial para obter
maior sucesso e, posteriormente, o desenvolvimento especifico de um ensino voltado a
producao industrial?®.

No século 18, marcas mais luxuosas de tecidos se atentavam em antecipar
tendéncias de moda para as estampas; paralelamente, marcas mais populares copiavam e
recombinavam padrdes que faziam sucesso com pequenas mudancas incrementais®®. Em 1759
ja havia cerca de duas (ou trés®®?) escolas de desenho em Birmingham, apontando para a
necessidade de mao de obra especializada para a producdo de padrdes que eram desenvolvidos
através do planejamento bidimensional em papel (influenciado por livros de referéncia
ilustrados) e copias de tecido com uma boa aceitagdo do publico®®2. Havia, portanto uma
competicdo industrial®®, neste sentido, era necesséario um investimento e aproximacao entre as
belas artes e a producdo industrial®®. Consequentemente, reconheceu-se a importancia do
design, havendo a criacdo de escolas técnicas, museus e um debate publico sobre a importancia
dos objetos produzidos®®. O Journal of Design and Manufactures foi criado em 1840 por Owen

306 Cole e

Jones, Richard Redgrave e Henry Cole na iniciativa de educar o publico consumidor
Redgrave assumem o controle da escola publica de design estabelecidas pelo governo britanico
em 1837 e a transformam em South Kensington em 1840, se tornando a experiéncia mais
significativa de ensino de design do séculos 1937, Além disso, 0 ensino ocorreu de outras
formas: Owen Jones, no livro A gramatica do ornamento, influenciou drasticamente a

incorporacgdo de ornamentos de diversas culturas, expressando um amor vitoriano pelo detalhe

296 SCHNEIDER, 2010, p. 16 entende-se que o dado importante é a existéncia de escolas de
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e ostentacdo de padrdes complexos no design®%; no entanto, Jones sugere que “as melhores
manifestacdes do ornamento em todas as épocas reproduzem principios geométricos basicos
oriundos das formas da natureza™%. Em 1896 ¢ lancado o livro Driehoeken bij ontwerpen van
ornament, de J. H. Groot e J. M. Groot, que apresentava maneiras de construir ornamentos
abstratos com base na natureza e matematica, resultado do contato com a india®®. “Talvez o
aspecto mais surpreendente no estudo dos veiculos e das linguagens visuais desenvolvidos
nessa época seja a existéncia de importantes variagdes nacionais e regionais”3't. A producio
industrial ndo se utilizou de uma Unica estética em seu inicio, demonstrando um atraso das artes
e da cultura em acompanhar as transformacgdes drasticas econdmicas e utilizando-se de
historicismos artisticos — utilizacdo de vocabulario artistico de periodos anteriores, como
neorromantico e neogético, com sutis adaptacdes — como referéncia maior na copia de
produtos artesanais previamente feitos para disfarcar as novas formas produtivas®!2. O design
gréafico da era vitoriana se baseava em nostalgia, sentimentalismo, devocéo, tradicionalismo e

patriotismo através de criangas, donzelas, flores e cachorros®?,
3.3 O ARTESAO E O DESIGNER

E necessério fazer algumas consideracdes sobre a relacdo entre artesdo e
designer. Primeiramente destaca-se que é possivel definir ambos os campos de formas distintas.
Inclusive, a propria separacao entre artesanato e design serd objeto de debate em momentos
especificos como no Arts and Crafts, Bauhaus e Novo Design. A distincdo realizada nesse
trabalho, contudo, tem o objetivo didatico de compreender a relacdo de desencarnacdo do
designer, consequentemente, busca-se propor uma definigdo a partir do efeito da politica da
desencarnacéo da atividade do artes&o.

Dentro de uma anélise logica (e inspirada na fenomenologia), primeiro tem-
se 0 sujeito que interfere no mundo sem pretensdes muito formalizadas. Quando produz
determinado objeto, este sempre sera o resultado de um mundo e consciéncia circunscrita em
um corpo. Néo existe alienagdo na producéo e utilizacdo dos objetos, pois esses séo modos que
surgem na experiéncia do corpo em um mundo. Com a complexificagdo das sociedades, ha o
aparecimento do arteséo, ou seja, sujeito que passa a produzir artefatos (e mercadorias) como
principal atividade e, para isso, passa a racionalizar cada vez mais o processo produtivo,

desenvolvendo técnicas, estilos e novos modos de relacionamento entre sujeito e mundo. Com
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0 artesdo surge um primeiro grau de abstracéo e alienacdo, isso, pois quem produz o objeto néo
necessariamente € quem utilizara. Essa abstracdo faz com que o arteséo inicie um processo de
racionalizacdo da producdo e utilizacdo do objeto, que imprime um certo modo de usar o objeto
e, consequentemente, modular uma postura do corpo e percepcao de quem utiliza esse objeto.

O artesdo parte do pressuposto de alguém que se especializa na producéo de
determinados objetos, como joias e utensilios. Além disso, o artesdo é uma figura genérica que
auxilia a compreender a producdo material do mundo apo6s a revolucdo industrial, por funcionar
como um contraponto légico para a separacao entre projeto e execu¢do. Embora o artesdo seja
especializado na producédo de determinados objetos, ele ainda concentra o projeto e execugéo,
mesmo que com separacOes rudimentares de etapas e processos entre seus pares. O artesdo se
envolve em um nivel pessoal com o desenvolvimento do artefato/mercadoria. A producao
artesanal pode ser mais ou menos: original; massificada; uniformizada; relativa a tradicéo.
Entretanto, “a obra artesanal, mesmo quando é submetida a uma repeticdo em multiplos
exemplares, nunca chega a atingir a identidade total de cada uma das suas proprias copias”>%,
carregando o toque do artesdo através das imperfeicGes que tornam o objeto Gnico. A questdo
levantada aqui € que no artesanal o objeto é circunscrito no corpo e subjetividade de quem
fabrica. Mesmo que ja exista uma abstracao da producao e execuc¢do dos objetos, ela esta sempre
circunscrita no modo como determinado corpo se posiciona no mundo.

Com a revolugdo industrial, at¢é mesmo mercadorias simples como um
alfinete passam a demandar uma planificacdo da producdo. Os profissionais encarregados de
projetar a mercadoria (trabalho intelectual) se multiplicam, surgindo profissionais como o
designer, arquiteto e engenheiro. Paralelamente, surge a figura do operéario, um termo genérico
para designar o trabalhador que executa os projetos. O designer, arquiteto e engenheiro
desenvolvem a planificacdo do produto, ou seja, uma elaboracdo que resulta em um modo
racional de compreender o produto, livre de subjetividades e envolvimento com a produgéo. O
designer media a relacdo entre forma e fungdo das mercadorias industriais, cabendo a ele
direcionar os aspectos gerais a partir das necessidades capitalistas de producao e consumo. O
designer se diferencia do arquiteto meramente por uma especificidade da mercadoria, enquanto
designers se ocupam de produtos e comunicagao, 0s arquitetos pensam as construgoes, espacos
e fluxos. Certamente seria possivel elencar uma infinidade de nomes que surgirdo para esses
profissionais em decorréncia do crescente nUmero de mercadorias e etapas que com 0 avango

do capitalismo. O engenheiro exerce um papel parecido, contudo, seu foco néo estd no balanco
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entre forma e funcdo, mas na viabilidade técnica e produtiva para a construgdo das coisas, tendo
como base a codificagdo do mundo sensivel em dados quantificados e matematizaveis. O
artesdo também media a relacdo entre forma e funcdo, contudo, sua producdo néo
necessariamente se desenvolve a partir de demandas capitalistas e a producdo pode estar
relacionada a aspectos mais individual, diferenciando-se da logica industrial na qual a
arquitetura, engenharia e design se encontram.

A partir dessa definicdo, compreende-se design como um resultado da
racionalizacdo produtiva (que ndo pode ser desassociado do capitalismo), entendendo que o
“fazer design” se diferencia radicalmente dos modos de artesanato anteriores a revolucao
industrial, pois estes eram situados no corpo do artesdo. O surgimento do design esta atrelado
a dois niveis de abstracdo: (1 — modelo artesanal) quem utiliza o objeto ndo necessariamente
é gquem desenvolve; (2 — modelo industrial) o objeto é produzido a partir de uma cadeia de
profissionais responsaveis por pensar aspectos especificos da mercadoria, sendo esse processo
sintetizado na separacdo entre projeto e execucdo, isto é, na existéncia de profissionais que
utilizam técnicas e processos para conceber todas as etapas da producdo e consumo a partir da
perspectiva capitalista de acumulo de riquezas. Assim, o design das coisas € idealizado por um
sujeito para ser utilizado por outros, assim, o designer (paralelamente arquiteto e engenheiro)
assume uma perspectiva externa a utilizacdo de seu projeto, pensando o produto para o0 outro a
partir de uma nogao de racionalidade industrial. O “olhar externo” do designer ¢ algo que
precisa ser aprendido através de técnicas, pois ao se projetar, tem-se sempre a instancia do
sujeito.

O design caminha em direcdo a uma racionalizagdo dos processos que tende
a uma uniformizagdo. Embora o design acontega no século 18 e 19, esse elemento se tornara
uma marca do design moderno no século 20. Nesse sentido, destaca-se que: a racionalidade
aplicada no processo industrial, embora iniciada no Reino Unido, se intensifica drasticamente
na Alemanha no final do século 19 e inicio do século 20, tal fenémeno ocorre, pois, diferente
do Reino Unido e outras potencias europeias, a Alemanha ndo possuia colonias, sendo assim,
0 investimento na racionalizagdo dos processos foi crucial para tornar o projeto industrial
alem&o uma realidade®!®; nesse periodo é possivel identificar uma uniformizagio de medidas e
moedas por uma demanda da racionaliza¢éo que necessita numeros uniformes para melhorar a
eficiéncia, ndo obstante, nota-se o desdobramento da racionalizacéo e uniformizacgéo disso para

as demais camadas industriais, como o planejamento urbano, organizagdo industrial®® e o
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design industrial em empresas como Siemens, Halske e AEG; a nogéo de uniformidade avanga
com o aprofundamento da racionalidade industrial e, depois, se complexifica a partir de
estruturas uniformizadoras como a teoria do design que instaura uma linguagem do design.
Deste modo, a mercadoria projetada pelo designer ndo deve possuir imperfeicdes ou
divergéncias entre elas. A mercadoria deve ser projetada cuidadosamente para que se tenha o
maior lucro possivel a partir dela, nesse sentido, o designer — diferente do artesdo — deixa de
ser um sujeito que produz a partir de sua relagdo com o0 mundo e se torna uma ferramenta através
da producdo de uma subjetividade especifica. Ao entender o sujeito pela perspectiva de corpo
encarnado, entende-se que a producdo do campo do design é uma tentativa de retirar dele a
contingencia do mundo e de si e coloc&-lo enquanto uma consciéncia externa de si capaz de
compreender as necessidades do outro, do mercado e do processo técnico. Ser designer ndo é
interagir com o mundo e produzi-lo a partir do sentido subjetivo que aparece ao ser, mas impor
ao mundo uma determinada forma e funcéo a partir de um campo de saberes especificos (isso
sera intensificado com o funcionalismo). Especializar-se é impor ao ser um certo sentido que o
Ihe torna sensivel — e a0 mesmo tempo escravo — a perceber e produzir de determinada forma.
Especializar-se ¢é fechar a poténcia e riqueza do horizonte perceptivo para identificar sempre o
mesmo sentido. A diviséo de trabalho na modernidade, portanto, opera o papel de produzir uma
subjetividade especifica nos operérios, encarnando neles um sentido determinado o qual
transforma suas percep¢bes de mundo e 0s aguca enquanto ferramentas produtivas. Esse

processo, contudo, ocorreu com muita resisténcia.
3.4 RESISTENCIA A INDUSTRIA

A Revolugdo Americana (1776) foi marcada pelo racionalismo e conceitos de
sujeito e liberdade que, com o tempo, ganham corpo sob a ética de consumidor e direito de livre
escolha®’. A Revolucdo Francesa (1786) afirmou as nogdes de cidadania e fraternidade3®,
Ambos os discursos estdo amparados pela nogédo iluminista de progresso, que busca condigdes
melhores de riqueza a todos a partir da fé na evolucéo do conhecimento humano®°. Contudo,
tal cenario ideologico ndo se traduzia na pratica dos operarios. A revolucdo industrial
“transformou a vida dos homens a ponto de torna-las irreconheciveis”3?. De inicio, a revolugio
industrial: pouco impactou o estilo de vida da aristocracia e proprietarios de terra britanicos;

impactou significativamente uma classe média emergente que, na medida em que acumulava
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riquezas, passava a acessar uma vida consagrada pelo consumo, poder politico e etiqueta;
destruiu o estilo de vida dos pobres e os transformou em classe trabalhadora®?t. Do ponto de
vista da classe trabalhadora, mais especificamente, a “industrializagao criou condigdes de vida
desumanas”®?2, Enquanto a classe emergente detinha um arcabougo — estruturado na ética
utilitaria, moral liberal e recursos — que possibilita maior controle sobre as dindmicas sociais,
a classe pobre — que era formada majoritariamente por familias de pequenas oficinas, artesaos
ou propriedades agricolas — passa a depender exclusivamente do salario como fonte de renda,
transformando a relagdo humana, social e complexa existente com o “amo” para a relagdo
burocratica e impessoal do empregador®?3, <O trabalho que dependia das habilidades artesanais
foi reduzido a manipulagio mecanica de aparelhos e maquinas”?*. Os operarios, ainda n&o
acostumados com a sociedade industrial em formac&o, foram obrigados a se adaptar a tirania
do reldgio, ritmo da maquina, rotina, producdo regularizada pela maquina, inflexibilidade
produtiva e divisdo racional do trabalho?®. Os salarios eram tio baixos que “somente a labuta
incessante e ininterrupta os faziam ganhar o suficiente para sobreviver”3?®. No havia sistemas
de proteco e seguridade social®?’. Havia um choque entre a racionalidade econémica da classe
emergente e da economia moral dos pobres: enquanto a economia liberal defendia que o sujeito
deveria aceitar o trabalho que aparecesse, independente das condicGes e remuneracéo, e que
economizasse racionalmente em ordem de se proteger de um infortinio, a populacdo pobre
buscava desfrutar os prazeres que lhe eram acessiveis (que eram poucos) de acordo com sua
classe, portanto, no lugar de economizar, gastavam as misérias que possuiam em bebida, festa
e comida®?,

As cidades aumentaram exponencialmente, porém, ndo acompanharam o
crescimento populacional, resultando em cidades imundas, amontoadas, cheias de corticos
populosos, as fontes de 4gua e ar eram poluidas, servicos basicos indisponiveis e poucas areas
comuns, causando surtos de epidemias, como colera e febre tifoide®?°. Especialmente na
segunda metade do século 19, hd uma preocupacao cada vez maior em como transformar as
cidades, ordenando-as de acordo com as demandas de transporte e reduzindo os conflitos
culturais e sociais que se estabeleceram a partir da grande expansdo industrial®*. Haussmann
Georges-Eugeéne torna-se famoso por reconstruir Paris a pedido de Napoledo Ill, construindo

pracas aos moldes britanicos, novos sistemas de agua e planificando a cidade atraves de
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avenidas abertas que organizaram a cidade e melhoraram a movimentacdo ao adapta-la aos
novos transportes®*!. O aumento urbano, aliado ao desenvolvimento das tecnologias de
transporte, levou os operarios a utilizar os transportes para atravessar a cidade até o local de seu
trabalho*2, As melhorias, contudo, ndo ocorreram a bom grado, havendo: a mobilizagio por
meio de sindicatos que exigiam “melhores condigdes de trabalho, moradia e educagao e exigiam
objetos de uso e de consumo simples, ‘baratos’ e ‘honestos’ para os trabalhadores”33;
sensibilizacdo e mobilizacdo por parte da burguesia que contribuiu com a educacéo da classe
trabalhadora por meio das “sociedades de instrucao coletiva”; movimentos reformistas como o
“cidade-jardim”, reforma do sistema de salde e reforma agréria.

Até o momento, foi apresentada uma historia centralizada na nocdo de
exploracdo capitalista aos corpos. Certamente esse € o fio condutor desse trabalho. Contudo,
como elabora Foucault®**, o poder exercido nas sociedades capitalistas ndo pode ser apenas
interpretado como repressor, mas também como produtor de modos de existéncia, incluindo a
propria nogdo de resisténcia as forcas opressoras. Consequentemente, esse trabalho ndo é a
simples condenacdo do capitalismo (e design) e defesa do retorno ao artesanato. A questdo
central é debater a historia e as consequéncia no presente de modo a construir uma sociedade
verdadeiramente democrética, sustentavel e ética (valores esses incompativeis com o
capitalismo). Com isso em perspectiva, afirma-se que o capitalismo s6 se mante até o presente
como forma hegemonica de producdo de corpos, pois consegue reabsorver as mais diversas
formas de resisténcia (que sdo muitas) e readequa-las de modo a cria (manter e aprofundar) uma
sociedade desigual baseada na producéo e consumo e um espirito obcecado com o acumulo de
riquezas. Isso pode ser observado com bastante clareza no campo do design, sendo grande parte
da formulacgéo tedrica do campo do design realizada por opositores ao capitalismo, mas com

impacto no aprofundamento do capitalismo.

3.5 FUNCAO SOCIAL DO DESIGN

Retornando a resisténcia dos trabalhadores a revolucédo industrial, houveram
protestos que buscavam revitalizar o artesanato e sua posic¢ao social, denunciando a producao
industrial como despreocupada com a beleza e qualidade dos produtos®®. A classe dos artes3os,
ou mecanicos, era favoravel ao progresso cientifico e industrial; entretanto, muitos se

posicionavam contrarios a logica capitalista, exercendo, muitas vezes, papel de lideranca
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ideolégica na luta popular por melhores condigdes e uma sociedade justa®®. Eles se
encontravam entre a classe trabalhadora e a média, possuindo educacdo, pericia e

337 Os criticos da era industrial apontavam para o abandono dos valores humanos

independéncia
e a perda de lagcos com a natureza e espiritualidade®3®. “A ideologia do progresso ndo teve apoio
inicial da intelectualidade, mas de circulos de pensamento pragmaético, mais ligados aos
interesses e ideologias burguesas”®, havendo um desconforto com as transformacdes aliadas
a revolucdo. Intelectuais como Edgar Allan Poe, Charles Dickens, Charles Baudelaire, H.
Melville e Emile Zola se opuseram a maquina, sendo o Gltimo responsével por publicar o livro
La béte humaine que “descreveu a locomotiva como personificagdo da violéncia autodestrutiva
das sociedades%. Alexis de Tocqueville apresentava a contradicido do mundo industrializado:
de um lado era possivel ver o progresso técnico e a producéo de riqueza e do outro a dominagéo
que subjuga seres humanos e os afundam na miséria®*.

O escritor e artista John Ruskin rejeitou a economia mercantil e buscou uma
organizacdo da vida capaz de trazer dignidade e felicidade ao maior niimero de pessoas®*.
Ruskin apontou para o processo de separacdo entre arte e sociedade, mostrando como a arte
aplicada era desenvolvida por engenheiros que ndo se preocupavam com a estética*®. O escritor
e artista William Morris comungou da mesma visdo de Ruskin, especialmente ap6s 0 processo
de construgdo da Red House para sua familia, no qual tomou consciéncia de que 0os moveis
vitorianos se encontravam em um “estado deplordvel”. Assim, Morris criou uma empresa de
decorac&o artistica na qual passou a se envolver diretamente com a producio de design®** como:
moveis, tecidos, tapetes, azulejos e vitrais por meios técnicos artesanais®*®. A empresa de
Morris ndo seguiu os padrBes de sua época, trabalhando em uma escala baixa e focando na
qualidade dos produtos, isso fez com que fosse possivel o envolvimento em “todas as etapas
desde o projeto até a venda para o cliente individual, passando pelos processos de fabricacdo, e
ainda de distribuicdo e publicidade”®*. O envolvimento de Morris também se estende a
arquitetura, por meio da Sociedade para a Protecdo de Prédios Antigos (a qual fundou), e
publicidade, se envolvendo na Sociedade para Verificacdo dos Abusos da Propaganda Publica
que combatia afirmac0es falsas e enganosas. Ruskin e Morris demonstraram um desgosto pelo
capitalismo industrial e seus efeitos no trabalho®*’ e “um espirito anti-industrial, tipico das elites

da época, eventualmente ainda dependentes, em parte, de ideologias ligadas aos antigos
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regimes”*8, Um dos elementos principais do pensamento de Ruskin é a condenacéo da divisio
de trabalho®*° e suas consequéncias produtivas e sociais. Ruskin defende o papel do trabalho
artistico como expresséo vital da dignidade humana, enquanto a ideologia de Morris € composta
pela visdo socialista de uma sociedade mais justa®*°. Quando Morris apresenta sua nogédo de
socialismo, explica que seria uma sociedade sem as dicotomias rico/pobre, mestre/escravo,
trabalhador ocioso/sobrecarregado, assim, com condi¢Oes igualitarias®. Deste modo,
demonstra uma visdo romantica de comunidades socialistas na qual era possivel produzir de
forma n3o alienada, garantindo qualidade e beleza®*?. Morris é lembrado no campo do design
por questionar a funcdo social do design, ou seja, recusar que o design seja apenas uma
ferramenta produtiva capitalista. Design, portanto, precisa impactar a vida das pessoas de forma
benéfica, contribuindo para a qualidade de vida dos sujeitos. Nesse sentido, destaca-se 0 modo
como Morris se envolveu com a producédo de impressos.

Sobre a industria de impressos, "a medida que esse ciclo de oferta e procura
se tornava a forga por trés do inexoravel desenvolvimento industrial, as artes graficas passaram
a desempenhar um papel importante na comercializacio da producéo fabril"3%%, Motivado pelos
desenvolvimentos tecnolodgicos, a indUstria de impressos teve uma expansao drastica no século
19, produzindo textos e imagens em midias como livros, jornais, cartazes, embalagens,
catalogos e revistas ilustradas®“. A prensa tipografica passou a ser mecanizada, impulsionando
jornais, livros e cartazes, contudo, a impressdo em massa s6 se realizou com a mecanizagao da
producéo de papel®*®. A producéo industrial imprensa desenvolveu uma comunicacdo de massa,
que tanto auxiliou a populago através da alfabetizacdo%®, expansio do conhecimento e acesso
a informacdo, como criou a necessidade de consumo por meio dos jornais, cartazes e
embalagens®’. Os avangos tecnoldgicos aumentaram a producdo e reduziram 0s custos,
alterando o envolvimento dos operarios no desenvolvimento de tais produtos: se antes a
qualidade do material dependia fortemente da execucdo dos operarios envolvidos, a
mecanizagdo mudou o foco para a originalidade do projeto e ilustracdes®®. Sobre a tipografia,
“ndo era mais suficiente que as letras do alfabeto funcionassem apenas como simbolos
fonéticos”**°, consequentemente houve uma diversificagdo dos tipos: tamanhos variados e
estilos que buscavam cada vez mais captar a atencdo do leitor; as fontes tornaram-se maiores,

depois mais rebuscadas e, por ultimo, sem serifas; as fontes display passaram a ser
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desenvolvidas em madeira, para alcancarem tamanhos e estilos maiores e mais chamativos; a
variedade tipogréfica era tdo grande que havia a producdo de cartazes unicamente

tipograficos3®°

. A composicao tipografica tornou-se automatizada, operada por um teclado, e
utilizada em conjunto com outras formas de produzir imagens, como: xilografia, ja utilizada; a
calcografia; a litografia e a cromolitografia que se destacaram na producdo de cartazes, cartdes
de visita, rotulos em papel e lata com cores chamativas; fotografia, utilizada enquanto
impressdo fotografica, auxiliando outras formas de impressdo, e adaptada por meio de
reticulas®®!. “Em decorréncia das mudangas tecnoldgicas do inicio do século 19 e da
massificacdo subseqiiente dos impressos, a qualidade média dos projetos graficos vinham
sofrendo uma deterioragio continua ao longo de décadas”3%?.

Nos ultimos anos de vida, Morris cria a editora de livros Kelmscott Press que

apresenta 0 momento mais radical de seu pensamento®?

. A editora de Morris possuia uma
estrutura capitalista, contudo, os funcionarios recebiam um saldrio maior e a qualidade dos
produtos era mais importante que producéo e lucro®®. Contrario a corrente de seu tempo —
aumentar a producdo e reduzir 0s custos na busca por mais lucro —, Morris enfatizava a
durabilidade e preservacdo dos livros em oposicdo ao consumo de massa que se estabelecia,
resultando em livros de excelente qualidade, porém caros e exclusivos®®®. O conceito de
qualidade de Morris é atravessado pelas no¢des de producgdo de livros anteriores a revolucao
industrial®®®. Produtos mais baratos ndo nivelam as diferencas sociais, para isso € necessario
um novo sistema, assim, Morris busca resolver o paradoxo entre desejo e superproducdo®®’. A
igualdade, associada a distribui¢do apropriada de bens de consumo, ocorre em uma sociedade
sem desejo pelo consumo e sem desperdicios®®®. A visdo de Morris foi amplamente criticada
como elitista, pois havia uma nocao que a producdo em grande escala democratiza 0 acesso aos
bens de consumo — especificamente em seu caso, os livros que poderiam ser utilizados pela
classe operaria para uma conscientizacdo —, assim, os livros da Kelmscott Press e seus métodos
artesanais foram percebidos como desperdicio produtivo e vinculados a um mercado voltado
exclusivamente aos ricos®®®. Dada a viso politica de Morris, fica evidente que a Kelmscott
Press foi uma contraposi¢cdo aos valores vitorianos industriais capitalistas de producéo e
consumo, mas se tornou um exemplo de consumo de luxo, falhando em negociar a tensao entre

qualidade e acesso®.
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Embora a producdo receba mais atencdo que o consumo nos trabalhos de
Morris, ambos o0s aspectos sdo indispensaveis para a producéo de objetos mais responsaveis e
prenunciam discussdes contemporaneas sobre sustentabilidade®”*. As ideias de Morris sio
melhores compreendidas por meio de sua ficcdo chamada News from Nowhere, que ilustra “uma
sociedade sem propriedade privada, na qual a propriedade ndo é um indicador de prestigio,
produtos velhos ou j4 utilizados ndo perdem a beleza*"?, ou mesmo quando defende a tese que
a inovacao pela inovacdo é um resultado da cultura de mercado. Embora Morris seja contrario
a industria no sentido capitalista, utilizou aspectos da producdo industrial em seus projetos,
como os capitulares e ornamentos modulares para reutilizacdo, demonstrando uma
reconciliagdo produtiva entre arte e técnica, artesdo e inddstria®”. Ao implementar as ideias de
Ruskin, Morris defendeu que “a insipidez dos bens produzidos em massa ¢ a falta de trabalho
digno poderiam ser sanadas pela jun¢do de arte e oficio”3’4, assim é necessario alterar a
condicdo de vida por meio da producdo material para despertar o gosto pela beleza®”. Tais
ideias alavancaram a producdo e articulagdo politica artesanal britanica, ocasionando no
surgimento de associagbes®’® e na exposicdo Arts and Crafts em 1880, que defendia o valor
artistico do artesanal em oposicdo & producdo industrial®”’. O movimento Arts and Crafts
inspirou o fortalecimento e surgimento de sociedades — Arts and Crafts Exhibition Society —
e guildas — Century Guild, Art Worker’s Guild, Guild and School of Handicraft, Wiener
Werkstatten, Guild of Handicraft®’® — durante 1880 e 1890%”° e influenciou a producio de
artefatos na Europa e Estados Unidos. A Century Guild, por exemplo, buscou retirar a arte das
mdos dos comerciantes e devolvé-la aos artistas, defendendo o valor artistico do artesanal tal
qual as belas artes®°. De forma geral, os integrantes desse movimento ndo se opunham
radicalmente ao uso da maquina, mas buscavam melhorar o craftsmanship, ou seja, integracéo
entre projeto e execucdo, qualidade de materiais e acabamento, maior igualdade entre os
trabalhadores e destreza dos trabalhadores em seu oficio®!,

Observa-se algumas questdes a partir desse exemplo. Morris, assim como
outros designers ao longo da histéria, enfrentou o sistema capitalista e buscou meios para a
producdo de uma sociedade mais interessante. Embora Morris (e outros designers ao logo da
historia) falhou em romper a I6gica produgdo/consumo em um aspecto macroeconémico, sua

militdncia impactou em melhorias significativas nas mercadorias e na vida das pessoas.
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Contudo, um efeito inesperado dessa melhoria é a propria aprofundamento do sistema de
producdo/consumo, uma vez que 0s produtos passam a melhorar a vida imediata dos
trabalhadores. Deste modo, destaca-se a condicdo complexa do design: o sistema capitalista
oprime 0s corpos, contudo, o design enquanto ferramenta capitalista (que muitas vezes nega
sua condigdo capitalista) opera uma funcdo oculta de readequar a producgdo/consumo as
demandas de corpos resistentes de modo a torna-los doceis aos objetivos perversos capitalistas
de intensificar a desigualdade na sociedade. A “falha” de Morris se repetira ao longo da historia
do design, sendo a funcao social do design um dos principais componentes da logica industrial,
visto que alivia as tensdes produtivas. este modo, embora 0 campo do design recupera o aprego

pelo humano, ele o faz de modo que aprofunda ainda mais as relagdes de consumo.
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4 IMPOSICAO DA FUNCAO

4.1 INDUSTRIA E ARTESANATO

O entretenimento pablico como circos, teatros e festas se multiplicaram no
século 19, e a Franga, inicialmente, percebe uma nova relacdo entre compra e entretenimento:
lancando em 1797 a primeira exposi¢do de artigos manufaturados e industriais, seguida de
novas exposicoes devido ao sucesso da primeira, totalizando 10 até 184932, A nova consciéncia
e espirito industrial se materializam na “Grande exposi¢do de 1851” no Reino Unido que
apresentou produtos industriais de 13 mil expositores, recebendo seis milhdes de visitantes no
Palécio de Cristal, construido especificamente para exposicdo com 70 mil metros pré-fabricados
de aco e vidro®®
(1867), Viena (1873), Filadélfia (1876), Paris (1878), Sydney (1879), Melbourne (1881), Paris

(1889), Chicago (1893) e Paris (1900)%*. A exposicdo buscou apresentar para o publico e as

. A exposicdo seguiu em outras cidades: Paris (1855), Londres (1862), Paris

empresas um compilado das possibilidades produtivas, abrangendo matérias-primas, maquinas,
manufaturas, instrumentos cientificos e producdo artistica®®. Com a exce¢do de algumas
categorias, os produtos divulgados nas exposi¢cdes eram conhecidos por um “mau gosto”,
proporcionando uma consciéncia de que os produtos industriais estavam relacionados a uma
“degradacdo estética dos objetos”3%®, em outras palavras, os primeiros objetos industriais n&o
conseguiam copiar a estética e qualidade dos produtos artesanais e ndo estabeleceram um
parametro formal proprio ou valorizaram questdes produtivas e funcionais®®’. Tais questdes
serdo centrais na consolidacdo do campo do design, que buscou formulacdes teoricas para lidar
com as transformacgdes capitalistas. A producdo americana, diferentemente a europeia, se
destacou na exposicao de 1851, pois manifestava uma relacdo mais harménica entre a forma
dos objetos e sua utilizagdo, demonstrando uma primeira solucdo préatica para o problema do
design mesmo antes de uma formulacdo teorica®. Tais questdes serdo centrais no
desenvolvimento de uma teoria do design moderno, isto é, o funcionalismo.

E possivel identificar algumas alteracdes no século 19 que possibilitaram o
funcionalismo no século 20. Pugin foi o primeiro designer a produzir uma diretriz teorica,

defendendo que o design articula a integridade e o carater de uma civilizago®®°. Ele defende
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que a arquitetura e o design devem ser puros e honestos, assim a construgdo deve ser feita
apenas de aspectos constitutivos necessarios para a estrutura e comodidade, e a ornamentacao
deveria enriquecer os elementos constitutivos®®®. Escolas, hospitais, museus, parlamentos,
escritdrios, fabricas, estacdes e lojas passam a ser construidos no século 19, criando desafios
que os engenheiros responderam por meio de novas técnicas e materiais — ferro fundido, aco,
vidro, concreto — que seriam responsaveis por inspirar futuros designers e arquitetos em uma
estética mecanicista intencional®®!. A nova estética passou a ficar mais evidente no movimento
Biedermeier e nos moveis dos Shakers que simplificaram as pecas. Paralelamente, Michael
Thonet passou a conceber a forma das cadeiras a partir das técnicas industriais, sem esconder
0s processos que a produziram®®2, Gottfried Semper foi um arquiteto alem&o que antecipou 0s
conceitos pedagogicos da Bauhaus. Ele defendia a relacdo entre industria e producéo,
incentivando o desenvolvimento estético dos produtos em uma busca pela unidade entre forma,
material e funcdo®®:. Henry Cole defendeu, no Journal of Design, de 1849 a 1852, a
funcionalidade e praticidade dos objetos em oposicdo a estética®*. Hermann Obrist defende
que o “artesanato popular sadio € possivel somente com base em formas simples, honestas,
praticas e necessariamente funcionais”®®. O grupo Mackintosh e Wiener Werkstétten
produziram artefatos de alto nivel, beleza e funcionalidade, por meio de uma linguagem mais
simplificada e préxima da indstria®*®. A revista Ver Sacrum, publicada em Viena entre 1893 a
1903, representa um laboratério do campo do design, no qual o projeto editorial possuia
diretrizes estéticas rigorosas que obrigava até mesmo a publicidade a se adequar ao estilo visual,
devendo contratar os mesmos artistas envolvidos na revista para o desenvolvimento das pecas
publicitarias®®’. A legislacdo também impactou a forma dos produtos, se inicia um processo de
regulamentacdo da producao industrial no final do seculo 19, como normas sobre a higiene e
seguranga que interferem diretamente na fisionomia dos produtos industriais e que
acompanham as discussdes no campo do design e engenharia®®.

Entre 1890 e 1914 se desenvolve o Art Nouveau na Franga, Modern Style na
Inglaterra, Sezessionstil na Austria, Modernismo na Espanha, e Jugendstil na Alemanha®®,
sendo tal movimento composto por um conjunto de designers, artistas e arquitetos de diversas
nagdes que, embora comunguem de um estilo definido, s&o compostos de diferencas

fundamentais, como a oposi¢do ou ndo frente & mecanizacdo e industrializagio*®. O Art
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Nouveau foi influenciado pelo comércio com os paises asiaticos que, em um choque cultural,
apresenta novas maneiras de lidar com a visualidade*®* e produz — aliado historicismo,
ecletismo, Arts and Crafts, simbolismo e esteticismo — um estilo que contemplava tanto a
profusdo ornamental organica influenciada pela natureza, como as formas geométricas e
simplificagdo grafica®®®. O Art Deco surge com o préprio desenvolvimento do Art Nouveau,
que passa de uma produgdo mais rica e artesanal para a sua incorporacao industrial e de massas,
especialmente nos Estados Unidos*®. No dmbito do consumo, o Art Nouveau evidencia os
novos ciclos de moda modernos, no qual a aparéncia e gostos passam a ser indicadores das
coordenadas sociais e da personalidade, cabendo ao design uma problematica de manter clara
as diferencas de classe e ainda assim possibilitar uma ecleticidade estilistica*®*. Para o design
industrial, o Art Nouveau resultou na unido entre utilidade e originalidade, incorporando os
novos materiais e processos*®®, ndo obstante, representa uma transicio da era vitoriana para a
modernidade e seu carater internacional que unifica decoracéo, estrutura e funcdo, tendendo a
arte abstrata®®,

Houve uma tentativa de opor o Art Nouveau e a matriz racionalista que
assumird o comando do campo do design, contudo o Art Nouveau foi responsavel por consolidar
a utilizacdo da maquina e fazer a transicdo efetiva entre a producdo artesanal e a producéao
industrial, deste modo, compreende-se que existe uma evolucdo de um até o surgimento do
outro. A principal diferenca é que a matriz funcionalista fez “tdbua rasa de todo ¢ qualquer
motivo decorativo e ornamental, na procura de uma pureza construtiva absoluta e de uma total
funcionalidade™*%’. Destaca-se o texto de 1908 “Ornamento e crime” de Adolf Loos que parte
de um moralismo, elitismo e racismo para desconsiderar o valor do ornamento em sua época,
deste modo, pessoas “com cultura”*® ndo sdo sensibilizadas por ornamentos que s&o um
excesso sem motivo algum, consequentemente, “a evolucdo da cultura esté atrelada a remogao
de ornamentos de objetos com fung¢do”*%. Loss é “um acoite do impuro e do supérfluo dentro
da sua propria disciplina”*°. A associagdo entre ornamento e crime busca reverter o caminho
civilizatorio*! e coloca-lo mais uma vez no eixo da racionalidade industrial. O texto de Loss
sinaliza uma mudanca ja em curso no campo do design: a racionalidade serd aplicada ao

processo de design de forma drastica e serdo produzidos textos que deslegitimam outras
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maneiras de se produzir que ndo sejam a partir de uma nocgédo radical de racionalidade
instrumental. Compreende-se, deste modo, que a ascensdo do funcionalismo é o
aprofundamento da desencarnacdo do campo do design.

Nos Estados Unidos surge a “Escola de Chicago”, que nao representa uma
escola em si, mas uma movimentacdo de diversos agentes — normalmente organizados em
escritorios — na producéo de arquitetura e design racionalista, portanto, moderno*'2. Louis
Sullivan € o arquiteto mais lembrado da Escola de Chicago, sendo responsavel pela frase “forma
segue a funcdo*®” que sera utilizada — sem necessariamente uma relacio fidedigna — para
designar o funcionalismo de forma ampla no design moderno*#. N&o houve a defini¢do de um
programa estético claro na Escola de Chicago, visto a aproximacao dos atores com o liberalismo
e pragmatismo. John Dewey*'® foi um filésofo pragmatista que reformou o ensino americano
— progressivismo — e defendia ideias funcionalistas*'®. Outra doutrina filosofica que atravessa
o funcionalismo é o utilitarismo. O utilitarismo consiste em uma tradigao filoséfica, ainda viva,
que defende politicas e moral voltadas a promogdo de felicidade®'’. As discussdes utilitarias
atravessam a politica e alcangcam o design, promovendo o enaltecimento da atividade, uma vez
gue se preocupava com o bem-estar das pessoas. Jeremy Bentham defende que os legisladores
devem utilizar o conhecimento sobre a natureza humana para maximizar a felicidade*'8. Neste
sentido, o autor se refere ao principio de utilidade, ou seja, a propriedade de um objeto que
produz beneficios, vantagens, prazer e felicidade, se opondo & dor e infelicidade*'°. A utilidade
descrita por Bentham, no entanto, se diferencia da nogéo de funcionalidade*?, a qual esta mais
restrita a conclusdo de uma funcdo, e ndo exatamente no prazer que aquilo promove ao sujeito;
ndo obstante, é possivel entender que a nocao de utilidade contempla a funcionalidade, uma vez
que objetos funcionais promovem a felicidade. Bentham ficou famoso por conceber e defender
uma prisao (pan-optico) que reorganiza as celas dos presos em um circulo de varios niveis com
uma torre no meio, 0 que permite uma otimizacdo do nUmero de guardas e também
transparéncia no tratamento. Tal pensamento se demonstra bastante vinculado a atitude de seu
tempo diante da racionalidade, ponto central da arquitetura e design moderno®?t. John Stuart
Mill, amigo de Bentham e utilitarista, propde que “as pessoas nao desejam a felicidade”, mas

sim que “a felicidade ¢ desejavel”, mudando a perspectiva individual para social e afirmando
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que a felicidade é o nico fim humano, sendo tudo um meio para tal*??. Para Mill, a felicidade
é auséncia de dor, classificada de acordo com a quantidade e intensidade, sendo atividades ndo
intensas a forma mais elevada de felicidade*?. Portanto, para o utilitarismo, a felicidade é
percebida de forma menos subjetiva e mais social*?*. Mill e Bentham estdo alinhados as pautas
liberais, defendendo a liberdade comercial e individual e o prazer associado a elas, contudo,
Bentham estd mais proximo do estado de bem-estar social, defendendo a seguranca e a
necessidade de o estado estabelecer educacdo e salde a todos*?®. O utilitarismo exerce
influéncias sobre o imaginario moderno, levando designers a questionarem cada vez mais a
funcionalidade e felicidade advinda dos bens de consumo, todavia, destaca-se que realiza tal
projeto a partir de uma nocdo de racionalidade desencarnada e, sobretudo, associada aos valores
industriais e comerciais. Deste modo, a felicidade e utilidade do funcionalismo se desenvolvem

de forma préxima aos interesses capitalistas de expandir cada vez mais o consumo.
4.2 DESIGN MODERNO

A Primeira Guerra Mundial acelerou o desenvolvimento industrial e a
ampliacdo urbana, resultando em cidades opressoras e psicologicamente alienantes que a
arquitetura e o design moderno buscaram resolver*?%, “A cidade ¢ um organismo produtivo, um
aparelho que deve desenvolver certa forca de trabalho, e, portanto, precisa se libertar de tudo o
que emperra ou retarda seu funcionamento”®?’. A especulacdo imobiliaria sempre se
caracterizou como um problema urbanistico que engessa a cidade em seu crescimento e
transformacoes, assim, o arquiteto moderno se caracteriza ndo apenas como um construtor, mas
um urbanista de carater politico*?®. Sobre os aspectos gerais da arquitetura moderna, pode se
destacar: o planejamento urbano € mais importante que aspectos arquiteténicos; busca pela
economia, no espaco habitacional, e recursos produtivos; aplicagéo rigorosa da racionalidade
nos projetos através de deducdes logicas para resolver exigéncias objetivas; busca pela
padronizacéo, pre-fabricacdo e producéo em serie industrial dos bens de consumo; visdo de que
a arquitetura, o design e a producdo industrial sdo fatores de progresso e democratizacdo da
sociedade?®®. A arquitetura e o design moderno de fato ndo se construiram de forma linear,
coerente ou mesmo defendendo a mesma ideia, pode-se distinguir seis variagdes: 0

racionalismo formal de Le Corbusier; racionalismo metodoldgico-didatico instaurado pela
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Bauhaus; racionalismo ideolégico construtivista; racionalismo formalista neopléstico;
racionalismo empirico escandinavo; racionalismo organico americano*. Esta secdo da
pesquisa busca apresentar as discussdes politicas envolvidas no design moderno com o foco
principal na construcdo do racionalismo na Bauhaus e outras escolas de design, assim, se
apresenta a consolidagéo do desencarnamento do processo de design.

A Alemanha se unificou apenas em 1870. A fim de corrigir o atraso industrial
e econbmico, a politica de Bismarck buscou fortalecer o mercado interno para a producéo de
uma estrutura industrial moderna, resultando em reformas bancarias e politico-educacionais que
promoveram uma rapida expansio industrial “incluindo o ensino de arte aplicadas™*3!. Por
conta das escolas e o movimento das guildas advindas do Arts and Crafts, a Inglaterra era uma
referéncia na producdo de bens de consumo industriais e artesanais; todavia, havia a percepc¢éo
de que era necessaria uma revisio nos métodos de ensino ingleses**2. Em 1986, o0 governo
prussiano enviou Hermann Muthesius para Inglaterra por seis meses para compreender o
sucesso inglés, assim, sob sua recomendacdo dele apo6s retornar a Alemanha, abriram-se
workshops e escolas destinadas a produzir um crescimento econémico em decorréncia da
utilizacio do design na producéo industrial*®. A producao industrial alema logo ultrapassou a
inglesa — até o inicio da Primeira Guerra Mundial — e passou a desenvolver um estilo distinto
do inglés que se consolida na formagéo do Werkbund em 1907, aliando de forma prética arte e
indUstria®**. Dentre os membros do Werkbund, destaca-se Muthesius, Henry van de Velde, Peter
Behrens e Walter Gropius.

Muthesius era favoravel a padronizacdo e mecanizacdo da producdo
industrial, buscando uma unido entre artistas, artesdos e a industria com o intuito de elevar a
mercadoria®®. Ele defendia a exatiddo e simplicidade da estética, ndo apenas pelo carater da
producio, mas porque evocava um aspecto simbolico do tempo industrial**®. Henry van de
Velde, artista famoso do Art Nouveau, da continuidade a filosofia do Arts and Crafts,
promovendo a importancia das artes — de forma unificada, contemplando pintura, arquitetura,
artesanato e design — na criacdo de comunidades humanas**’, contudo, se opde a Morris, pois
compreende que a industria e a produgdo industrial possuem uma importancia, e que as artes
devem participar no processo industrial**®. Van de Velde ainda prenuncia a arte abstrata por

meio da tipografia, sendo responsavel por coordenar escolas importantes para o design moderno
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— Instituto de Artes e Oficios, Academia de Belas-Artes de Weimar e Institut Supérieur des
Arts Décoratifs**°.

Behrens exerceu grande influéncia no desenvolvimento do campo do design,
sendo considerado o primeiro grande designer industrial ao desenvolver o projeto corporativo
completo para a EAG, integrando marca, material publicitario, produtos e arquitetura pela
incorporacéo projetual da marca como centro do projeto, rodeada de uma familia tipogréfica e

leiaute consistente®4°

. A marca hexagonal da EAG conferia uma metafora sobre a organizacao
e complexidade da colmeia, tal ideia era amparada pela linguagem visual visionada por Emil
Rathenau — diretor da EAG — que contratou Behrens como conselheiro artistico®*t. A chaleira
projetada por Behrens exemplifica, com certa radicalidade, o impacto do design pensado
segundo a 6tica moderna no processo industrial. A chaleira era composta de: trés formas
béasicas; duas tampas; duas alc¢as; duas bases; trés tamanhos; nos materiais bronze, cobre, niquel,
e nos acabamentos liso, batido, ondulado, totalizando 216 combinagdes possiveis que garantiam
0 processo industrial, beleza e variedade**?. Behrens foi influenciado por Mathieu Lauweriks
ao utilizar grid e proporcdes matematicas para o projeto e, consequentemente, padronizacao**,
assim, “a aplicagdo dessa teoria por Behrens mostrou-se catalisadora para levar a arquitetura e
o0 design do século 20 em dire¢do ao uso da geometria racional como sistema fundamental a
organizagio™**. outro elemento importante é a tentativa de uma reforma tipografica em busca
de uma nova estética para o século*®®. Behrens foi diretor da Escola de Artes e Oficios de
Dusseldorf a partir de 1903, ensinando de forma integrada arquitetura, artes graficas e projeto
de interior**®. O curso buscava retomar os “principios intelectuais fundamentais de todo
trabalho de criacdo de formas, permitindo que tais principios se enraizassem nos aspectos

artisticamente espontineos e suas leis internas de percepgio”*4

, sendo composto por aulas de
desenho e pintura seguidos de estudos analiticos para compreender movimento e estrutura. Tal
curso tornou-se extremamente influente no curso introdutério da Bauhaus e design moderno,
haja visto ter formado Walter Gropius, Mies van der Rohe, Le Corbusier e Adolf Meyer.

O Werkbund reconheceu a interdependéncia entre design e industria®e,
prezando a qualidade dos produtos**°. Oposto & visdo de Morris que buscava um retorno ao
artesanato, “a Werkbund reconhecia o valor das maquinas e advogava o design como meio para

conferir forma e significado a todas as coisas feitas pela maquina, inclusive edificios”*°.
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Acreditava-se que o design era um motor para a Gesamkultur, ou seja, a “nova cultura universal
num ambiente artificial totalmente reformado”**t. Compreende-se, assim, que o Gesamkultur é
préprio projeto moderno de transformar o homem a partir da linearidade da racionalidade.
Haviam duas vertentes dentro do movimento: a primeira protagonizada por Van de Velde, que
valorizava a expressdo artistica individual; e a segunda por Muthesius, que estava mais
vinculada a industria e aos processos racionais, defendendo que “a forma devia ser
exclusivamente determinada pela fungdo e desejando eliminar todo ornamento”*®2. Em 1907,
na Escola Técnica de Comércio de Berlim, Muthesius discursou em defesa de “formas simples
e racionais, a padronizacdo e a estandardizacao (tipificagdo) como parametro de projeto para os
designers”3, Em 1914 houve um debate entre as duas vertentes, sendo o racionalismo
vitorioso. Tal perspectiva fica bastante evidente no trabalho de Behrens, sendo ele o grande
sucesso do grupo, demonstrando uma nova sensibilidade no design que caminhava para a
neutralidade e padronizagdo®*. A disputa entre racionalidade e liberdade criativa acompanha o
desenvolvimento do campo do design, havendo um confronto direto entre ambas abordagens
em diversos momentos. A que se entende, contudo, é que a racionalidade tende a ganhar as
batalhas, fazendo poucos compromissos, isso ocorro especialmente pela politica de
desencarnacdo que pressiona os designers de diversas formas, especialmente no que tange a
aplicabilidade dos projetos.

Gropius foi influenciado pelas propor¢cdes matematicas e objetividade de
Behrens e pela nocdo moderna da arquitetura integrada a engenharia baseada na ciéncia e novos
materiais de van de Velde*®. Em 1912 Gropius ja conquistava reconhecimento enquanto
arquiteto pelo projeto de uma fabrica em parceria com Meyer, assim, se associou ao
Werkbund*®®. A Primeira Guerra Mundial, contudo, representou um atraso no projeto industrial
burgués alemdo: depois da grande aceleragdo a partir do Werkbund, houve um recuo das
propostas educacionais e retorno & expressao individual do artista, além de uma nocgéo
pessimista diante da situacdo alema**’. Dado esse cenario, Gropius percebe a importancia dos
artistas se movimentarem*®, Na realidade, Gropius buscava superar o abismo entre realidade e
idealismo através da redefini¢do da arquitetura por meio de uma escola composta de forma
multipla — com perspectivas independentes — na qual seria possivel experimentar novas

formas de lidar com a maquina, retirando a poténcia escravizante, usufruindo os beneficios das
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maquinas e humanizando o homem de negécios**°. Gropius ja havia sido indicado por Van de
Velde para assumir o controle da Escola de Arts and Crafts de Weimar e ministrar um curso de
arquitetura na Academia de Belas Artes de Weimar. Em 1916 ele entrega pessoalmente uma
proposta de fundar um instituto de ensino de artes voltado a inddstria, comércio e artesanato
que trabalhasse a relacdo de cooperacdo entre engenheiros e artistas, contudo, tal proposta é
recusada*®®. Apos outras tentativas, Gropius € autorizado a unificar a escola de belas arte e artes
aplicada sob o nome de Staatliches Bauhaus in Weimar, que se consolidou como a escola de
artes mais moderna de seu tempo, atrelada a um momento de revolucdes e instabilidade

politica®! que culminaréo na perseguicio da escola e, finalmente, em seu fechamento em 1933.
4.3 BAUHAUS

Analisar a Bauhaus apresenta duas dificuldades: revistar a memoria alema
durante a primeira metade do século 20 e navegar entre o que de fato foi a Bauhaus em seu
contexto e o que a ela foi associada através da literatura do design, arquitetura e artes*®2, uma
vez que houve uma mitificacdo da escola, especialmente pelos americanos que tendem a
considerar apenas o periodo 1923-1928, ou mesmo um “estilo Bauhaus”*®3. A fim de divulgar
a escola, desenvolveu-se um manifesto impresso e enviado a escolas, revistas e jornais,
distribuido como panfletos e pésteres fixados na cidade, além de divulgar e informar sobre o
programa e admissdo*®*. O manifesto é também um objeto politico e pedagdgico que se altera
com a histéria e as revisitacdes de Gropius, demonstrando seu interesse em controlar seu
significado historico*®®. No manifesto, o texto de Gropius dissolve a polarizagdo entre artista e
artesdo, convidando todas as artes e seus produtores a construir juntos uma nova estrutura para
o futuro*®®. Sob o simbolo da catedral — simbolo da arte unificada e unidade social, iluminada
por trés feixes de luz representando a pintura, escultura e arquitetura*®’—, Feininger produziu
uma ilustracdo em xilogravura no estilo expressionista futurista na tentativa de criar um simbolo
e inspirar jovens artistas a construirem uma nova Alemanha®®®. A unio entre as artes na
producdo industrial demonstra a solucdo encontrada por Gropius para resolver o problema da
divisdo do trabalho e a tens@o entre artesanato e industria — a industria produzia bens de
consumo de forma mais eficiente, mas pecava na qualidade e estética, por outro lado, 0s artesaos

perdiam espago no mercado, se convertiam em comerciantes e deixavam de participar do
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processo produtivo. Gropius buscava a harmonizacdo entre industria e artista, o “novo artesao”
poderia deixar de se dedicar a reproducéo de artefatos e se aplicar na elaboracdo de produtos e
ferramentas para o processo industrial, alcancando melhores resultados para a industria,
“artesdo” e os consumidores*®®. Havia também a expectativa de que o artista conseguisse
resolver os problemas da industrializagdo, em especial criar uma alma para as mercadorias, as
quais haviam sido “mortas” pelo processo fabril, assim Gropius acreditava que apenas produtos
brilhantes eram justificaveis para producdo em série e 0 novo profissional advindo da Bauhaus
conseguiria cria-los*’®. A harmonizagdo entre arte e indGstria resultou também em uma
neutralizacdo do aspecto social e transformador, uma vez que a escola teve que ceder as
demandas produtivas da indUstria para poder sobreviver.

Gropius desejava que os estudantes carregassem os ideais da Bauhaus para a
sociedade*?, ou mesmo “criar uma nova concepcio de vida”*"2. Textos de Wilhelm von Bode,
Theodor Fischer, Fritz Schumacher, Richard Riemerschmid, Otto Bartning e Bruno Taut foram
decisivos na formulacdo do programa da Bauhaus, especialmente Taut e Bartning que
defendiam uma finalidade social através da unificacdo das artes e um novo programa para o
ensino*’3. O programa de ensino revolucionario contemplava um curso preparatorio de seis
meses que instaurava bases artisticas amplas da visualidade e apresentava uma linguagem da
forma*™ baseado em investigac@es artistico-cientificas e oficinas na qual os alunos davam
continuidade a sua formagdo especifica em determinadas areas*’®. Tais ideias nutriam os
primeiros anos da Bauhaus no qual havia um senso de comunidade e tentativa de criar o
ambiente para um novo homem, existindo a percepcao entre os alunos de que cabia a eles
construir a catedral do futuro*’®. A catedral também representa, na fase expressionista da
Bauhaus*’’, a busca por uma beleza espiritual para além da utilidade dos produtos, o que depois
sera superado em direcdo a objetividade cientifica. Gropius tentou materializar, ndo
conseguindo, a criacdo de uma comunidade feita de casas de madeira na qual os alunos e
professores poderiam trabalhar e estudar juntos*’8,

Desde o principio, 0s grupos nacionalistas e conservadores atacaram a
Bauhaus racialmente, politicamente e esteticamente sob pretexto de estarem associados a ideias
de esquerda, internacionalistas, anti-germanicas e judeus*’®. Apds sofrer pressdo do governo, a

escola é obrigada a montar uma exibicao entre 1922 e 1923 para divulgar os resultados da
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escola: intitulada “Arte e tecnologia: uma nova unidade”, a exposicdo buscava alterar a
percepcao da esfera publica, demonstrando o carater pratico da escola ao auxiliar a produgédo
industrial*®, A exibicao contemplou: aulas; exibi¢des de pinturas, desenhos e produtos; musical
e balé; a exibicdo internacional de arquitetura, a qual ilustrou uma nova linha de arquitetura
funcional e apresentou os planos do sistema de casa modulares composto por seis médulos que
poderiam ser combinados de diversas formas, o qual foi rejeitado categoricamente pelas
autoridades municipais e ndo pode ser construido; a construgdo da casa “Haus Am Horn” que
possuia um leiaute inovador a qual foi totalmente mobiliada e decorada com os produtos dos
workshops da Bauhaus, apresentando uma nova maneira de viver na Alemanha baseada na
racionalidade e funcionalidade®!. A exibicdo foi tanto criticada como apreciada, se
demonstrando um fracasso financeiro, porém um excelente exercicio de relagdes publicas,
despertando o interesse na midia*?.

Oskar Schlemmer ficou encarregado de produzir o novo folheto de
divulgacdo, o qual, originalmente, afirmava que depois da catastrofe da guerra, aqueles que
possuiam fé no futuro, desejavam construir a catedral socialista; contudo, o panfleto foi
publicado sem o texto de Schlemmer, mas algumas cdpias contendo o texto original e outros
com a expressao “catedral socialista” chegaram até o publico, o que foi motivo suficiente para
gerar uma tensdo com o governo*®3, Schlemmer identificava a importancia das imagens, a
problematica do consumismo e a necessidade de agir diante da relagdo produtiva®®, contudo,
tais ideias foram freadas por Gropius*®. Havia uma tentativa institucional de se desvincular das
discuss@es politicas, como o posicionamento do conselho dos mestres que advertia estudantes
da participacdo em controvérsias politicas. Gropius queria uma escola de artes e nao politica,
contudo, manter uma escola revolucionaria como a Bauhaus apolitica parecia algo ilusorio*®.
Os estudantes da Bauhaus eram pobres e mal conseguiam pagar as taxas da instituicdo e se
manterem*®’, portanto, a escola necessitava do financiamento do governo e a producédo de
recursos através de comissdes privadas. A pressdo da comunidade local foi contida nos
primeiros anos, pois havia certa simpatia politica que, mais tarde, sera eliminada totalmente
apos a ascensao da direita no poder em 1924, o qual iniciou um processo de fechamento da

escola por meio do corte de financiamentos*3,
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Gropius recebeu a proposta de algumas cidades para a transferéncia da
Bauhaus: a proposta de Dessau se demonstrou a mais interessante, pois a cidade era um polo
tecnoldgico e possuia uma administracdo que suportava as ideias de Gropius e disposta a

489 A mudanca em 1925 implicou a construgdo de uma nova escola, casas

financiar a escola
para os professores e um bloco de apartamentos para os estudantes, sendo esse projeto
conduzido por Gropius e representando um marco da arquitetura moderna que alteraria as

dindmicas habitacionais, enfatizando a racionalizagdo da arquitetura®®,

Outro projeto
financiado por Dessau foi a construcdo de casas para resolver o problema habitacional da cidade
no distrito de Torten, projeto que possibilitou a Gropius aplicar o conhecimento desenvolvido
nos anos anteriores sobre como diminuir o custo de producdo das casas — 60 casas em 1926,
100 casas em 1927 e 156 casas em 1928 — por meio da racionalizacdo dos processos, tornando-
as acessiveis aos trabalhadores***. O décimo segundo Bauhausbiicher apresentou a proposta de
Gropius para “habita¢do modular para fabricagdo industrial, combinando economia, proposito
social e funcionalidade estrutural com preocupacdes estéticas”*%2. “Gropius quis levar o projeto
(utépico?) de um mundo estetizado na esfera da funcionalidade da moradia, da industria, aos
espacos que sdo habitados cotidianamente”®®, Em oposicéo as vanguardas sobre as quais foi
edificada, “a Bauhaus assume o ponto de vista da funcionalidade e transfere a tensdo
revoluciondria original para um estilo profissional, construtivo”%,

Embora Gropius seja lembrado pelo apreco a racionalizacdo e mecanizacao,
ele recusa a reducdo de seu pensamento, defendendo também a satisfacdo das necessidades
psiquicas e a beleza enquanto conjunto completo entre funcdes técnico-praticas e proporgoes
da forma*®. Tal afirmagdo, contudo, demonstra uma incapacidade clara de abandonar
parametros racionais para defender uma nogéo de beleza e felicidade. O mesmo ocorre nas
tentativas, incorretas segundo Gropius, de reduzir a Bauhaus a um estilo ou formalismo,
considerando que a “estandardizagdo da maquinaria pratica da vida ndo significa robotizagao
do individuo, mas, pelo contréario, alivio de um lastro superfluo de sua existéncia, para que ele
possa desenvolver-se mais liviemente em um nivel superior”*%. A contingencia do mundo e do
sujeito é compreendida como elemento de infelicidade, além disso, ocorre uma inversao na qual
a liberdade é compreendida como reducdo da poténcia do humano a partir de nogdes técnicas
produtivas. Tal pensamento apresenta semelhancas com a frase maxima de Henry Ford de que

0 consumidor poderia ter o carro em qualquer cor, desde que seja preto, ou seja, a defesa
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amigavel de que a subjetividade deve possuir limites ou mesmo deve ser amputada. Tal viséo
é bastante amigavel com o capitalismo, especialmente em uma época na qual a padronizacéo
das mercadorias eram um resultado do proprio processo industrial, nesse sentido, retorna-se
novamente a figura de Charlie Chaplin correndo contra a velocidade da esteira, contudo, em
uma escala agora psicoldgica, ou seja, adaptando o gosto a producdo industrial massificada. A
racionalizac&o e a aproximagdo com a industria ficam bastante clara com o amadurecimento da
escola, havendo questionamentos internos sobre a relevancia ou ndo da arte no design, tal
elemento torna-se ainda mais incentivado com a saida de Gropius em 1928 e a direcdo de
Hannes Meyer*®’. Especialmente apds a emigracdo para os Estados Unidos, Gropius busca
ensinar uma atitude projetista diante dos problemas de design, assim, “ndo € meu proposito
introduzir aqui, vindo da Europa, um ‘estilo moderno’, por assim dizer inteiramente pronto ¢
acabado, mas sim um método de abordagem que nos permite tratar um problema de acordo com
suas condi¢des peculiares™ 8,

Gropius parece se distanciar dos aspectos politicos, tal fato fica cada vez mais
concreto apds emigrar para os Estados Unidos em 1937, pois tinha consciéncia de sua posicao
enguanto alemdo e também do monitoramento dos emigrantes socialistas ou comunistas no
territério americano, sendo que ha relatos de vizinhos afirmando que ele era um espido e
relatdrios de seus itinerarios*®®. Em 1944 é escrito uma peca para o radio americano que narra
a historia de Gropius, o qual é utilizado como campanha politica diante da Segunda Guerra
Mundial: em determinando momento, a pec¢a narra Gropius sendo chamado de socialista e
fechando sua mao em sinal de odio, além disso afirma o idedrio moderno da construcdo de um
local na qual a relacdo entre homem e maquina é pacifico e proporcionador de felicidade e
funcionalidade®®. Embora Gropius se afaste, ou mesmo apague, a politica de seu legado, em
1957 faz um discurso em Hamburgo demonstrando uma visao bastante destoante de sua ideia
de 1919 de que todos deveriam trabalhar na producio de uma nova sociedade®®’. Gropius
declara que ambos os rétulos de “socialista” e “capitalista” que lhe foram atribuidos por grupos
politicos distintos apenas expressam a dificuldade de compreender suas ideias, uma vez que
abandonou os caminhos tradicionais na tentativa de expressar sua propria convicgio®®. Tal
posicdo parece um modo seguro e higienizado de descrever vetores comuns que constituiram a
Bauhaus. Além disso, demonstra claramente um incomodo em ser lembrado exclusivamente

pelo estilo Bauhaus, deixando claro que esperava que a arvore a qual foi plantada em sua
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homenagem n&o recebesse apenas a visita de passaros exoticos de “penas quadradas e linha
aerodinamicas”®%, mas passaros de varias cores.

Anterior a rentncia de Gropius, o arquiteto suico Hannes Meyer foi
contratado para assumir o departamento de arquitetura®®. Meyer defende uma arquitetura
baseada nos materiais utilizados, nas necessidades dos usuérios e na racionalidade e
planejamento do arquiteto, assim, sua convicgdo acelerava o processo ja em curso de superacdo
das artes e expressividade, buscando superar a ficcionalidade®® dos produtos da Bauhaus®®.
Na Suica a racionalidade ndo estava associada diretamente a pauta da burguesia industrial ou
libertaria, possibilitando um aspecto mais radical — seja ideologicamente ou formalmente —,
assim, a racionalidade de Meyer se diferencia de uma racionalidade econdmica ou politica, mas
se configura em uma “radicaliza¢do de conceitos concretos” na qual hd a passagem de um
funcionalismo formalista para o funcionalismo técnico-produtivista®®’. Meyer percebe arte
enquanto composicdo e construcdo enquanto processo técnico, portanto, percebe um abismo
entre as artes e o design/arquitetura, sendo o segundo o resultado da férmula: funcéo
economia®®®. Nesse sentido, destaca-se que Gropius abragou a racionalidade em um sentido
mais amplo e filoséfico, com Meyer, contudo, a racionalidade se conduz cada vez mais ao
aspecto produtivo, dirigindo-se a maneiras mais efetivas de resolver o problema da producdo;
entretanto, destaca-se que o foco da otimizacdo ndo se encontrava na producao de lucro. Meyer
conduziu uma mudanca na estrutura dos cursos: dissolvendo ainda mais a relacdo entre arte e
tecnologia que, inicialmente, caracterizava a Bauhaus; os workshops se baseavam em critérios
sociais e cientificos — igualmente importantes na producéo que substitui o formalismo do De
Stijl por objetos mais neutros e questionamentos de utilidade, economia e audiéncia que
caracterizam o design funcionalista®®. Meyer apoiava as ideias do movimento cooperativista
gue buscava um novo caminho entre capitalismo e socialismo, sendo as ideias de coletivo,
funcionalidade e construgdo, elementos importantes no direcionamento que ele proporcionou a
Bauhaus®®. Durante sua gestdo, havia uma célula comunista entre os alunos, ativa e em
expansdo; por outro lado, havia também o grupo dos alunos de direta. Havia um conflito
constante entre os alunos ndo limitado ao ambiente escolar, o que gerou, em 1930, a dissolugéo

da célula comunista e a demissdo de Meyer — decisao protestada, mas sem sucesso, por parte
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dos alunos —, na tentativa de silenciar o ativismo socialista de alguns alunos na Bauhaus que
poderia causar impactos politicos®*!,
Mies van der Rohe assume a diretoria da Bauhaus, sendo ele um dos

arquitetos avant-garde de maior prestigio da época®*

, contudo, suas contribui¢des para o design
moderno enquanto diretor sio escassas®'®. A posse de Mies foi sequida de protestos, 0s quais
foram resolvidos de forma autoritaria com o apoio da prefeitura e policia: alunos préximos a
Meyer e de viés socialista foram perseguidos e expulsos. A escola foi fechada e os alunos foram
readmitidos sob nova estrutura curricular ndo democratica, na qual os alunos: nao tinham voz;
eram proibidos de se manifestar politicamente; pagavam taxas mais altas e sem acesso a
acomodagcio®*. A mudanca curricular transformou a Bauhaus em uma escola mais tradicional,
na qual o Vorkurs®®®, workshops e a questdo social perdem a importancia. A nova direcio
buscava — de forma institucionalizada, impressa em uma brochura — transformar estudantes
de matrizes heterogéneas em estudantes com uma atitude homogénea®®. Destaca-se que a
Bauhaus fez o que era esperado do ensino voltado a industria: a producdo de sujeitos enquanto
ferramenta. Deste modo, se instaura um ensino que substitui as mais diversas experiéncias e
referéncias do sujeito por um programa novo e claro, composto por métodos, teorias e uma
certa atitude diante da producéo que o sensibiliza de tal modo a produzir tal qual o padréo da
escola, deste modo a subjetividade do sujeito encarnado é mutilada e reorganizada a partir de
uma nocdo desencarnada da producdo a qual garante resultados homogéneos, previsiveis e
alinhados aos interesses capitalistas.

Em uma brochura de 1931, a Bauhaus declarou que, mesmo diante de um
cenario turbulento, a escola continuaria apolitica; ainda assim, a escola continuou sendo vista
pelos social-nacionalistas (nazistas) como uma ameaga, sendo perseguida e fechada, assim
como toda arte e cultura moderna®’. Embora houvesse mdltiplas tentativas politicas de dar
continuidade & escola, incluindo a transferéncia para Berlim e alteracdo para uma escola
privada, a escola foi dissolvida em 20 de julho de 1933, pois ndo havia condicdes financeiras e
politicas®®. Dado a ascensdo nazista, houve uma grande emigracdo: Walter Gropius, Marcel
Breuer, Mies van der Rohe, Josef Albers, Laszl6 Moholy-Nagy, Lyonel Feininger e Herbert
Bayer foram para os Estados Unidos, desenvolvendo um grande impacto sobre o design e

arquitetura americana; Paul Klee e Johannes Itten retornaram a Suica; Wassily Kandinsky
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mudou-se para Franca; Hannes Meyer foi inicialmente para a Unido Soviética e depois Suica e
México; Oskar Schlemmer, Georg Muche e Gerhard Marcks, embora considerados
degenerados, continuaram na Alemanha; alguns alunos emigraram para outros paises, CoOmo 0s
Estados Unidos, e outros permaneceram na Alemanha, sendo alguns perseguidos — e
eventualmente mortos, como Susanne Banki, Friedl Dicker-Brandeis, Lotte Menzel, Hedwig
Slutzki, Willi Jungmittag e Josef Knau — ou fazendo parte do governo nazista®®.
Especialmente nos Estados Unidos, ha uma mitificacdo da Bauhaus e
distorcdo de sua realidade complexa, reduzindo-a, muitas vezes, ao periodo 1923-1928, e
associada a uma ideia equivocada de que havia total harmonia entre os professores e um
programa claro sobre como produzir design — e também sobre a Unica forma correta® — que
ora se debruca sobre o aspecto metodoldgico, ora sobre o aspecto formal. De fato, a Bauhaus é
simplificada nos livros de design como uma experiéncia homogénea, progressista, voltada a
sociedade e em defesa de um novo homem moderno, contudo, sua realidade é mais complexa
e muitas vezes incoerente. Gropius, em seu primeiro discurso dirigido aos alunos, afirmou
igualdade entre os géneros que se fazia presente na nova constituicdo de Weimar, contudo, a
igualdade ndo se consolidou, havendo uma série de obstaculos na admissdo de mulheres e uma
clara politica de enviar mulher exclusivamente as oficinas de encadernacdo, cerdmica e,
majoritariamente, tecelagem®?. Além disso, Johannes Itten defendeu em um artigo que a raga
branca representava 0 mais alto nivel de civilizacdo, sendo ele admirado pelo circulo
Mazdaznan®?? da Bauhaus e exercendo grande influéncia na primeira fase da escola®?® e no
ensino da linguagem da forma (sintaxe visual). Talvez o maior sinal de que a Bauhaus fracassou
em produzir uma sociedade melhor recaia no fato de que os alunos foram tanto perseguidos
pelo nazismo como membros dele. A questdo posta aqui é a de que a Bauhaus, assim como as
demais vanguardas da época, sdo movimentos multiplos, incoerentes, inconstantes, que
produziram mudangas na sociedade que nem sempre correspondiam aos ideais iniciais de
democracia e produgéo de uma sociedade melhor e mais justa. Neste sentido, é vital destacar
gue mesmo a questdo social da escola — que corresponde a um dos grandes mitos sustentados
pelo campo — se demonstra na pratica repleto de contradi¢des, o que implica em um campo
aberto no qual o design ainda deve resolver tal conflito. No ambito da desencarnagéo,

reconhece-se aqui a sistematizacao de uma nova abordagem do design (moderna) que se espalha

519 SIEBENBRODT; SCHOBE, 2012, p. 36-37 influéncia na fase expressionais e que perde forca na Bauhaus
520 SOUZA, 2008, p. 80 apds a saida de Itten.
521 DROSTE, 2019, p. 84, 87 523 DROSTE, 2019, p. 64
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pelo mundo e influéncia a maneira de compreender e produzir design. Embora haja divergéncias
sobre a maneira que racionalidade se insere no design a partir da Bauhaus, identifica-se aqui
que o campo do design deixa de ser 0 mesmo apds a Bauhaus, pois tem-se ali a criacdo de um
alicerce pedagogico e mitico que defende e apresenta maneiras de implementar a racionalidade
no ensino do design e aprofundar o processo de desencarnacao do designer. A subjetividade de
designers passa a ser outra a partir da experiéncia da Bauhaus

Paralela a Bauhaus e com muitas semelhancas, surge a Vkhutemas na Rassia
(denominada Svomas 1918-1920, Vkhutemas 1920-1927 e Vkhutein 1927-1930). Embora
essas experiéncias pedagogicas sejam tdo importantes quanto a Bauhaus (ou talvez mais
importantes, por ter sido ainda mais radical), elas s&o comumente ocultadas da historiografia
do design moderno, sendo mencionadas apenas como uma influéncia construtivista no design.
Enquanto o legado da Bauhaus foi extensivamente “identificado, compilado, classificado,
analisado e colocado em uso cientifico”, a Vkhutemas foi esquecida®®*. Afirma-se que o
esquecimento da Vkhutemas ja é um dado importante sobre tal experiéncia pedagogica, como
se fosse algo que deve ser retirado do plano do real. Isso ocorre pelo jogo geopolitico, incluindo
tanto a vitoria do capitalismo na guerra fria como as transformac6es internas da revolucédo
soviética que se voltou contra suas manifestacdes artisticas revolucionarias apds a década de
30. Retornando a escola, assim como a Alemanha, a Rissia investiu no ensino de artes técnicas
como meio de alavancar a producéo industrial; além disso, compreendeu que as artes técnicas
tinham o papel de formular o “novo cidadio”?® do socialismo, similar a ideia de Gropius de
“criar uma nova concepgdo de vida”®?® a partir da Bauhaus. Ambas as escolas ndo foram
ingénuas quanto ao papel do design na formulacdo de subjetividades. No projeto russo, tal
fendmeno € ainda mais evidente, especialmente na transformacédo radical da arte construtivista
(Faktura) em Factography no final da década de 20, na qual a fotografia passou a ser entendida
como melhor meio para resolver os problemas de audiéncia em uma sociedade industrial,
especialmente com a demanda do governo socialista de modulagdo da percepgéo coletiva
através da propaganda politica®?’. As novas técnicas de comunicagio “factograficas”
desenvolvidas pelos construtivistas e produtivistas serdo subvertidas rapidamente e
incorporadas no arsenal totalitario de Stalin, Hitler e Mussolini. Além disso, serdo
instrumentalizadas pela industria capitalista como mecanismo de aceleracdo do consumo.

Embora EI Lissitzky (um dos precursores da Factography) tenha buscado uma forma de

524 KHAN-MAGOMIEDOV, apud LIMA, JALLAGEAS, 526 GROPIUS, 2015, p. 33
2020, p.86 527 BUCHLOH, 1984
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melhorar a instrucdo, educacdo e consciéncia politica, sua producdo imagética resultou em um
instrumento que prescreve a conformidade e obediéncia. Paralelamente, a utopia de Babichev
de que a arte “factografica” organizaria a consciéncia e psique das massas através de objetos e
ideias, contudo, se concretiza através de distopia.

A Bauhaus possui diversas semelhangas com a Vkhutemas: ambas possuiram
trés diretores; a mudanga dos diretores é politicamente circunscrita e impacta no projeto
pedagdgico da escola; as escolas tiveram que lidar com as constantes transformaces politicas
de seus periodos, equilibrando o ensino a partir de demandas ideologicamente distintas no
campo docentes e discente, como a separacdo entre direita e esquerda na Bauhaus e esquerda
progressista e esquerda conservadora na Vkhutemas; além disso, buscaram equilibrar visdes
diferentes sobre o direcionamento do ensino, como a defesa da producdo mais artistica e
individual ou a producdo técnica e massificada; as escolas possuiam cursos de formacéo basica
obrigatorios (curso preparatério da Bauhaus e cursos propedéuticos da Vkhutemas) e em
seguida as especializacdes nos ateliés, sendo esse modelo adotado na primeira fase das escolas;
ocorre trocas de experiéncias entre a Bauhaus e a Vkhutemas, sendo Kandinsky um de seus
principais vetores, visto que foi professor em ambas as escolas; possuiam um ensino
interdisciplinar com projetos integradores e o transito e alinhamento de areas como a pintura,
escultura e artes graficas, especialmente da Vkhutemas; nota-se também um afastamento do
aspecto artistico e alinhamento técnico com a producao industrial conforme a passagem dos
anos®?®. Um dos aspectos que distingue ambas as escolas dos demais experimentos educacionais
na mesma época reside no tom ético que o design recebe, buscando servir a sociedade®?,
contudo destaca-se que tal aspecto sera mais anunciado e debatido na Vkhutemas, através de
uma reinvenc¢ao da cultura material a partir de uma perspectiva nao liberal, isto ¢, o design “nado
como objeto que visasse o consumo, ndo como mero objeto funcional, ou arte aplicada, mas
como obra-processo voltada a transformacio social por meio da produgio”*. A transformacao
social por meio da producao se efetivou de forma avessa aos interesses de muitos professores e
alunos de ambas as escolas, intensificando as ferramentas capitalistas produtoras de mercado e
desigualdade. No @mbito das diferencas, a Vkhutemas parece ter sido uma experiéncia mais
democrética, no sentido que os alunos tinham maior participacdo na definicdo do projeto
pedagdgico, especialmente enquanto Svomas. Embora ambas escolas tenham enfrentado
disputas politicas intensas (que resultaram eu seus fechamentos), a Vkhutemas foi mantida pelo

governo socialista, que possibilitou a escola uma certa seguranca financeira e de
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direcionamento aos interesses comuns da populagdo®!. A Bauhaus, diferentemente, teve que
defender o interesse coletivo e manter um certo distanciamento do socialismo, para garantir o
apoio financeiro do governo e da indudstria. Deste modo, a Bauhaus precisou lutar contra a
camada conservadora na defesa dos produtos modernos, com linguagem e materialidade
minima e econdmica. A Vkhutemas também sofreu resisténcia quanto a linguagem
construtivista e os avancos pedagdgicos, contudo, a presenta de Lunatcharski garantiu esse
espaco de experimentacdo. Na Rdssia, ocorre também um certo silenciamento daqueles que ndo
entendiam ou ndo concordavam com a estética construtivista durante a primeira fase®®. Em
ambas as escolas o ensino se atrelava a vanguarda construtivista e também se baseia na
racionalidade para melhores resultados a partir de um menor uso de recursos; contudo, enquanto
a racionalidade da Bauhaus se vincula a questdo econdmica, a racionalidade da Vkhutemas é
subordinada & questdo politica®®3. De fato, essa € a principal leitura que se faz de ambas as
escolas: embora ocorre diferentes disputa politicas envolvendo as decisdes pedagdgicas e
estéticas, a racionalidade aplicada ao processo de design se demonstra em constante

crescimento.
4.4 FUNCIONALIZACAO DO DESIGN

A partir da andlise histérica apresentada, nota-se a racionalidade como
principal eixo de direcionamento do design moderno. A passagem do artesanato a producdo
industrial apresenta “uma racionalizagdo continuamente crescente, uma eliminacao cada vez
maior das propriedades qualitativas, humanas e individuais do trabalhador”®3. A experiéncia
socialista, embora oposta aos instrumentos burgueses de dominacéo, foi insuficiente na criagéo
de uma racionalidade totalmente critica capaz de redefinir e, principalmente, manter a producéo
de mercadorias fora da logica capitalista de producdo e consumo. Consequentemente, deu
continuidade a um sistema profundamente alienado e alienante. Assim, Vkhutemas ndo
conseguiu superar a nogdo de produtividade caracteristica do capitalismo, defendendo um
design, embora motivado por um fim social, que tentou eliminar qualidades humanas e
individuais do trabalhador (operario e designer), produzindo a partir de uma nogéo de coletivo
vinculado a racionalidade industrial. Embora autodeclarada racional, a modernidade se
encontra de fato em um limbo entre o racional e irracional, o qual, em muitos casos, alcanga o

irracional através de sistematizagdes racionais como 0 autoritarismo nazista, assim,
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caracterizado por uma racionalidade instrumentalizada. A aplicacdo da racionalidade
instrumental no campo do design se desenha com a propria criacdo de uma categoria
profissional capaz de conceber mercadorias e comunicagdo e ndo as produzir. A diferenca do
design da revolucéo industrial para o design moderno, portanto, ndo se encontra diretamente na
adoc¢do de uma racionalidade antes impensada, mas o proprio aprofundamento da racionalidade
que desloca da necessidade produtiva do designer para a formulagdo de uma base tedrica capaz
de dar sentido a producdo de saberes com finalidade de otimizar a producdo de design e,
consequentemente, a producdo de valor. Deste modo, destaca-se mais um degrau de abstracédo
em direcdo a formulagdo de uma teoria que media 0 modo como a forma e fungéo da mercadoria
é pensada. Ocorre, assim, a colonizagdo subjetiva do ser e a producdo de discursos que torna a
existéncia desencarnada uma possibilidade viavel. O percurso historico apresentado nessa
pesquisa ilustra a passagem da racionalidade questionadora de Morris para a producdo de uma
teoria e ensino do design que passa a se abster das discussdes politicas que envolvem o sistema
produtivo industrial e passa a aceita-lo e defender uma nogdo de humano dentro dos limites
proporcionados pelo capitalismo. Deste modo, tem-se que a politica do desencarnamento se
infiltra cada vez mais nos sujeito e transforma sua propria percepcao de humano, a qual passa
a ser pautado pelo novo cendario do consumo e exploracdo. Nesse sentido, entende-se que a
racionalidade dentro do design, de fato, caminha em dire¢&o a uma racionalidade instrumental
que age dentro de um dualismo: se por um lado se sustenta na producdo de saberes técnico-
cientificos direcionados a producdo ou otimizacdo de valores de uso, se comporta em um
aspecto macro como tecnocracia da sensualidade na medida que produz saberes que se ocupam
em produzir a promessa de uso e, sobretudo, criar novas necessidades.

A geometria é a propria maneira de raciocinar o espaco, a qual sera utilizada
amplamente no design moderno por meio da subdivisdo do espaco em unidades a fim organiza-
las na busca por uma unidade que, por sua vez, abstraem a diversidade do mundo em esquemas
l6gicos de proporgdo matematica®®®. A racionalizagio se estende do espago ao carater estético
através da planificacdo da cidade e do desenvolvimento de padrbes de beleza relacionados a
proporcdo e harmonia matemética (como escalas tonais na musica e grades matematica).
Agentes da modernidade como Descartes e Le Corbusier, por exemplo, defendem uma nogéo
de beleza a partir da racionalidade e demonstram sujeitos em época diferentes que parecem
colaborar em um mesmo processo®3. Assim, tem-se a imposi¢do autoritaria da racionalidade

— que ocorre também no aspecto estético — que “marginaliza todas as demais faculdades da
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consciéncia humana e suas formas de percep¢do e configuragio”®¥’, paradoxalmente, a nova
estética tem um efeito de devolver o encantamento a modernidade a qual se desnudou através
da raza0°%®, A planificacéo das cidades, por exemplo, é uma pauta defendida tanto por Descartes
como Le Corbusier na tentativa ndo apenas de uma cidade mais funcional, mas também uma
estética geometrizada, baseada em alinhamento como um aspecto higiénico®®. Apoiado sobre
a matriz tedrica de Descartes ¢ Rousseau, Le Corbusier entende que “a forma artistica é o
resultado 16gico do ‘problema bem formulado®’>*°, assim a delimitagao apropriada do problema
evoca 0s dados sobre uma determinada ordem que possibilita uma solucéo clara e ldgica. Nao
existe oposicdo entre objeto e natureza, ou mesmo coisa e espaco, uma vez que a natureza é
entendida pelo olhar matematico através de proporcdes, portanto, deve-se “fornecer a sociedade
uma condi¢do natural e a0 mesmo tempo racional da existéncia”®*!. A racionalizagdo também
se estende ao tempo, o qual acelera no ritmo da maquina e do futurismo, tornando a experiéncia
perceptiva em choque®2,

O pensamento de Descartes deixa evidente — 0 que entdo se tornou a nogao
moderna — que a verdade estd no eu pensante, dessa maneira, 0 espaco — enquanto matéria
caracterizada pela extensdo — perde seu aspecto qualitativo para ser traduzido em dados da
consciéncia por meio da aritmética e geometria, as quais impdem uma ordem ao espaco>*3. O
pensamento assume a dominancia em relacao a um “mundo por si”, o qual passa a ser moldado
formalmente de acordo com a inteng@o da alma daqueles que lhe projetam, tornando-se cada
vez mais um espaco interno do homem — nogéo defendida posteriormente por Kant>*. Neste
sentido, a valorizacdo da racionalidade é a principal caracteristica do design moderno, e, de
forma geral, remete ao Discurso do método (1637) de Descartes, que instaura as bases do
racionalismo e método cientifico: “ndo aceitar nunca nenhum dado a priori; subdividir os
problemas; raciocinar do simples ao complexo; e realizar exaustivas enumeracdes de todo o
processo 16gico*. Deste modo, a natureza é composta de forgas calculaveis que podem ser
decompostas para facilitar a resolucdo dos problemas.

De fato os arquitetos modernos ndo foram os primeiros a adotar a
racionalidade no desenvolvimento dos projetos, pelo contrério, a arquitetura, por seu aspecto
utilitario, ndo pode excluir a questdo da racionalidade, havendo uma longa lista de atores que

advogaram a favor da razao, funcionalidade, metodo cartesiano, geometrizagéo, legibilidade e
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abstracdo, como Frangois Blondel, Claude Perrault, Padre Marc-Antoine Laugier, Jean-
Nicolas-Louis e Eugéne-Emmanuel Viollet-le-Duc, que flertaram com teorias filosoficas de

546

suas épocas, como racionalismo, empirismo, idealismo alemao e positivismo>*°. A arquitetura

moderna utiliza a razdo analitica, ou seja, a “distingdo e classifica¢do, utilizando processos

légicos e matemdticos que tendem a abstragio”*.

“A arquitetura racionalista parte da
entronizagdo do método. Toda precipitacdo, intuicdo, improvisacdo deve ser substituida pela
sistematicidade, pelos calculos precisos e pelos materiais produzidos em série”>*. A arquitetura
e design moderno sao caracterizados pela aplicacdo da razdo no processo, coincidindo assim
com a matriz teorica funcionalista, ou seja, a ideia de que a forma deve ser o resultado da
funcdo®. Tais nocOes podem ser observadas no campo da arquitetura e design pela
decomposicdo da imagem em aspectos cada vez mais elementares e abstratos, como o ponto,
linha e plano de Kandinsky, ou mesmo a decomposi¢do da cidade em zonas menos complexas
as quais podem ser trabalhadas de forma independente®°.

A nocdo de racionalidade ndo é estdtica e uniforme, pelo contrério, se
desenvolve de acordo com a dinamica historica e social. A histografia do design se utiliza,
tradicionalmente®?, de dois termos para demonstrar a maneira como a racionalidade se aplica
ao design: funcionalismo e formalismo®®2. O funcionalismo se apresenta enquanto proposta
mais genérica que se ocupa em pensar 0S aspectos técnicos e utilitarios da producdo,
submetendo a estética as demandas do projeto. Do outro lado, o formalismo aplica a razdo as
artes na tentativa de criar uma linguagem e ciéncia da estética capaz de proporcionar uma
comunicacdo mais eficiente ou préxima de valores de uma arte genuina. A distincdo entre
formalismo e funcionalismo fica mais clara em um nivel discursivo. Meyer, por exemplo,
afirma que enquanto diretor da Bauhaus lutou contra um estilo Bauhaus®?3, ou seja, lutou contra
o formalismo na Bauhaus, especialmente o formalismo neoplasticista. Gropius ao dirigir a
Bauhaus apresenta uma perspectiva ambivalente em relagéo ao funcionalismo e formalismo,
permitindo espaco para as duas maneiras de conceber o design. Com o passar do tempo, Gropius
passa a se identificar mais com o funcionalismo®**, defendendo textualmente o caréter racional
metodoldgico da Bauhaus em posi¢do ao formalismo da Bauhaus, o qual, curiosamente, gerou

a ele fama nos Estados Unidos. Tal diferenciacdo é dificil pois na prética o funcionalismo e
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formalismo possuem a razdo como um eixo que as atravessa e as conferem uma certa
semelhanga.

O funcionalismo ¢ popularmente sintetizado na frase “a forma segue a
funcdo” e, consequentemente, isso pode gerar uma impressao equivocada que o formalismo
seria 0 seu oposto, ou seja, que a funcgdo segue a forma. Tal concepgdo gera uma impressao que
o funcionalismo é uma abordagem pautada na razéo e o formalismo, contrariamente ndo. Nesse
sentido, é necessario realizar algumas correcdes historicas, pois o formalismo e funcionalismo
sdo tentativas de superar a subjetividade no processo produtivo e a nocdo carismatica do
design®®, ou seja, o design moderno (formalismo e funcionalismo) busca superar a ideia que
alguns sujeitos sdo dotados de uma habilidade inata, produzindo objetos portadores de “je ne
sais quoi”™®. De um ponto de vista burgués, ¢ interessante que os objetos de design sejam
encantadores e dotados de uma singularidade que facam com que o consumidor o deseje e 0
compre; contudo, como pode o burgués controlar um processo tdo subjetivo e incerto como
esse? como uma resposta a isso que o design moderno se constitui, buscando controlar o
processo produtivo e massifica-lo através de um ensino que domesticasse 0 encantamento
artistico. O formalismo e funcionalismo, sobretudo, sdo as apostas burguesas para realizar tal
projeto de encantamento e melhoria da mercadoria através da razdo. Tal processo ilustra as
tentativas do design de se diferenciar cada vez mais do campo da arte — se utilizando
exclusivamente a racionalidade — e fabricar uma nova subjetividade nos designers que passam
a ver a mercadoria através de um olhar objetivo e externo (olhar do mercado), tornando o
designer, cada vez mais, uma ferramenta produtiva capitalista e desencarnada de subjetividade.
Curiosamente essa ndo era uma intencdo declarada dos principais atores do design moderno
que, embora ndo seja um consenso, tendiam a defender, dentro da no¢do de humano de suas
respectivas épocas, um design voltado ao sujeito.

Retornando a questdo da razdo, pode-se destacar duas tendéncias filosoficas:
a racionalidade racionalista, que recusa a tradi¢do e mede o projeto pelo uso exclusivo da razao;
a racionalidade empirista, que se baseia no acimulo de conhecimentos através das experiéncias
e utilizacdo ampla da ciéncia®®’. Ao observar o conceito de formalismo e funcionalismo através
da diferenciacdo entre racionalismo e empirismo € possivel, com mais precisdo, compreender
0 motivo que levou a producdo desses dois conceitos no campo do design. Existe uma

aproximacéao entre a logica racionalista e o funcionalismo uma vez que, em ambos 0s cenarios,

555 A nogdo carismatica do design é desenvolvida por Cipiniuk, na qual o pintor subjetivamente conferia um encantamento na
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se abandona a tradicdo e busca-se critérios racionais para a resolucéo de problemas a partir de
um método logicamente concebido. Do outro lado, o formalismo se aproxima ao empirismo
uma vez que observa o mundo e, a partir disso, abstrai leis e principios compositivos que passam
a ser utilizados na producdo de um design comprometido a algum objetivo produtivo. Ao
observar o funcionalismo e formalismo através dessa Otica, nota-se que, embora haja
divergéncias, ambas abordagens partem de pensamentos burgueses altamente interessados em
dar uma finalidade pratica a reflexdo. Nesse sentido, tanto o funcionalismo como o formalismo
estdo comprometidos com a producdo capitalista a partir de uma racionalidade
instrumentalizada que reduz o espectro do problema a uma questdo produtiva ou estética. O
formalismo e funcionalismo, portanto, ndo sdo forcas antagOnicas, mas abordagens
ligeiramente diferentes sobre como aplicar a racionalidade no processo produtivo, havendo,
diferentemente do campo da filosofia, uma préatica quase ambivalente na qual tais abordagens
séo utilizadas de forma complementar.

Os termos forma e funcdo (as vezes contetdo e significado) séo utilizados
amplamente nas discussdes sobre design moderno, contudo, pesquisas mais recentes>*® parecem
ter perdido de vista o aspecto histérico desses termos e 0s contaminam com teorias como a
semiotica. Assim, este trabalho entende o dualismo forma-funcéo (forma-contetdo, forma-
significado) através do dualismo cartesiano corpo-alma, pois entende que 0 mecanismo
racionalista é a base tedrica a partir da qual se concebe o dualismo forma e funcdo. A forma
designa: as qualidades do corpo como extensdo (principal caracteristica), cores, configuracfes
e rigidez; estética da forma, ou seja, o conjunto das relaces formais materiais que promovem
respostas no corpo do sujeito através de mecanismos ndo pensados. A funcédo corresponde: aos
aspectos utilitario e comunicativo dos objetos, 0s quais sdo apreendidos através da consciéncia;
a um sindénimo para o conteldo e significado, pois operam no aspecto cognitivo e utilitario.

A frase “a forma segue a fung¢do”, portanto, afirma a dominancia da razdo
frente ao processo produtivo no campo do design. A frase inversa, “a fung¢do segue a forma”,
contudo, parece descrever uma ldégica impossibilitada a partir da modernidade. Para
compreender melhor a relacdo entre forma e funcdo serd apresentado um modelo
fenomenoldgico da forma e fungdo, ou seja, sera realizada uma discussdo sobre a relacdo de

dominéancia entre forma e funcdo no produtivo de design. Em um nivel logico é possivel

558 O trabalho de Braida e Nojima (2014), por exemplo, reine encerrado com a vitéria da funcdo, mesmo que isso ndo seja algo
defini¢cdes de forma e fungéo do campo do design e inter- declarado. O trabalho de Braida e Nojima (2014) talvez seja
relaciona tais conceitos com a semiética de Peirce. Tal pesquisa mais uma prova do argumento que esta sendo construido nesta

€ 0 Unico exemplo recente de investigagdo dos conceitos de pesquisa: quando o assunto forma e fungéo sdo retomados pelo
forma e funcéo. O desinteresse académico pelo assunto talvez campo, ja esta inserido em uma ldgica instrumental e pouco

seja um indicio de que o duelo entre forma e fungéo tenha critica.
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distinguir trés>® relacdes possiveis entre forma e fungdo na criagdo de objetos: formalismo
abstrato®®?; dialética da forma-funcao; funcionalismo abstrato. No formalismo abstrato, a forma
do objeto se impde sobre a funcdo, ou seja, primeiro cria-se a forma do objeto e depois se
identifica a funcdo dele. Na dialética da forma-funcdo, existe uma alternancia igualitaria entre
adominancia da forma e funcdo, ou seja, a forma do objeto tanto produz a fungdo como a fungéo
transforma a forma. No funcionalismo abstrato, a funcdo do objeto determina a forma dele, ou
seja, primeiro se estabelece uma funcéo e depois produz uma forma que corresponda de fato a
tal funcdo. A partir dessas trés instancias, é possivel identificar trés relacfes entre o sujeito e 0
objeto: o formalismo abstrato é caracterizado por um acaso, ou seja, uma relagcdo aberta a
aleatoriedade do mundo e aos aspectos subjetivos e inconscientes do sujeito no qual se produz
despretensiosamente ou sem uma finalidade clara; a relacdo dialética forma-funcdo pode ser
caracterizada pela experimentacao na qual o sujeito esta aberto ao acaso, mas também exerce
uma relacdo intencional com o mundo, assim, 0 sujeito cria o objeto tanto a partir de uma
subjetividade e aleatoriedade com o mundo, mas também o condiciona dentro de parametros de
uso e codigos; no funcionalismo abstrato ha pouca abertura ao mundo e a subjetividade,
havendo uma relacdo racional com o objeto, ou seja, existem parametros claros que o objeto
deve assumir e, consequentemente, deve-se verificar se a forma desenvolvida assume de fato a
determinada funcéo sem abrir espacos para excessos ou gostos subjetivos. Ao compreender esse
modelo pela perspectiva de Merleau-Ponty, tem-se que: o formalismo abstrato é a dissolucéo
do sujeito no mundo através de um mergulho guiado pelo corpo no desvelar do mundo, assim,
0 sujeito consciente se retira da producédo para se reconhecer ao final como projeto do mundo;
a dialética da forma-funcdo é a oscilagdo entre uma atitude pratica e perceptiva diante do
mundo, ou seja, tanto se perde no mundo, como 0 reorganiza a partir de vontades do sujeito,
nesse sentido, o sujeito tanto € projeto do mundo como seu proprio projetista; o funcionalismo
abstrato ¢ marcado por uma rela¢do racional e pratica com 0s objetos, ou seja, se produz
exclusivamente para dominar o mundo e tornar-se senhor do mundo, deste modo, rejeitando a
riqueza do mundo e impondo sobre ele uma coeréncia e linearidade da razdo. Portanto, a
trajetoria entre formalismo abstrato, dialética da forma-fungdo e funcionalismo abstrato € uma
caminhada em direcdo & morte da subjetividade e crescimento da racionalidade do sujeito
produtor. Pela perspectiva de Horkheimer, tem-se que: existe o crescimento da racionalidade

na trajetoria formalismo abstrato, dialética da forma-funcéao e funcionalismo abstrato; contudo,

559 As distinges logicas apresentadas séo dificeis de serem entre esses trés polos ldgicos, havendo uma dificuldade de
verificadas na prética, pois conformam em um espectro entre o posiciona-las de forma precisa.
formalismo abstrato e o funcionalismo abstrato, na qual o centro 560 Destaca-se que o termo “formalismo abstrato” ¢ distinto ao

é a dialética da forma-funcéo, e a prética do design se insere formalismo do campo do design.
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isso ndo é suficiente para compreender se o aprofundamento da racionalidade se desenvolve de
forma critica ou instrumental.

Os termos funcionalismo e formalismo sdo empregados na histdria do design
de forma distinta aos termos funcionalismo abstrato e formalismo abstrato aqui desenvolvidos.
A utilizacdo da palavra funcionalismo é empregada de maneira mais proxima, pois a produgéo
moderna, de fato, se configura como uma producéo intencional e racional, uma vez que o design
moderno esta totalmente inserido na logica capitalista e, portanto, possui sempre o objetivo da
venda e producio de mais valia®®t. O termo formalismo, contudo, ¢ utilizado de forma distinta
ao formalismo abstrato, pois no formalismo a forma, assim como no funcionalismo, esta
subjugada a racionalidade, ou seja, a uma determinada funcdo — a fungé@o ndo necessariamente
corresponde a um valor de uso do objeto, mas também a sua funcdo estética e produtiva
enquanto producao de valor de troca. Por exemplo, A cadeira vermelha e azul de Gerrit Rietveld
— que é tradicionalmente entendida como um fruto do periodo formalista da Bauhaus — cria
formas a partir do formalismo do De Stijl e do valor de uso que a cadeira deve possuir, assim,
determinadas formas sdo utilizadas, pois se acredita que ela corresponde a algo — as formas
construtivas sdo as formas mais puras —, mas também sdo levados em consideracdo aspectos
utilitarios, como o ato de sentar de uma cadeira. A funcdo estética da cadeira vermelha e azul
parece ser mais determinante para o design que propriamente o valor de uso de uma cadeira,
contudo, isso ndo retira o fato de que a forma continua subordinada a determinada fungéo,
mesmo que essa seja estética e ndo majoritariamente utilitaria. Nesse caso, entende-se que a
cadeira vermelha e azul — assim como as demais producdes formalistas — é produzida dentro
da l6gica entre a dialética da forma e o funcionalismo abstrato.

Ao analisar o contexto historico, o funcionalismo passa a negligenciar
discussfes sobre o aspecto estético dos objetos, pois havia um problema emergente de que os
produtos industriais, ao tentar copiar a estética dos produtos artesanais, se esqueciam da
funcionalidade de tais e da economia de recursos em um periodo de pos-guerra. O valor de uso
da mercadoria é um ponto essencial nos discursos funcionalistas, pois de fato busca-se dar um
sentido a producdo de mercadorias entre os designers mais preocupados com a finalidade social,
contudo, ndo se pode recusar que a funcdo estética carrega consigo um valor que possui
importancia aos sujeitos. Em uma sociedade capitalista ndo se compra e se utiliza uma cadeira
unicamente por seu aspecto utilitario, pois tanto consumo como utilizagdo estdo imersos em

aspectos complexos da subjetividade do sujeito e sua posi¢do nas coordenadas da cultura e

561 Mesmo em paises socialistas, o design ndo deixou de seguir valia, ndo se escapou da l6gica de producdo advinda do
uma légica produtivista e, embora ndo tenha-se buscado a mais capitalismo.
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classe social. A reducdo de mercadorias a sua utilidade pratica é, sobretudo, uma reducdo que
se esquece da experiéncia humana a qual se encanta e se perde diante da beleza do mundo.
Nesse sentido, o formalismo aposta no valor da estética, contudo, ela surge de acordo com as
tendéncias racionalistas do campo das artes plasticas, reduzindo o valor do designer na
producdo de artefatos, uma vez que esse passa a produzir atraveés de conjunto de codigos. Nesse
sentido destaca-se que o formalismo ndo necessariamente se preocupa com a fungéo de uso dos
objetos, contudo, ainda compreende uma finalidade estética a qual deve ser resolvida através
de meios que passam por um julgamento racional. Obviamente o funcionalismo e formalismo
continuam, em certa medida, dependendo de aspectos subjetivos do designer no processo
criativo, contudo, 0 que se percebe € que existe uma tendéncia a reduzir tais momentos e
alcancar um resultado comprometido com uma finalidade produtiva. O formalismo abstrato —
enguanto atitude sem finalidade — ndo corresponde ao formalismo do campo do design, isto €,
enquanto avesso a frase a forma segue a funcdo. Assim, o formalismo é de fato um
funcionalismo-formalista, ou seja, um funcionalismo que tem como ponto de partida
determinadas formas, mas que continua as utilizando para um objetivo claro, portanto, uma
utilizacdo de determinadas formas para alcancar uma funcdo determinada, como produzir a
forma de acordo com a tradicdo ou mesmo seduzir o comprador. O formalismo abstrato se
caracterizaria por formas que se constituem sem necessariamente uma demanda produtiva,
portanto, torna-se dificil pensar movimentos formalistas abstratos no design moderno, uma vez
que estes sempre estdo associados a uma noc¢do de racionalidade e producdo de mercadorias
seguindo uma certa Idgica industrial. A propria definicdo do design, de certa forma, passa pela
excluséo total da possibilidade de um design formalista abstrato, ou seja, um design sem
intencdo prévia. Segundo o dicionario Oxford, a palavra design se refere a objetos fisicos e
locais, mas no inglés académico, tem um significado mais atrelado a sistemas e processos, assim
pode-se entender a palavra enquanto: a maneira como algo funciona, se apresenta ou é utilizado;
planejamento sobre a funcionalidade, aparéncia e utilizacdo; desenho, diagrama ou proposta de
como algo funcionard, sera utilizado ou aparentara; uma ideia, intencdo ou planejamento; desejo
ou plano para alcancar algo®%?. O significado linguistico da palavra design demonstra uma
aproximagao muito clara com a nocao de racionalidade, planejamento, intencéo, os quais foram
abordados ao longo dessa pesquisa. Imaginar um design a partir do acaso e da néo intencéo
produtiva é, consequentemente, 0 maior rompimento com a tradicdo historica (e linguistica)

que o campo do design tem construido. Tal argumentacdo reafirma a desencarnacao designer,

562 OXFORD LEARNER'S DICTIONARY OF ACADEMIC
ENGLISH, 2020
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pois retira a possibilidade de produzir a partir de uma postura encarnada com o mundo. Deste
modo, as discussdes modernas do design, embora carregadas de intencGes sociais, colaboraram
com 0 esvaziamento da experiéncia enquanto sujeitos vivos e os colocam em uma postura
pratica com o0 mundo.

Horkheimer observa um esvaziamento crescente do sentido da razéo na
modernidade em uma relacdo inversamente proporcional a sua formalizagéo e constituicéo
linguistica®®®. Paralelamente, entende-se aqui que o formalismo é, na realidade, uma
aproximacao maior do campo do design com a razdo instrumental, pois se desenvolve de forma
menos critica e passa a adotar uma linguagem formal, sem se questionar sobre a arbitrariedade
de tal linguagem. Assim, no lugar de partir de um campo aberto como o funcionalismo, 0
formalismo se depara sempre com uma linguagem produzida historicamente — mesmo que
ainda produzida dentro de uma nocdo de racionalidade. O funcionalismo, contudo, também
carrega uma instrumentalizacdo dos saberes, visto que negligencia a origem das demandas
produtivas do design e assume a felicidade e funcionalidade atraveés de uma perspectiva
estritamente pragmatista e utilitarista. Quando se analisa o formalismo e o funcionalismo dentro
do eixo proposto aqui, nota-se que o formalismo se encontra mais préximo do eixo
funcionalismo légico que o funcionalismo, pois o formalismo, ao se fazer de linguagem, recusa
cada vez mais a aleatoriedade do mundo e outros pontos de vista que ndo o sistematizado
previamente pela linguagem, assim a forma perde autonomia e recebe cada vez menos
importancia dentro do processo produtivo. O funcionalismo, por outro lado, se encontra entre
0s eixos dialética da forma-funcédo e funcionalismo abstrato, pois, embora ainda direcionado a
um fim, recorre a0 mundo na tentativa de resolver determinado problema. Assim, entende-se
aqui que as tentativas formalistas, contrariamente a impressédo apresentada na historia do design,
sdo a mais funcionalista abstrata e racional no design moderno. “A propria generalidade do
namero que abstrai as qualidades das coisas é o motor principal da uniformizacéo de estruturas
de comunicac?o na atual sociedade mundial”’®®, ou seja, o formalismo é a propria consequéncia
da racionalidade quantitativa e instrumental que reduz a complexidade do mundo a dados, os
quais sdo reformulados na producdo de um mundo cada vez mais abstrato e baseado nos
processos l6gicos. Assim, a propria no¢do de humano é reduzida a uma estética racionalista que
reduz a imaginagcdo a uma estrutura construtivista que em primeiro momento desencanta o

mundo e depois 0 reencanta novamente atraves de uma estética passivel de ser ensinada,

563 PETRY, 2013, p. 32-33 564 VIETTA, 2015, p. 87
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padronizada e controlada. O formalismo, oposto ao formalismo abstrato, é, assim, a forma mais
desencarnada do design, uma vez que tende ao codigo.

O design contemporaneo®®

altera a maneira que observa o formalismo e
funcionalismo, havendo uma fusdo de ambas as noc¢des de racionalidade na criacdo de uma
“ciéncia do design” como o grande parametro de produgdo. Nota-Se uma convergéncia de
vertentes filosoficas como o utilitarismo, empirismo, racionalismo e, principalmente,
pragmatismo que possibilitam uma relacdo de controle com o processo produtivo da
mercadoria. Essa ciéncia do design corresponde a pesquisa e aplicacdo de conhecimentos das
mais diversas &reas cientificas, como ergonomia, behaviorismo, Gestalt, antropologia,
marketing e gestdo nos objetos de estudo do design, proporcionando um aperfeicoamento das
ferramentas produtivas do design. Tais ferramentas, seguindo a logica da razdo instrumental,
passam a produzir um design cada vez mais efetivo pela I6gica capitalista. A racionalidade
capitalista € uma estrutura que transforma as experiéncias de vida em dados a partir do qual
suas ferramentas produtivas podem aprofundar cada vez mais o desejo pelo consumo no sujeito.
Mesmao experiéncias revolucionarias e contrarias as demandas produtivas do capitalismo como
o movimento Hippie e Punk so reabsorvidos pelos mecanismos da publicidade, moda®® e
design na criagdo de novos significados culturais os quais séo utilizados para a producdo do
design através da ciéncia do design. Deste modo, mesmo os designers que possuem uma marca
autoral®®’ passam a produzir dentro de padrées comunicativos instaurados pelas teorias do
design e o mercado, assim, criando uma identidade unificada que instaura novos significados
culturalmente estabelecidos que sdo utilizados para, a partir dessas experiéncias, expandir o
Iéxico visual. Consequentemente, o design passa a ser produzido fundamentalmente em uma
relacdo funcionalista abstrata. A ciéncia do design afasta o sujeito cada vez mais da producéo a
partir da perspectiva do corpo no mundo, ou seja, produz-se design a partir de instancias
tedricas. Existe pouco espacgo para a expressao do corpo, acaso e experiéncias de imersdo do

sujeito no mundo.
4.5 DESIGN E PROJETO

Maldonado faz uma revisdo histérica dos conceitos de design industrial: as
primeiras defini¢cdes partem da producdo mecanizada e em série (design industrial), embora tais

definicdes evidenciam a diferenca entre arte e design, pecam na distin¢do entre engenheiro e

565 Aqui se entende que o design contemporaneo é uma 566 MCCRACKEN, 2007, p. 103
continuag&o e aprofundamento do design moderno e ndo um 567 Compreende-se aqui designers que possuem um certo
rompimento. sucesso e ganham mais liberdade criativa.
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designer e desconsideram a producdo artesanal, produtos especializados — como equipamentos
cientificos — e as transformagdes produtivas modernas que possibilitam producdes
diversificadas. Outra definicdo entende design através de uma nocao especifica de estética que
0 objeto deve possuir, assim design € um objeto com uma conformacdo especifica. O
International Council of Societies of Industrial Design (ICSID), em 1961, defende que projetar
a forma significa “coordenar, integrar e articular todos aqueles fatores que, de uma maneira ou
de outra, participam no processo constitutivo da forma de um produto”®®, fatores
condicionados ao consumo — sejam eles funcionais, simbdlicos ou culturais — e producédo —
técnico-econdmico, técnico-construtivo, técnico-sistémico, técnico-produtivo, técnico-
distributivo. Por ultimo, Maldonado atualiza a definicdo do ICSID, afirmando que tais fatos
sempre estdo condicionados aos aspectos sociais de producdo e consumo de bens, visto que o
design ndo é autdnomo®®®. Atualmente a ICSID — agora chamada World Design Organization
— define design enquanto um processo estratégico, criativo e transdisciplinar — reunindo,
especialmente, inovacao, tecnologia, pesquisa, negdcios e clientes — que busca solucionar —
de forma cooperativa ou ndo — problemas, gerar inovacgédo, proporcionar sucesso nos negocios
— fornecendo valor e vantagem competitiva de ordem econémica, social e ambiental — e
melhorar a qualidade de vida por meio de produtos, sistemas, servicos e experiéncias
inovadoras, com um olhar otimista em relacdo ao futuro e preenchendo a lacuna entre o que é
e 0 que é possivel®®. O breve historico do conceito de design aqui esbocado demonstra a
evolucdo da nocdo de design que hoje se preocupa menos com o objeto do design e mais com
0s aspectos de inovacdo, criatividade e experiéncia, elementos esses mais comentados nas
discussdes contemporaneas. Assim, nota-se a propria nocdo de design como algo fluido e
dependente das alteracfes da mercadoria capitalista que se virtualizam e se tornam cada vez
mais abstrata, seguindo a tendéncia moderna de abstracéo e virtualizagcdo. Um exemplo disso é
0 design thinking que, muito mais que uma metodologia, se vende quase como um estilo de
vida sobre como ser empreendedor, criativo e resolver os diversos problemas mercadoldgicos
como o formato antiquado de um carrinho de supermercado ou o desperdicio de tempo e
acumulo de estresse que 0 usuario passa todos os dias ao ter que dar um clique a mais para
realizar uma compra online.

O design thinking € o resultado de um longo processo de desenvolvimento de
metodologias capazes de auxiliar designers na criacdo de produtos, comunicacao e Servigos.

Em 1979, Archer afirma que design ¢ uma forma de pensamento e comunicagdo que se

568 MALDONADO, 1999, p. 14 570 WORLD DESIGN ORGANIZATION, 2019
569 MALDONADO, 1999, p. 11-14
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diferencia da maneira utilizada na academia e ciéncia, visto que mantem uma certa abertura
quando ao problema a ser resolvido e que, ao longo do processo, o designer descobre novas
informacOes, gera solucbes através da experimentacdo e encontra solucdes que néo
correspondem exatamente as demandas do problema®’*. O pensamento de Archer buscava:
defender a maneira de criar do design como um tipo especifico de habilidade humana; defender
a importéancia das metodologias do design que facilitavam e davam sentido ao ensino académico
da atividade design; continuar a tradi¢do racionalista presente no campo do design; buscava
relativizar a racionalidade utilizada no campo para evitar que os processos de design se
tornassem tais quais os da engenharia. A visdo de metodologia de Archer estd vinculada,
contudo, a uma aproximacgdo ao eixo da dialética da forma, ou seja, mantendo a nocéo de
funcionalidade do processo de design, contudo o relativizando para obter solucdes ainda ndo
imaginadas. Ao definir indeterminacdo enquanto um tipo de pensamento “do design” (que
posteriormente ser4 chamado de design thinking), Archer comete um erro, pois é a prépria
condicgéo de corpo encarnado do sujeito o qual foi suprimido historicamente pela adesdo ao
funcionalismo abstrato. "O empirismo ndo V€ que precisamos saber 0 que procuramos, sem 0
gue ndo procurariamos, e o intelectualismo ndo vé que precisamos ignorar 0 que procuramos,
sem o que, novamente, ndo o procurariamos"®’2, deste modo, Merleau-Ponty compreende que
0 sujeito se constitui a partir de uma relacdo intencional com o mundo dotada de sentido a qual
se transforma no ato de encontro e revela coisas que sdo, simultaneamente, o esbogo de um
mundo e algo inesperado, deste modo, compreende-se que 0 homem ndo é uma determinacéao
do mundo nem de si mesmo, mas um encontro entre 0 mundo e sujeito em transformacao®’3.
deste modo, compreende-se que embora o funcionalismo abstrato tenha sido o norte do design
moderno, tal fator passa a ser relativizado, especialmente ap6s a decada de 60 quando o
funcionalismo perde a hegemonia do campo do design.

O design thinking (a versao contemporanea e hegemonica de produzir design)
contudo, se utiliza de problemas bem definidos, porém estabelece uma etapa especifica do
método para expandir o conhecimento sobre o assunto — pensamento divergente — para
posteriormente reduzi-las em uma solugéo criativa (pensamento convergente). Deste modo, 0
design thinking racionalmente estabelece momentos para ser criativo e outros para verificar que
tais experimentacOes estdo adequadas aos objetivos do projeto. Além disso, a metodologia
composta de forma flexivel na qual as etapas sdo iterativas e 0s componentes das etapas sdo

totalmente customizados. O design thinking é nada mais que a sistematizacéo do funcionalismo

571 ARCHER, 1979, p. 17 573 MERLEAU-PONTY, 2011, p. 532, 544-545
572 MERLEAU-PONTY, 2011, p. 56
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em uma metodologia de projeto que busca, dentro das limitagdes criticas da racionalidade
instrumental, seguir procedimentos Idgicos para resolver determinado problema, contudo
compreendendo a importancia da criatividade e ndo linearidade na proposicdo de solucdes
novas. Esse carater do design thinking € essencial para compreender o design moderno, pois,
diferentemente da engenharia — que possui como problema questdes praticas que sdo
solucionadas especificamente pela articulacdo logica da matematica, fisica e quimica —, o
design lida com aspectos psicologicos da imaginacao, aspectos esses ainda ndo compreendidos
inteiramente pelo conhecimento técnico capitalista, assim, 0s instrumentos racionais utilizados
pelo campo do design ainda ndo deram conta de controlar todo o processo produtivo e criativo.
O design thinking parece ser, no momento, a melhor aposta capitalista de ser racional diante o
processo produtivo, sem eliminar o potencial cadtico do mundo o qual é capaz de encantar as
pessoas e a mercadoria. Ao compreender que a imaginacao é um fator decisivo para a superacao
das forcas opressivas do capitalismo, entende-se que o capitalismo se desenvolveu de tal forma
que conseguiu desenvolver um método que explora a irracionalidade do ser contra si mesmo
em etapas racionais, deste modo, se alimentando da pulséo criativa do sujeito®’.

Nesse sentido, destaca-se que um erro da racionalizacdo no design moderno
foi acreditar que ja havia conhecimento técnico suficiente para colonizar a mente humana. Por
exemplo, na década de 50, os carros no estilo forward look obtiveram um enorme sucesso
comercial, mesmo eles fugindo totalmente ao padrdo modernista e funcionalista, tal fenébmeno
causou um grande incomodo na elite intelectual e nos agentes do design modernista que
abandonavam, cada vez mais, a imaginagdo como fator importante no processo de design®”. O
capitalismo, pelo contrario, agradeceu tal ousadia imaginativa, encontrando formas técnicas de
compreender, antecipar e reproduzir tal sucesso de vendas através da instrumentalizacdo da
antropologia nos estudos de comunicagdo, marketing, design e publicidade. O design atual,
portanto, embora continue no eixo do funcionalismo abstrato, sem davidas, reconhece a
importancia do formalismo abstrato enquanto proporcionador de novas perspectivas diante ao
mundo. A solugéo encontrada € um design funcionalista que se permite, em alguns momentos,
um mergulho a experimentacdo da dialética da forma-funcdo, desde que, no final do mergulhe,
avalie criteriosamente se tal solugdo ou proposta tem valor de acordo com o capitalismo. Assim
sendo, deixa-se claro que o design contemporaneo, ao se instrumentalizar cada vez mais,
reconhece a importancia da criatividade, subjetividade e aleatoriedade na producdo de

novidades mercadologicas e busca formar racionais de controlar tal processo. Similar a maneira
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que o Nazismo condena e interrompe os estudos de fisica tedrica por associa-la ao “espirito
judeu” e depois os retoma para o desenvolvimento de armas bélicas mais poderosas (armas
nucleares) %%, o design moderno relativiza a razdo na contemporaneidade. Assim o design
moderno foi marcado por uma batalha de seus agentes contra discursos ndo racionalistas;
contrariamente, o design contemporaneo é marcado pela incorporacdo da imaginagdo e
replicacdo de modelos de sucesso, produzindo uma variedade de estilos e, consequentemente,
estilos de vida que sdo modelados e produzidos a partir da nocao funcionalista abstrata. Houve,
portanto, um aprofundamento do razdo instrumental no design ao identificar que ha mais
retorno financeiro ao diversificar as ferramentas produtivas quando estas continuam
comprometidas com o objetivo da producéo de valor. O sucesso do design thinking se encontra
exatamente nisso, sendo ele hoje em dia ndo sO utilizado no campo do design, mas
principalmente como uma nova maneira de pensar solugdes em outras areas como educacao e
administracdo. Outro aspecto importante a ser analisado é que, diferentemente do design
modernista que tentava constituir um campo de acdo e defender a importancia disso para
sociedade e empresas, 0 design atual pode se dedicar a outras questdes, e, certamente, esta se
expandido, como o design de servicos — que aplica 0s conhecimentos do campo do design,
tradicionalmente voltado a comunicacéo e producéo de artefatos, aos servicos — e a gestdo do
design — que reivindica os conhecimentos da administracdo e marketing para uma maior
autonomia do design, ou inversamente, aplica 0s aspectos criativos do design na gestdo e
marketing.

O design thinking, sendo o produto de designers e storytellers de grande
sucesso, esta carregado de discursos humanistas que defendem o humano enquanto o centro de
qualquer discussdo do design. A defesa do homem, certamente, estd no centro do design
modernista e contemporaneo, contudo a questdo é compreender criticamente qual defini¢do de
homem est4 em questdo. Embora Morris defenda 0 homem da maquina capitalista, sua atuacgéo
parece limitada a uma elite, ou mesmo a um espelho burgués que, embora bem-intencionado,
ndo da conta de considerar as demandas reais de uma populagdo esmagada pelas transformacdes
sociais. O discurso funcionalista considera o homem pela perspectiva estritamente utilitaria,
como se a subjetividade de uma geracao pudesse ser descola do contexto e substituida por uma
noc¢do intelectualista do mundo a qual se preocupa exclusivamente com a eficiente intelectual
das atividades. O formalismo, por sua vez, considera 0 homem por um viés burgués, otimista

com as transformacGes técnico-cientifica e passivo frente a imposicdo de uma nova
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subjetividades codificada. O design moderno menos intelectualizado e mais voltado as
demandas produtivas percebeu o sujeito apenas enquanto comprador, sendo essa vertente
tradicionalmente esquecida pela historia do design. A transicdo do pensamento moderno para
contemporaneo é marcada por muita inquietacdo e uma profuséo de ideias, apresentando nocées
mais humanas como a de Victor Papanek®’” que retoma questdes ecoldgicas de Morris. Autores
mais contemporaneos, como Helvert>’8, Cipiniuk®’®, Beccari®® e Pater®®! investigam questoes
referentes a consumo, classe, género e ética, ampliando e democratizando o conceito de humano
0 qual, por muito tempo, esteve pautada na ideia do homem branco heterossexual de classe
média. Essa breve apresentacdo demonstra como a noc¢do de homem é eléstica, contudo essa
pesquisa entende que, embora a nogdo de homem se altere e se torne mais critica no campo do
design, a pratica profissional continua longe da reflexdo. Designers desde a revolucgdo até o
presente momento continuam compreendendo o homem dentro de uma perspectiva da
racionalidade instrumental e do capitalismo, assim, mesmo quando se defende o homem,
defende-se no maximo o homem enquanto consumidor que acaba recebendo 0 nome de usuério
no campo por uma heranca do funcionalismo modernista. Assim, o homem, independente das
criticas académicas, € algo externo ao design, visto que o ensino de design o coloca enquanto
ferramenta produtiva desumanizada. O designer percebe o homem por intermédio de
ferramentas produtivas como estudos de usabilidade, publico alvo e estilos de vida. Pessoas,
portanto, se tornam personas no campo da ideacdo e usuario no teste de protétipos. O design
participante e colaborativo, contrario a essa vertente, é algo que ganha cada vez mais espaco
nas discussdes académicas, contudo, ainda muito longe de uma pratica real. A questdo posta
aqui é que as decisdes e procedimentos que envolvem a producdo de design sempre caminham
em direcdo a producgdo e valor e, para isso, alienam tanto o designer enquanto ferramenta
produtiva como o humano que se torna consumidor. Portanto, embora o campo do design se
legitime enquanto uma “ferramenta humanizada” ou com o foco no humano, na pratica, ela se
desenvolve enquanto uma ferramenta de alienagao.

O aspecto social defendido em grande parte pelos agentes do design e pelo
design modernista permanece no campo do design, seja como uma preocupacdo real dos
agentes, seja como uma propaganda para legitimar a atuagdo do campo e desviar os sujeitos de
criticas. A avaliacdo que se faz é que o design — advindo do processo do desencarnamento —

de fato melhora a qualidade de vida quando essa qualidade é entendida dentro das préticas de
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consumo; contudo, ao entender a qualidade de vida através de uma postura mais critica e
questionadora diante dos padrdes capitalistas, percebe-se que o design atua como uma
ferramenta de alienacao do sujeito as estruturas produtivas. A cadeira — produzida de acordo
com a ergonomia, estética, semidtica e antropologia — é capaz de melhorar a qualidade de vida
do trabalhador (saude e postura) e proporcionar sentimentos internos de felicidade e
valorizagdo; paradoxalmente, alivia as tensdes que poderiam levar o trabalhador a se revoltar
diante das amarras opressoras do capitalismo, prolonga sua vida util enquanto explorado,
amplifica suas capacidades produtivas e transforma sua subjetividade em termos
mercadol6gicos. Do ponto de vista produtivo, as teorias do design, como a sintaxe, tanto
auxiliam os aspirantes em design a se familiarizar com a maneira exigida pelo mercado para
produzir design, quanto limita sua capacidade perceptiva do mundo e padroniza, cada vez mais,
0 designer enquanto trabalhador, o qual pode ser controlado e substituido por semelhantes. O
design pode ser entendido, similar a razdo instrumental, como um mecanismo que vai além da
producdo de mercadorias e mercado, mas como um mecanismo de dominagdo burguesa que
auxilia a conter as tensdes produtivas da desigualdade através da colonizacao da subjetividade
e transformacdo do humano em consumidores e usuarios que deixam de pensar 0 mundo e
vivem através das abstracOes projetadas pelo design e publicidade. “O mundo das mercadorias,
0 mundo ao qual vocés desejam ter acesso, e que deseja té-los em si, contém a imposicao da
produtividade, do trabalho ininterrupto flexivel”®®?, o qual fica-se feliz “trabalhando

ininterruptamente, mesmo em troca de um salario precério e insuficiente”®,
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5 ADESTRAMENTO DA FORMA

5.1 IMAGEM TECNICA

Flusser tece um modelo fenomenolégico da cultura: a méo e a manipulagéo
de objetos representam uma primeira etapa de abstracdo do mundo, através disso 0 homem
transforma o mundo em circunstancia, assim abstrai-se a forma das coisas e da-se forma ao
mundo; o olhar é a segunda etapa da abstracdo, pois, por si sé, afasta 0 homem do mundo e
transforma a circunstancia em cena, assim a profundidade do mundo é chapada e planificada
em imagem; as imagens, por sua vez, deixam de se relacionar a um mundo palpavel, pois
carregam uma ambiguidade, para isso, ha o surgimento da conceituacdo enquanto terceira etapa
de abstracdo que explica a imagem, reduzindo as dimensdes da imagem a certa objetividade; 0s
conceitos, por sua vez, formam textos a partir de convences como a sintaxe, deste modo, tem-
se uma construcdo linear e légica prépria do pensamento cientifico, consequentemente, o
conceito passa a ser transposto enquanto calculo, o qual corresponde a quarta fase de
abstracio°®. Tal modelo fenomenoldgico apresenta a abstragio do mundo em uma trajetoria do
tridimensional (de um mundo vivido e manuseado), bidimensional (de imagens que mapeiam
0 mundo), unidimensional (de conceitos que explicam a imagem) ao zerodimensional (de
calculos que sintetizam relagGes logicas), o qual ocorre com constantes retornos®®, sendo vista
com mais clareza paralela a trajetéria da modernidade. “O propésito de toda abstracdo ¢ o de
tomar distancia do concreto para poder agarra-lo melhor”, nesse sentido, as etapas da abstracéo
se colocam como uma danga em torno do concreto que dificulta o retorno a tal estado. O modelo
fenomenoldgico da cultura de Flusser auxilia a compreender o processo de racionalizacdo e
abstracdo do mundo que ganha forga, especialmente, com o projeto capitalista— o qual também
busca a producgdo de riquezas abstratas. Contudo, compreende-se que tal processo ndo é algo
natural, mas esta atrelado a um processo histérico.

A imagem ¢ a abstracdo do mundo vivido conduzida pela imaginacdo que,
dialeticamente, permite abstrair o mundo e reconstrui-lo (decifrar a imagem). O significado da
imagem é apresentado de uma s6 vez, mas tal significado pode ser transformado e aprofundado
com o caminhar do olhar sobre a superficie. Olhar uma imagem é uma acéo circular, na qual 0s
olhos se voltam a elementos que se sobressaem ao sujeito e o tempo se estabelece de forma

magica, ou seja, 0s elementos se explicam mutuamente sem uma relacdo causa-efeito. A
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imagem é uma interface entre 0 homem e o0 mundo a qual se preocupa em mapeé-lo; contudo,
tal interface pode tornar-se opaca ¢ “o homem, ao invés de se servir das imagens em funcéo do
mundo, passa a viver em func¢do de imagens”°® na posicdo de idolatria. A imagem, assim, se
apresenta como algo com a poténcia de alienar o sujeito em relacéo ao seu préprio instrumento
de navegagdo no mundo, quando esse impossibilita a reconstrucdo da dimensdo do mundo. O
texto surge como segundo mecanismo de abstracdo, transformando o tempo magico em tempo
linear da ordem da causa-efeito. A escrita € uma consequéncia I6gica da imagem que também
busca auxiliar o homem em sua relacdo com a realidade, mas, paradoxalmente, o afasta cada
vez mais de um mundo enquanto experiéncia.>®’

Flusser identifica que “fotografias, filmes, imagens de TV, de video e dos
terminais de computador assumem o papel de portadores de informacéo outrora desempenhado
por textos lineares”®, assim, cria o conceito de imagem técnica. A imagem técnica opera de
forma distinta a imagem tradicional, sendo ela um terceiro produto da abstracdo humana: a
imagem abstrai as dimensdes do mundo; o texto abstrai a imagem em escrita linear; a imagem
técnica abstrai o texto em forma de imagem, deste modo, é a producdo de imagens a partir de
textos, o qual é a abstragdo da imagem e, consequentemente, mundo®®. A imagem tradicional
¢ a abstracdo do mundo, e aimagem técnica é a construgcdo de um mundo com base na abstracdo,
ou seja, enquanto a producéo da imagem tradicional vai do concreto ao abstrato, a producéo de
imagens técnicas caminha do abstrato para o concreto, alterando o significado de ambas
imagens e criando uma oposicao®®. Flusser desenvolve o conceito de imagem técnica enquanto
produto de dispositivos que sdo programados segundo a ciéncia (I6gica textual), como a camera
fotografica?; contudo, esse trabalho entende a cientifizacio do design (ou a producéo de uma
linguagem do design) enquanto um programa desenvolvido segundo a racionalidade (texto
I6gico-causal), o qual possibilita a producéo de imagens técnicas, mesmo quando elas ndo séo
produzidas e reproduzidas por maquinas. Portanto, o design passa a ser um tipo especifico de
imagem técnica o qual é produzido por um programa (teorias do design), consequentemente,
design ndo € mais o resultado da mente do designer, mas se encontra na propria nogéo especifica
gue o design assume enquanto programa moderno racionalista, sendo que, para decifrar
determinado design, € necessario antes decifrar o programa de design em oposi¢do a
subjetividade do agente. O deslocamento proposto aqui ocorre, pois se entende que a questao

ndo € apenas 0 modo de producdo, mas a relacao intencional que se estabelece com o mundo,
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assim, a imagem técnica aqui entendida € a imagem em direcdo ao eixo funcionalista abstrato
e a imagem tradicional proxima ao formalismo abstrato, consequentemente, essa Nogao
compreende que imagens fotograficas podem se comportar enquanto imagens tradicionais
qguando abandonam o texto e se voltam a um mundo ambiguo, e, paralelamente, imagens pré-
fotogréficas podem ser consideradas imagens técnicas quando estas se destinam a representar
o texto légico-casual.

A seguinte frase de Flusser, “as imagens técnicas (e, em primeiro lugar, a
fotografia) deviam constituir denominador comum entre conhecimento cientifico, experiéncia
artistica e vivéncia politica de todos os dias”%, poderia, sem dividas, estar no programa da
Bauhaus, pois reline pensamentos centrais: a unido entra arte, indudstria (ciéncia) e a fungéo
social. A ideia de tipofoto®®® de Moholy-Nagy é uma versdo primitiva da nogdo de imagem
técnica, na qual defende a integracdo entre imagem e texto na tentativa de contornar a
ambiguidade da imagem e assumir mais controle sobre seu significado. Também se deve pensar
na centralidade da fotografia no final da década de 20 na Russia enquanto factography®%, capaz
de modular a percepcao coletiva. A imagem enquanto modulador da percepcéo coletiva atrelado
aos interesses capitalistas sera amplamente debatido por Debord®®®, isto é, enquanto uma
sociedade do espetaculo: a cultura industrial centrada em imagens capazes de produzir uma
nova esfera de realidade a partir dos interesses dos produtores de imagens. O espetéaculo é tanto
alienacdo como producdo de novas subjetividades. A ambiguidade da imagem,
consequentemente, sera combatida para obter controle produtivo. ambiguidade é um ponto
chave para compreender a relacdo entre imagem técnica, design e demandas produtivas. Ao
assumir a postura de Merleau-Ponty, tem-se que existéncia do corpo no mundo carrega consigo
um aspecto incompleto®® o qual é transposto para a percepcdo, a qual depende do fluxo
temporal, do movimento do corpo e dos sentidos, consequentemente, o sujeito vé e € visto, toca
e é tocado e se desloca em um espaco repleto de objetos os quais s&o prolongamentos de si®%’.
A producédo de imagens pela perspectiva do sujeito que habita 0 mundo se desenvolve sem
receios referentes a ambiguidade da imagem, pois esta € a propria condi¢cdo do sujeito. A
imagem de Flusser é, portanto, a imagem produzida pelo sujeito encarnado de Merleau-Ponty
a qual é caracterizada especialmente pela figura de Paul Cézanne que conduziu a pintura como
um estudo sensivel das aparéncias a partir do encontro entre arte e natureza, sujeito e mundo,

caos e ordem, sensagdo e pensamento®®. “De nada adiantaria aqui opor as distingdes da alma e
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do corpo, do pensamento e da visdo, ja que Cézanne se volta justamente para a experiéncia
primordial de onde estas nogdes se extraem e onde se apresentam inseparaveis”®®. A questdo
que se coloca aqui € que o projeto capitalista e a cultura racionalista moderna, cada vez mais,
dificultam o sujeito de sua capacidade contemplativa, ou seja, de se perder no mundo no ato de
criar e visualizar imagens, especialmente na contemporaneidade, visto que o tempo passa a se
atomizar cada vez mais®®. Nietzsche defende que a contemplagéo precisa ser aprendida, ou
seja, é necessario habituar o olho a essa modalidade especifica de ver na qual o sujeito deixa
aproximar-se-de-si®®?. O capitalismo ndo tem interesse em estimular os sujeitos a contemplarem
0 mundo, a descobrirem ele, pelo contréario, se apoia em uma velocidade que retira o sujeito da
poténcia de pensar e ver. Na realidade, ndo se cria e visualiza imagens, se produz e consome,
ou seja, a relacdo com a imagem também ¢€ infiltrada pela ldgica capitalista a qual passa a
obedecer a abstracdo da mercadoria.

Merleau-Ponty reconhece que a palavra imagem passa a ser problematica
quando assume o significado de decalque na historia, ou seja, um modelo a ser reproduzido®®?,
logo, tem-se uma imagem segundo uma perspectiva objetiva a qual tenta, através de recursos,
achatar a realidade, a representacdo. A utilizacdo de perspectiva no Renascimento foi uma
tentativa de objetificar a percepcdo do mundo, a qual passa a ser regida por uma nogéo
geomeétrica, retira a ambiguidade das dimens@es e instaura um plano tridimensional o qual pode
ser medido. Assim, “Dizer que um circulo visto obliquamente torna-se uma elipse é substituir
a percepcdo efetiva pelo esquema do que deveriamos ver se fossemos aparelhos
fotograficos®®”. A racionalizagio da temporalidade da imagem pode ser identificada por
Auguste Rodin quando afirma que a fotografia € mais mentirosa que a pintura por retirar a
imagem de seu horizonte temporal®®*. Tais consideragdes apresentam um novo modelo para a
imagem a qual esta inserida em contextos de valorizacdo da racionalidade. A imagem técnica
de Flusser esta vinculada ao proprio processo de racionalizagdo e objetificagdo do mundo que
Merleau-Ponty denunciou em sua obra ao defender a validade da ambiguidade. Enquanto a
imagem € um produto do sujeito, a imagem técnica é produto de um programa, ou seja, na
imagem técnica ocorre a desencarnagdo do sujeito o qual passa a produzir imagens seguindo
uma logica externa ao seu corpo. “A ciéncia manipula as coisas e renuncia a habita-las”®% e,

consequentemente, o design quando se aproxima da racionalidade e ciéncia se propde ao mesmo

propasito.
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A imagem tradicional é o resultado da imaginacdo, o qual articula certa visdo
de mundo do sujeito pautada na corrente da producao das demais imagens de sua época, assim,
embora as imagens tradicionais carreguem um codigo cultural o qual permite a comunicacéo,
elas carregam também uma subjetividade, ou seja, uma articulagio privada®®; distintamente, a
imagem técnica é produzida por um programa que se coloca anterior a subjetividade. Ler
imagens técnicas é, portanto, decifrar a programacdo do dispositivo, diferenciando-se da

imagem tradicional, onde é necessario decifrar a visdo de mundo do produtor®®’

. A imagem
técnica € o produto de uma aleatoriedade programada ou de uma ndo intencionalidade humana,
visto que, ao fotografar, o dispositivo imagina a cena para que o fotdgrafo a concretize®®. Para
Flusser, a intencionalidade humana corresponde ao processo subjetivo da imaginacdo, se
demonstrando distinto da no¢do de intencdo e aleatoriedade na andlise sobre o formalismo
abstrato, dialética da forma-funcéo e funcionalismo abstrato. Entende-se aqui que a imagem
técnica, enquanto producao de imagens a partir da linguagem, se coloca no eixo mais préximo
ao funcionalismo abstrato, pois a imagem passa a ser gerida por um programa (cultural ou da
ordem do dispositivo) externo ao sujeito. A imagem técnica se coloca enquanto uma ferramenta
de producdo de promessa de uso e producdo de um encanto da ordem magica sobre a
mercadoria. “Imagens técnicas sdo, pois, produtos de aparelhos que foram inventados com o
proposito de informarem, mas que acabam produzindo situagdes previsiveis, provaveis”®%,
assim, sdo a propria consequéncia da racionalizacdo da imagem, que passa a deter um controle
da incoeréncia do mundo. Neste sentido, destaca-se que a producdo de imagens, seja elas
tradicionais ou técnicas, alteram a cultura e, consequentemente, se colocam enquanto modelos
para experiéncias futuras®® que, no caso da imagem técnica, se relaciona ao projeto capitalista
de transformacdo da vida humana em consumo para a producéo de valor.

A imagem técnica é, portanto, texto que passa a ser lido através de imagens.
McCracken®!! desenvolveu um modelo apresentando a movimentagio de sentido que ocorre
entre mundo cultural, bens de consumo e sujeitos, ou seja, como as imagens se tornam texto
cultural pela perspectiva da antropologia do consumo. “O significado cultural ¢ absorvido do
mundo culturalmente construido e transferido para um bem de consumo. O significado €, entdo,
absorvido do objeto e transferido para um consumidor individual”'?. Assim sendo, é possivel

identificar o significado cultural em trés estancias: “no mundo culturalmente constituido, no

bem de consumo e no consumidor individual, movendo-se uma trajetéria com dois pontos de
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transferéncia: do mundo para o bem e do bem para o individuo®®. A cultura envolve o sujeito
de duas formas: como uma espécie de lente, estabelecendo como o sujeito entende os
fendmenos; € como uma planta baixa da “atividade humana, determinando as coordenadas de
acao social e atividade produtiva, e especificando os comportamentos de objetos que derivam
de uma ou de outra”®. Nessa perspectiva, a cultura cria significados, seja como categorias
culturais ou principios culturais®’®. Tanto as categorias culturais como os principios s&o
materializados nos bens de consumo, como no sistema de moda que “distingue homens de
mulheres ou a classe alta da baixa”%'®, demonstrando tanto as categorias culturais na separacio
como os principios de natureza e posse que promovem essas separagfes. A cultura é
materializada nos bens de consumo por meio dos instrumentos de transferéncia de significado.
A publicidade imprime o significado por meio dos seguintes passos: o publicitario deve
identificar quais significados culturais serdo impressos no produto; posteriormente, deve se
compreender onde esses significados habitam no mundo culturalmente constituido, como se
apresentam e quais serdo utilizados; por ultimo, deve-se unir as caracteristicas do produto aos
significados culturalmente constituidos. McCracken destaca trés maneiras de transferir o
significado por essa instituicdo: a propria publicidade; os formadores de opinido que "ajudam a
moldar e refinar os significados culturais existentes, encorajando as reformas de categorias e
principios culturais"®!’; as mudancas culturais radicais que consistem em transformagcoes
culturais promovidas por grupos comumente a margem da sociedade como os hippies, punks e
gays. McCracken também comenta sobre os agentes responsaveis por essa transformacéo:
projetista de produto (designers) que imprime o significado cultural no produto e
jornalistas/observadores sociais responsaveis por filtrar e disseminar os valores culturais. Os
bens “sdo tanto as criagdes como os criadores do mundo culturalmente constituido”®*€, contudo,
eles ndo necessariamente sdo percebidos pelos consumidores. Os rituais de consumo S0 0S
instrumentos de transferéncia de significado do bem de consumo para o sujeito. Para
McCracken, “o ritual ¢ uma oportunidade de afirmar, evocar, atribuir ou rever os simbolos ¢
significados convencionais da ordem cultural”®®,

Enquanto Flusser compreende os efeito do “programa” no desenvolvimento
de imagens técnicas, McCracken observa a acdo dos profissionais no desenvolvimento de

mercadorias carregadas de significado. Embora os autores tenham perspectivas diferentes, estao

613 MCCRACKEN, 2007, p. 100 organizados, avaliados e interpretados” (MCCRACKEN, 2007,
614 MCCRACKEN, 2007, p. 101 p. 103)

615 As categorias estdo relacionadas a diviséo dos fenémenos 616 MCCRACKEN, 2007, p. 103

em conceitos, como a nogdo de tempo, género e classes sociais. 617 MCCRACKEN, 2007, p.103

Tais categorias criam um sistema que categoriza o0 mundo. Por 618 MCCRACKEN, 2007, p. 103

sua vez, os principios culturais estdo correlacionados a “ideias 619 MCCRACKEN, 2007, p. 108

ou valores que determinam como os fendmenos culturais sé&o
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comentando sobre 0 mesmo fendmeno: a comunicacdo visual contemporanea e capitalista. Em
ambas as perspectivas a imagem tem, fundamentalmente, o papel de comunicar, vender e
produzir subjetividade. Nesse sentido, 0 campo do design cria novas formas com a intencao de
comunicar a mesma mensagem: “compre-me”®°, A racionalidade instrumental que é
desenvolvida na modernidade e contemporaneidade aliena o sujeito cada vez mais de criticas
ao consumo, assim, a imagem técnica tem o papel de anestesiar a racionalidade e infiltrar no
inconsciente e despertar desejos e paixdes. O sentido do mundo perdeu a cor na
contemporaneidade, e a imagem técnica busca dar um sentido para esse mundo, apontando para
algo e esperando que aquilo faga algum sentido em uma comunicagao instantanea. Olhar para
o significado n&o é tdo interessante como olhar para o significante®?!. A imagem técnica evoca
sentimentos previamente programados, assim, a0 mesmo tempo em que emociona, mantém o
sujeito solitario e o direciona a um modelo de comportamento®??, As imagens técnicas
apresentam um papel fundamental nas revolugdes que estdo por vir: injetar novos valores na
sociedade e estruturar as massas, assim, ela disfarca como foi projetada, ocultando os objetivos

de venda e compra de uma felicidade momentanea®>

. As imagens técnicas livram o0 homem do
posicionamento critico frente as imagens, visto que tomam as decisdes pelo produtor®?,

Os novos dispositivos auxiliam o homem a se libertar do corpo, em um
processo de esquecimento do corpo em funcdo das imagens técnicas, as quais passam a ser mais
concretas que a realidade e o corpo um mero suporte atrofiado®2°. Neste sentido, entende-se que
a movimentacdo do design em direcdo a racionalidade, através do funcionalismo e formalismo
(funcionalismo abstrato), proporciona a criacdo de uma linguagem do design que se coloca
enguanto um programa na producéo de design, o qual proporciona a producdo de um design
técnico, ou seja, um design produzido pela técnica (racionalidade instrumentalizada) que
substitui a intencdo do designer frente sua criacdo. Paralelamente, tem-se o desenvolvimento
do campo do design que observa a cultura e a estrutura em comunicagdo. Consequentemente,
promove-se um design cada vez menos critico no qual a fungdo produtiva do design no
capitalismo deixa de ser questionada e passa-se a aprofundar o estudo de como domesticar cada
vez mais a forma do mundo e a subjetividade humana, visto que homem e mundo estdo inter-
relacionados. O design enquanto comunica¢do, que traduz valores culturais, atitudes e
direcionamentos, se coloca enquanto tela na frente do sujeito, projetando novos mundo, modos

de ser e desejar que se realizam no ato do consumo e que criam a demanda de um novo consumo.

620 SCHNEIDER, 2010, p. 18 623 FLUSSER, 2008, p. 65-72
621 FLUSSER, 2008, p. 47-54 624 FLUSSER, 2008, p. 117-124
622 FLUSSER, 2008, p. 55-63 625 FLUSSER, 2008, p. 133-140
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assim, o design enquanto ferramenta de producdo de promessa de uso se torna cada vez mais
eficiente e preciso enquanto ferramenta de dominagdo ao se articular na forma do texto

publicitario, transformando sujeitos em usuarios e consumidores.
5.2 RACIONALIDADE DO PROGRESSO

E nas discussdes sobre arte do século 20 que se formula a base racionalista e
objetiva capaz de articular a imagem técnica. O inicio do século 20 foi marcado por uma
efervescéncia de ideias, desenvolvimento de tecnologias e transformacg6es sociais que alteraram
as dinamicas politicas mundiais®?®. No &mbito das artes houve uma explosdo de ideias e
experimentacbes que implicaram em constantes revisitagbes sobre a nogdo de arte e,
consequentemente, o papel do artista na sociedade®?’. As vanguardas sio movimentacoes
politicas de artistas organizadas em grupos pouco unificados que defendem a arte em oposicao
e proximidade a outras vanguardas, assim, tém-se conflitos como: a subjetividade e objetividade
entre 0 expressionismo e 0 purismo; arte pura e arte aplicada nos suprematistas e concretistas;
progresso tecnoldgico e emancipacdo social no futurismo e expressionismo. Muitas das
vanguardas do século 20 influenciaram o processo de criacdo de uma linguagem do design.

Ferdinand de Saussure apresenta a linguagem enquanto convencional e
arbitréria, ou seja, o significado e significante estdo conectados por uma a¢cdo humana e
coletiva; entretanto, o simbolismo — sem questionar a artificialidade da linguagem — se
interessa pela “esséncia do signo”, ou seja, busca a poténcia evocativa da linguagem®2. Por

exemplo, Gabriele D'Annunzio apela a sonoridade musical do poema®?®

e o livro Un Coup de
dés de Stéphane Mallarmé explorar o carater evocativo da tipografia e composicdo®.
Compreende-se aqui a partir de Merleau-Ponty que o carater evocativo da linguagem
corresponde a uma resposta do corpo a ela, ou seja, uma certa modulagdo do corpo e sentido a
partir da experiéncia com a linguagem. Velimir Khlébnikov, no ambito futurista, “aprendeu a
licdo dos simbolistas e dela extraiu a consciéncia de que na linguagem ha algo que nao é
referencial, mas a-significante”®3!, assim, ele investiga a comunicacio em seu aspecto mais
elementar, anterior a linguagem, por meio da poesia transcendental de zaum. Vladimir
Maiakovski da continuidade a tal pensamento, explorando o valor semantico visual e sonoro

nas poesias futuristas®®?. O futurismo rompe com a linguagem objetiva e a libera de um

626 MEGGS; PURVIS, 2009, p. 314 630 MEGGS; PURVIS, 2009, p. 322
627 MEGGS; PURVIS, 2009, p. 315 631 BERARDI, 2019, p. 45
628 BERARDI, 2019, p. 45 632 BERARDI, 2019, p. 48-49

629 BERARDI, 2019, p. 46,47
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referente: “a palavra poética ndo deve descrever, mas expressar em si mesma. A palavra tem
seu aroma, sua cor, sua alma. A palavra é um organismo vivo, e ndo apenas um signo para
determinar um conceito”®®3; “a linguagem paira, autdnoma em relagio ao mundo, e aos poucos
se constitui como um laboratério de criacio do mundo”®*. A rebeldia futurista diante da
gramatica e sintaxe é transposta para composi¢des inovadoras, inusitadas, dindmicas, ndo
lineares, na qual havia uma profuséo de estilos e tamanhos tipograficos que representavam uma
explosdo em oposicdo a harmonia classica, assim experiéncias como o jornal Lacerba de
Giovanni Papini, Calligrammes de Guillaume Apollinaire, Depero futurista de Fortunato
Depero expandem o futurismo para o Ambito do design®®. Assim, a poesia e as artes graficas
buscam imaginar e produzir uma cidade futura, sendo o futuro o préprio resultado da a¢do da

636 A arte futurista ndo se encerra isolada da cidade em museus, mas

linguagem da vanguarda
se insere na cidade a qual é laboratério e local de exposicdo, marchando integrada com a
indUstria, ciéncia, politica, moda e publicidade®’. A publicidade se utiliza da linguagem
evocativa do simbolismo e futurismo, e sintetiza, em uma comunicagédo otimizada, a velocidade,
produzindo “cartazes que fuzilam com a propria metralhadora de palavras a atencdo dos
passantes mais apressados”®%®, disputando a atencéo do sujeito e inundando-o de informagdes
ndo solicitadas. A revolugdo formal se insere na dindmica moderna, sendo corrompida pela
I6gica econdmica e utilizada para subverter a politica operéaria russa, ou seja, as transformacdes
em funcio das pessoas®®. A inovacéo é substituida pela propaganda politica que se concentra
na persuasao, ou seja, “induzir a compra de um produto mais que de outro, e a propaganda quer
vender valores ideologicos, inculcar crengas e esperangas”®4,

O expressionismo surge antes da Primeira Guerra Mundial e buscava retratar
uma realidade emocional, ou seja, subjetiva, muitas vezes comprometida com questdes sociais,
buscando um ordenamento que melhore a condigdo humana®t. Em 1905, o grupo Die Briicke
buscou a independéncia da arte, transformando o objeto até o ponto em que lhe era visivel o
carater sentimental, paralelamente, em 1911, o grupo Der Blaue Reiter evidencia o carater
perceptivo e sentimental da obra artistica®¥?. Recursos como cor, proporcdo, textura, linhas,
eram investigados e utilizados para dar expressao as obras, que ndo se limitavam a pintura, mas
também incluiam a xilogravura®*. O movimento dadaista ocorre de forma descentralizada e

surge frente a carnificina durante a Primeira Guerra Mundial, se utilizando do choque, absurdo

633 MAIAKOVSKI apud BERARDI, 2019, p. 51 639 BERARDI, 2019, p. 56
634 BERARDI, 2019, p. 51 640 BERARDI, 2019, p. 58
635 MEGGS; PURVIS, 2009, p. 318-322 641 MEGGS; PURVIS, 2009, p. 338
636 BERARDI, 2019, p. 52 642 MEGGS; PURVIS, 2009, p. 338
637 BERARDI, 2019, p. 54 643 MEGGS; PURVIS, 2009, p. 338

638 BENEDETTO apud BERARDI, 2019, p. 55
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e aleatoriedade como forma de protesto diante da fé cega no progresso tecnolégico®“. Marcel
Duchamp apresenta sua produ¢do enquanto “probabilidade aleatéria e a escolha intencional %4,
tal apresentacéo ecoa nos demais membros como nas composicdes e colagens experimentais de
Kurt Schwitters, a qual se interessava pelo campo da tipografia, dedicando varias publicagdes
a esse topico e auxiliando a despir as nogGes tradicionais sobre tipografia®®. Os dadaistas John
Heartfield, Wieland Herzfelde e George Grosz desenvolvem um protesto contra o militarismo

alemao®’

que mescla os dominios entre arte, design e publicidade. O surrealismo busca
apresentar um mundo interno do sujeito, recebendo grande influéncia do desenvolvimento da
psicanalise, assim se inspirava na subjetividade, sonhos, inconsciente, ilusdes. “Rejeitavam o
racionalismo e as convencdes formais que dominavam as atividades criativas no pds-guerra em
Paris”®*, e se debrucaram sobre a poética do homem e do sentir e intuir. Ao mesmo tempo em
que as obras eram feitas dentro de um subjetivismo extremo, o que as tornavam inacessiveis ao
publico, conseguiam despertar um contetdo sentimental e, consequentemente, uma resposta
coletiva®. Dentre os artistas surrealistas, Joan Mir6 se utilizava de um referencial puramente
gréafico para compor o fluxo do inconsciente, adotando formas organicas e enigmaticas aliadas
a cor%P, O expressionismo, dadaismo e surrealismo produzem obras a partir de perspectiva do
sujeito no mundo, contudo, suas obras se tornardo referéncias para uma sistematizacdo da
criagdo de uma linguagem visual. Os artistas expressionistas abstrato Kandinsky e Klee, por
exemplo, se tornardo professores da Bauhaus, ensinando composi¢do e contribuindo com a
criacdo de um programa de design o qual substituira a subjetividade do sujeito criador.

O cubismo reivindicou a independéncia do campo pictdrico ao questionar o
carater mimético da arte, assim as obras passaram, na fase analitica, a tensionar a relacéo entre
percepcao e inteleccdo ao interpretar os temas sob a materialidade geométrica e cromatica; em
seguida, na fase sintética, o cubismo passa a considerar os elementos em seu carater signico,
caminhando cada vez mais em direcio a intelecgio®. Paul Cézanne defende a necessidade de
“tratar a natureza sob as formas do cilindro, da esfera e do cone”®®?, sintetizando n&o s6 o
pensamento cubista, mas também o pensamento de diversos outros movimentos que partem do
cubismo em diregdo a arte abstrata. Fernand Léger leva a abstragdo cubista a um apice na série
Nus dans la forét, que transforma o ambiente em fragmentos coloridos, tendo ele impactado

diretamente o design grafico no livro La Fin du monde filmée par I’Ange Notre-Dame®3, Juan
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Gris combina estruturas matematicas — advindas do grid — com elementos naturais em suas
pinturas, sendo tal elemento bastante influente no design, especialmente grafico®®*. As
invencOes visuais cubistas tornaram-se “um catalisador de experiéncias que impeliram a arte ¢
o design rumo & abstragdo geométrica e as novas atitudes em relago ao espago pictorico”®. O
purismo percebe o cubismo como Unica vanguarda de arte moderna que merece alguma
atencdo®®, assim, se baseia no cubismo na constru¢io de uma “verdadeira arte”. As ideias
puristas, embora ndo tdo popular como as outras vanguardas, expressam de forma bastante clara
uma tentativa de racionalizar a arte e, com isso, como a atividade projetista dos designers se
configura a partir do modernismo. Os puristas recusam o obscurantismo presente em obras “mal
executadas” cubistas e a fuga da individualidade e ingenuidade fauvista®’, pois tal nocéo de
arte “deixou de emocionar realmente”®®. A arte purista caminha em direcéo a racionalizacio,
rigor matematico e ciéncia, consequentemente, “O espirito atual ¢ uma tendéncia ao rigor, a
precisdo, a melhor utilizacdo das forgas e das matérias, a minima perda, enfim uma tendéncia a
pureza”®®,

Assim como a ciéncia é dotada de um método, o purismo também buscou
desenvolver um método para a producdo de obras de arte que consiste na analise da natureza
para a observacao de suas regras harmdnicas e a producdo de quadros seguindo 0s seguintes
procedimentos®®. O tema da pintura deve seguir a afinidade do pintor, contudo, precisa:
observar a hierarquia dos tipos de objetos e seu valor estético; ser simples, evitando temas
decorativos ou mesmo extravagantes; ndo corresponder a uma conformacéo excepcional do
objeto, ou seja, deve ser fiel ao aspecto genérico do objeto; deve ser posicionado sob um angulo
que transmite com clareza sua conformacio e caracteristicas reconheciveis®®!. A escolha do
tema esta vinculada ao proposito maior da arte purista que “deve perceber, conservar ¢ exprimir
o invariante”®%?, assim, a busca pela generalidade deve se encontrar ja na formulagio do tema
e sua composicao espacial. A legibilidade da obra demanda que a imagem sofra deformagoes
caso isso melhore a clareza da obra®®. A forma é o aspecto principal da plastica e a cor a
complementa em uma relacdo de subordinacdo, uma vez que o conceito da forma precede o
conceito da cor®®* — tal proposicdo pode ser entendida como uma heranga do pensamento
cartesiano no qual a extensdo é a propriedade principal de corpos®® e, consequentemente, a

forma na pintura opera tal aspecto. Em relacéo a composicdo da obra, ela deve ser entendida tal
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qual uma equacao matematica na qual as propor¢des operam aliadas a matematica na busca por
um aumento da beleza®®. O artista deve se utilizar da geometria e do planejamento rigoroso
para vencer 0 acaso — que é antagonico a grande arte ou arte pura — e assim fazer arte por
meio de construcdes claras®®’. O método purista é um exemplo de como a racionalidade se
impde no campo artistico, buscando eliminar a subjetividade e substitui-la por uma programa
cientifico.

Embora a natureza se apresente como uma sequéncia de incidentes incertos e
desconexos, ao observa-la cuidadosamente, os puristas notam que a natureza é tal qual uma
magquina, possibilitando a ciéncia prever seus movimentos por meio da identificagdo das leis®°,
desse modo, “as leis verificadas sdo construgdes humanas que coincidem com a ordem da
natureza”®®, podendo ser expresso por meio da linguagem matematica. Inspirados em
descobertas no campo da Optica, os puristas entendem a beleza como a codificacdo que a mente
realiza a partir das ondas de luz que chegam até o olho, dessa maneira, pode-se pensar que a
beleza, ou a feiura, se apresenta em um campo semi-objetivo no qual a viséo tende a achar
algumas formas e combinacgdes cromaticas mais belas que outras; por outro lado, reconhecem
gue ha algo nesse processo que pode ser aperfeicoado, havendo diferencas entre como se via o
mundo na Antiguidade e como se vé o mundo hoje®”®. Embora os puristas abordem, em um
primeiro momento, a beleza por um viés bastante cientifico-naturalista através da metéfora do
sistema visual como uma bateria de ressoador®”!, o texto caminha em direcdo a uma
antropologia quando assume que a familiaridade com determinado objeto pode transformar a
capacidade humana de perceber beleza; isto se evidencia quando os autores criam a hipotese de
que a figura humana é o objeto com a maior poténcia de beleza®’?, visto a familiaridade do
homem com seus semelhantes. Tal hipotese continua por meio da aposta que as civilizagdes
antigas superaram a nocdo de beleza estreita a figura humana e que tal nogdo pode ser
recuperada por meio de uma re-sensibilizacdo a beleza do mundo. A noc¢édo de beleza para o0s
puristas passa, portanto, por uma relacdo entre um mundo objetivo, descrito pela ciéncia
matematica que avalia a percepcdo visual por meio da nogdo empirista das sensacdes, e uma
nogdo racionalista, na qual o intelecto deve afinar suas nog0es de si mesmo em ordem de
encontrar uma beleza cada vez mais pura, como fica evidente na passagem sobre o triunfo grego
sobre barbaros, pois estes se limitavam as sensacoes, enquanto os gregos “gostavam da beleza

intelectual que se esconde sob a beleza sensivel 7”2,
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O purismo reune funcionalismo e formalismo no mesmo programa: o
formalismo por sistematizar um modo de produzir a forma e o funcionalismo por apostar na
racionalidade e no método como fontes de um aperfeicoamento da capacidade visual. O método
e visdo estética dos puristas descrevem as duas facetas do eixo funcionalista abstrato que
compreende a producdo de formas a partir de uma nocdo absolutamente racionalista. Le
Corbusier, um dos propositores do purismo, é uma das principais figuras da arquitetura
moderna, nesse sentido, destaca-se que suas ideias impactaram drasticamente a formulacdo do
campo do design. O formalismo, contudo, serd explorado de forma ainda mais radical no De
Stijl (neoplasticismo). Em 1917 surge na Holanda o movimento De Stijl, que buscou “leis
universais de equilibrio e harmonia para a arte, que poderiam entdo se tornar um protétipo para
uma nova ordem social”®”4. Eles buscavam conciliar as grandes polaridades, como: natureza e
intelecto; feminino e masculino; negativo e positivo; estatico e dinamico; vertical e
horizontal®”. Piet Mondrian leva o projeto cubista a uma abstragdo total, eliminando o aspecto
representacional da pintura ao investigar as relagdes de tensdo entre as linhas horizontais e
verticais, cores primarias — vermelho, amarelo e azul — e cores neutras apds o contato com a
filosofia de Schoenmaekers®’®. Atrelado ao entusiasmo na ciéncia, tecnologia, objetividade e
coletivismo, “com seu vocabulario visual prescrito, os artistas De Stijl buscavam uma expressédo
da estrutura matematica do universo da natureza”®’’, que significa uma recusa a qualquer
caracteristica subjetivista ou expressiva no artista. Theo Van Doesburg foi o principal
idealizador do movimento, buscando uma expanséo da noc¢do dos objetos a categoria de artes e
integrando as artes plasticas, design e arquitetura, para isso, o artista percorreu as vanguardas
modernas e buscou criar pontes, tendo influéncia direta no desenvolvimento da Bauhaus®’®. O
purismo e neoplasticismo sdo duas vanguardas que expressam com radicalidade o processo de
desencarnacéo do artista.

A Russia passou por mudangas turbulentas no inicio do século 20 com a
tomada de poder pelos trabalhadores e, depois, imposi¢do do governo socialista, durante esse
periodo houve o florescimento do futurismo, suprematismo e concretismo que influenciaram
drasticamente o campo do design®”®. Kazimir Malevich criou o suprematismo que consistiu em
uma abstracdo geométrica que negava qualquer cardter objetivo, funcional ou utilitério,

680

resultando unicamente na expresséo do sentimento®®”. Quadrado negro sobre fundo branco de

1913 evoca o contraste entre as formas e cores, evidenciando o efeito perceptivo da cor e
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forma®®L, Contrarios a visdo de Malevich que a arte deve existir por si s6, sem aplicacéo, artistas
de esquerda liderados por Vladimir Tatlin e Aleksandr Rodtchenko renunciaram a “arte pela

682 assim a

arte”, buscando a aplicagdo da arte na sociedade comunista a fim de transforma-la
pintura era menos interessante que os cartazes, pois esses tinham um aspecto transformador.
Rdédtchenko reconhece o artista enquanto “agente de mudanga social”, defendendo a utilidade,
funcionalidade e industria dentro do contexto socialista®®. No manifesto dos construtivistas,
eles se posicionam enquanto construtores do presente, preocupados ndo apenas com pontes,
mas também com canecas, escovas, botas e catalogos, assim buscavam transformar o ponto,
linha, plano, quadrado, grid e materiais em algo concreto, retomando a responsabilidade de se
utilizar da tecnologia enquanto artistas, mas conscientes de que a combatem ao mesmo tempo
em que lhe sdo submetidos®®. O construtivismo n&o foi livre de criticas internas: além de
criticas ao carater internacionalista do movimento, Lunacharsky — comissario cultural do
Soviete Supremo — pontuou 0 aspecto abstrato, elitizado e pouco acessivel da arte
construtivista; como resposta, 0s construtivistas argumentam que a estética mecéanica fazia parte
do cotidiano dos trabalhadores, diferentemente de quadros isolados em museus®®. Aleksiéi Gan
apresenta os trés principios basicos do construtivismo: unido da visao socialista com a arte —
tectdnica; natureza dos materiais utilizados na producéo industrial — textura; processo criativo
por meio de leis naturais — construgdo®®. El Lissitzky transforma as formas suprematistas e
simbolos que, supostamente, poderiam ser entendidos até mesmo por camponeses semiletrados,
utilizando da poténcia grafica para comunicar a todos a visao politica socialista, além disso,
busca fundir a arquitetura e a pintura por meio de criacdo de planos®®’. Lissitzky percebia a
revolugdo com otimismo, sendo um novo come¢o para a humanidade na qual a tecnologia
satisfaria necessidades e o designer criaria unidade entre arte e tecnologia®®. Lissitzky foi a
principal ponte entre o construtivismo e a Europa, frequentando os mesmos circulos que Piet
Mondrian, Laszl6 Moholy-Nagy e Theo van Doesburg, visitando as grandes exposi¢des,
palestrando na Bauhaus e como editor convidado na Merz e Schwitters®®. O construtivismo é
a vanguarda que melhor retrata a movimentacdo do campo do design, pois reagrupa uma série
de questbes abordadas em outras vanguardas. Deste modo, ¢é possivel identificar: a finalidade
social da arte defendida por vanguardas mais humanistas como o expressionismo, dadaismo e

surrealismo; a superacao da nocao de uma arte superior e produtos industrializados, uma vez
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que se dedica a estetizar toda a esfera social, como no futurismo e neoplasticismo; a crenga no
progresso advindo das lutas e ciéncia, como no futurismo; o pode evocativo e comunicativo das
formas reduzidas, respectivamente do simbolismo, futurismo, surrealismo e dadaismo; a
simplificacdo e racionalizacdo do mundo, como no cubismo, purismo, neoplasticismo e
suprematismo.

A partir da segunda década do século 20, os cartazes passaram a ser
influenciados pelos movimentos da arte moderna, iniciando um processo rumo a simplificacéo
das formas promovida por grupos como Beggarstaffs Brothers, Plakatstil e Such Plakat®®.
Dudley Hardy apresenta uma formula para a produgdo de cartazes: “letras e figuras sdo
dispostas contra fundos chapados simples”®®!. Lucian Bernhard vai além da reducdo em seus
cartazes, alcancando uma “linguagem visual de forma e signo” com um fundo chapado,
imagens grandes e simplificadas e 0 nome do produto; contudo, a simplicidade estratégica de
seu trabalho ndo se resume apenas a cartazes, mas também é aplicada a tipografia, marcas,
design em geral e arquitetura®?2. Durante a Primeira Guerra Mundial, o cartaz ganhou grande
importancia, sendo utilizado por governos como propaganda politica e comunicacéo persuasiva
para ganhar apoio da populacdo. Os cartazes da Alemanha e Austria-Hungria se destacam por
expressar ideias complexas por meio de simbolos simples, os cartazes aliados, por outro lado,
possuiam um estilo mais ilustrativo, utilizavam recursos persuasivos como defender a familia,
difamar o inimigo ou questionar a contribuicéo do sujeito frente a guerra®®. Adolf Hitler afirma
que a propaganda deve se adaptar ao nivel intelectual da audiéncia, assim criticou o estilo
utilizado pelos cartazes alemdes na primeira guerra, pois falharam nos slogans e ilustracdes
artisticas®®. Mesmo apdés a Segunda Guerra Mundial havia uma fé na tecnologia e
maquinario®®, resultando em uma alavancada do design na reconstrucio das nagdes. As
vanguardas se misturavam numa estética geométrica e simplificada no design que
gradativamente transformou o Art Nouveau em Art Deco®®. McKnight Kauffer mostrava
“como a linguagem formal do cubismo e do futurismo podiam ser usadas como forte impacto
de comunicagdo no design grafico”. Em 1913 o The New York Times publica a manchete
“Cubistas e Futuristas Tornam a Loucura Lucrativa”®’, apresentando a utilizagdo de nova
estética na comunicacdo de massas. Cassandre produz cartazes que integram totalmente a

imagem e tipografia por meio de uma composicdo total®®. Abram Games, ja na Segunda
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Guerra, afirmava a importancia de os designers fisgarem o interesse subconsciente do sujeito,
por meio de uma comunicagdo bem pensada®®®. Outros designers como Jean Carlu, Paul Colin,
Austin Cooper e Joseph Binder deram continuidade na exploracdo do cartaz enquanto

abracavam e recombinavam as estéticas modernas’.

5.3 PEDAGOGIA DA FORMA

O campo do design enquanto pratica produtiva se desenvolve de forma
desorganizada, recebendo influéncia de algumas escolas, profissionais famosos e
transformacdes sociais, mas sem uma estrutura ou mesmo base conceitual comum. A Bauhaus,
contudo, ird sistematizar um modo novo de ensino e bases tedricas as quais serdo aprofundadas
com o surgimento de mais escolas de design no século 20. A Vkhutemas realizard 0 mesmo
processo, contudo, como ja comentado, sera esquecida da historiografia, mesmo tendo sido uma
experiéncia ainda mais radical que a Bauhaus. Nesse processo, as discussdes artisticas serdo
sistematizadas no ensino de ambas as escolas. A educacdo € a resposta encontrada por Gropius
para integrar a autonomia artistica e o design voltado & industria’?, e assim sistematizar uma
profissdo. Nunca houve um programa pedagdgico claro e unificado, mas préaticas pedagdgicas
de professores e artistas, as quais sdo alteradas ao longo do percurso da escola’®?. Em um
primeiro momento, identifica-se uma preocupacdo com o ensino de habilidades artisticas e
artesanais, as quais sdo substituidas, especialmente apds 1925, pela formacao de alunos com
aptiddo artistica, mas com foco principal na aplicacdo desses conhecimentos na producao
artesanal e, especialmente, industrial, por um viés instrumental, utilitario e técnico-cientifico’®,
De forma geral, havia quatro categorias hierarquicas’®: aprendizes, journeymen (graduados),
jovens mestres (professores novos) e mestres, havendo a diferenciacéo entre mestres da forma
e da construcdo, sendo o primeiro voltado ao aspecto artistico e o segundo ao aspecto técnico,
ocorrendo a colaboragéo entre eles nas oficinas para desconstruir a ideia de artista e artesio’®.
Dentre as oficinas, havia aulas de escultura em pedra, escultura em madeira, impressao,
encadernacgdo, ceramica, tecelagem, mobilia, metal, vitral, pintura mural, teatro, fotografia,
tipografia e propaganda’®. Em cerca de trés anos, Gropius conseguiu contratar diversos artistas

avant-garde para ensinar arte e auxiliar os alunos a tornarem os objetos do dia a dia em arte
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auténtica, dentre o corpo docente se encontravam Johannes Itten, Lyonel Feininger, Gerhard
Marcks, Georg Muche, Paul Klee, Oskar Schlemmer, Lothar Schreyer e Wassily Kandinsky?".

Cursos preparatorios ja eram utilizados no universo artistico desde o século
19, a Bauhaus apenas deu sequéncia a essa pedagogia, proporcionando aos alunos: uma base
comum artistica; principios basicos de design; verificar a aptiddo artistica dos alunos e, assim,
filtra-los; aprender os jargbes e familiarizar os estrangeiros a lingua (um ter¢o dos alunos);
familiaridade com os materiais; auxilid-los a decidir quais workshops cursar’®. O curso
preparatorio foi ministrado por Itten (1919-23), Muche (1921-22), Moholy-Nagy (1923-28) e
Albers (1923-33), e havia outros cursos relacionados as bases tedricas como: teoria da forma
criativa por Klee (1921-31); teoria da forma e cor por Kandinsky (1922-33); desenho por Max
Thedy (1919-21), Oskar Schlemmer (1921-29) e Joost Schmidt (1929-32); caligrafia e teoria
do design por Dora Wibiral (1919-20) e Joost Schmidt (1925-32); teoria da harmonizacéo por
Gertrud Grunow (1919-23)7%, Itten exerceu a maior influéncia no modelo de ensino, cabendo
a ele formular as principais bases sobre as quais o curso se desenvolveu’’°. Diferentemente dos
cursos da época que entendiam a copia como principal meio de desenvolver habilidades
artisticas, Itten focava em aspectos subjetivos e aspectos objetivos como conceitos de ritmo,
harmonia, composicao, contraste, cor e forma que possibilitaram uma base inteligivel a partir
do qual os alunos se constituiam’*?. Itten buscava que os alunos desenvolvessem “consciéncia
perceptiva, habilidades intelectuais e a experiéncia emocional”’*2. Suas aulas buscavam “tornar
clara a esséncia e contradicdo em cada material”’*® por meio da exposicdo de pares de
contradicdo, como intuicdo e método, experiéncia subjetiva e reconhecimento objetivo, através
dos modulos de: estudos de objetos naturais e materiais; analise dos mestres antigos; desenho
de observagdo’**. A teoria da forma ensinava que: o circulo confere fluidez; o quadrado,
tranquilidade; e o triangulo, diagonalidade™®. O contraste exercia grande importancia nas
andlises de Itten, avaliando a relacdo entre aspero e suave, duro e leve, luz e sombra, pesado e
leve, redondo e quadrado’®®. Ele utilizava processos matematicos para identificar proporgéo de
forma cientifica nas analises dos grandes mestres’*’. Gertrud Grunow compartilhava algumas
ideias com Itten, ambos buscavam trabalhar o inconsciente ao ponto de torna-lo mais racional,

para isso se utilizava da musica para encontrar um equilibrio universal entre cores, percepcao e

forma’8, Itten estimulava o treinamento dos sentidos para que os alunos compreendessem
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melhor o espago por meio de exercicios como tatear objetos a cega’®. Gropius explorou a
percepcdo seguindo os moldes de Itten, Grunow, Kandinsky, Ozenfant e Le Corbusier na
tentativa de se utilizar do triangulo e quadrado para compor o espago’?°.

Havia um conflito evidente entre os professores a respeito da relacdo entre
ensino e industria. Itten acreditava que ou se produz uma obra individual — que deveria ser 0
objetivo da Bauhaus — ou se procura uma reconciliacdo com a industria e 0 comércio, ndo
havendo conciliagdo; ndo obstante, Feininger afirma que “pessoas sdo mais importantes que
talheres produzidos industrialmente, e pessoas desenvolvem por meio do artesanato”’?..
Gropius, por outro lado, percebia a necessidade de se vincular ao setor produtivo, especialmente
porque, sem as comiss@es, a Bauhaus ndo se sustentaria; apds uma analise do cenério real da
Bauhaus, Feininger reconhece a validade da tentativa de Gropius, embora ndo estivesse
ideologicamente satisfeito com a solugdo’??. ltten se retira da Bauhaus, simbolizando o fim da
fase expressionista, ou seja, de preocupacdo com a individualidade, e abrindo espago para uma
nova filosofia atrelada a tipologia, funcionalidade, producdo industrial — denominada por
Gropius através da frase “arte e tecnologia: uma nova unido” — que estreita a relagdo com o
comércio por meio das comissdes’?®. A saida de Itten também representa uma pedagogia menos
preocupada com a liberdade criativa do aluno e a utilizacéo da arte como forma de exploracéo
interna, havendo a transformacédo da Bauhaus nos anos seguintes na dire¢do de uma pedagogia
mais uniforme e académica’?*. A leitura que se realiza disso é que, embora a Bauhaus buscasse
unir arte, indistria e sociedade, isso foi possivel apenas com o comprometimento do
entendimento da figura do humano, ou seja, o capitalismo e a inddstria — ja consolidados no
século 19 — absorveram as discussdes e questionamentos frentes ao programa consumista e
reorganizou as discussdes de forma que o humano se transformou em consumidor (usuario), a
sociedade em sociedade do consumo, a arte em propaganda e producdo. Nesse sentido,
compreende-se que tal fendmeno ocorre pela desencarnagdo de uma mentalidade produtivista
gue se encarna nos sujeitos. Deste modo, a saida de Itten € um simbolo da faléncia do humano
no processo de design e inicio de uma Idgica moderna de consumidores, usuérios e publico-
alvo.

Doesburg foi responsavel pela supressao final do expressionismo na Bauhaus,
buscando eliminar a supremacia do sujeito e construir solugdes coletivas’?®. Doesburg viu

potencial nas ideias da Bauhaus, porém acreditava que faltava disciplina, assim, ele se aproxima
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da escola em 1920, e em 1922 anuncia um curso que apresentaria os principios que compunham
o estilo radical e novo desenvolvido pelo De Stijl que poderia ser utilizado na criacdo da obra
total de arte’?®. Havia um conflito entre Itten e Doesburg: Itten defendia que os alunos deveriam
descobrir sua natureza individual, paleta de cores, escrita expressiva; Doesburg insistia em um
estilo construtivo e na utilizagdo de cores universais e supra individuais — amarelo, vermelho,
amarelo e branco, preto e cinza — e tipografia uniforme, legivel e universal’?’. Doesburg
exerceu impacto no imaginario dos designers, tornando formas elementares e cores primarias
como ponto inicial dos projetos e levando alunos como Marcel Breuer e Gerrit Rietveld a
projetarem cadeiras iconicas a partir das ideias construtivas’?®. Gropius se op0s a objetividade
e dogmatismo de Doesburg que tentou impor um estilo aos alunos’?®. Gropius fez questdo, no
entanto, de aceitar as ideias de Doesburg, mas ndo as incorporar de forma radical, assim,
encontrando um caminho proprio a partir, especialmente, de Moholy-Nagy, que era um
moderado associado a Internacional Construtivista™°. De fato, Gropius buscou um meio termo
entre os radicalismos das vanguardas, como a adocdo parcial das ideias de Le Corbusier — sem
recair em uma estética mecanica radical — e o convite para que Hannes Meyer — critico do
formalismo — reformulasse os programas de ensino, sem recair no radicalismo politico
suico”L. A Bauhaus se afastou do expressionismo e desenvolvimento de habilidades artesanais
e passou a se orientar pela racionalidade e producdo industrial, em uma tentativa de superar o
gosto pessoal por meio de uma linguagem “objetiva”’32, Durante a estadia em Dessau (1925-
1932), a filosofia da Bauhaus se consolida na pratica com a criacdo de principios formais —
baseados no Construtivismo e De Stijl — que sdo aplicados a resolucdo de problemas
industriais’®,

Josef Albers e LaszI6 Moholy-Nagy deram continuidade ao principio das
aulas do Itten, contudo, retiraram o aspecto individualista e o sistematizaram de uma nova
maneira, materializada também na alteracdo do Vorkurs que retira, por exemplo, o desenho que
era extremamente importante para Itten’3*. Moholy-Nagy moderniza a cara da Bauhaus e
prepara os alunos, especialmente, para lidar com objetos tridimensionais e assimétricos”.
Moholy-Nagy era inquieto e experimentou os campos da pintura, escultura, design gréafico,
tipografia, fotografia e cinema, explorando novos materiais e técnicas de composicdo que

investigam o movimento, ampliacdo/reducédo, plongé, cotre-plonge, close-up, montagem,
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luz/sombra, dupla exposicéo, transparéncia, recorte, distor¢ao, contraste e outros recursos como
producdo de uma nova linguagem™®. Sobre a tipografia, defendia a clareza absoluta da
comunicacdo através do uso critico do tipo, assim, a estética da letra ndo pode se sobrepor ao
contedudo, paralelamente, no design grafico, defende a criacdo de uma linguagem gréafica
elastica e versétil a qual deve se adaptar a seu aspecto comunicacional e integrar texto e
imagem™’. A integragdo entre palavra e imagem fotografica — tipofoto — é um antidoto a
ambiguidade textual®® ou mesmo “a traducdo visualmente mais acurada da comunicagao”°,
uma vez que a tipografia de Gutenberg possibilita uma movimentacdo apenas linear, e a
fotografia estende isso a dimensao total. A fotografia “pode aparecer como ilustragdo junto ao
texto, ou sob a forma de ‘fototexto’ em lugar das palavras, como uma forma precisa de
representagio tdo objetiva que ndo admite nenhuma interpretacio individual”’*®, assim a
fototipia dita o rumo da nova literatura visual em conjunto com a expansao dos servicos de
noticias. Ao identificar a nova caracteristica da comunicacdo moderna em 1925, Moholy-Nagy
é capaz de prever um cendrio bastante contemporaneo, o da expansdo — ou talvez onipresenca
— comunicativa, e, paralelamente, ampliar a nocao de solidao e clareamento das ambiguidades
do mundo’. Entende-se aqui que o clareamento das ambiguidades do mundo é a
desencarnacédo do sujeito de sua condic¢do de corpo no mundo, o qual torna-se sujeito a partir
da relacéo intencional e aberta com o mundo, deste modo, o sujeito passa a ser uma audiéncia
frente as imagens técnicas (tipofoto) as quais comunicam a promessa de uso e modulam o corpo
do sujeito para ter sentido diante da necessidade insaciavel da compra. Moholy-Nagy entrou
em choqgue com os pintores da Bauhaus, pois acreditava que a fotografia era superior a
pintura’?, tal pensamento também esté relacionado a uma separagéo cada vez maior do campo
do design das discussdes modernas e contemporaneas do universo das artes visuais. Por sua
vez, Albers incluiu visitas a indastria e oficinas de artesdos e ensinou teoria da forma por um
viés mais racional e streamline’*®, Cabia aos alunos projetar objetos a fim de se familiarizar
com os materiais e principios de design; diferentemente de Itten, que deixava o aluno escolher
0 material e a ordem, os alunos exploravam na mesma ordem 0s materiais: vidro, papel e
metal™®. O curso preliminar de Albers evidenciou aspectos racionalistas na utilizacdo de
recursos e materiais a fim de minimizar perdas e excessos, através de calculos e observagéo de

espacos negativos, e resolver o problema da falta de materiais apos a primeira guerra’®.
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Kandinsky e Klee se apresentam enquanto dois artistas dotados de
sensibilidade que acompanham as transformacdes sociais em direcdo a cientifizagdo do

mundo’4

. Klee ensinava teoria da forma pictérica — formas elementares — e teoria da cor —
cores primarias — a partir de Itten e Kandinsky, buscando iluminar a organizacédo de planos e
o potencial infinito na recombinacdo dos elementos através de mudangas como proporcéo,
rotagdo, espelhamento, balango, movimento, estrutura e ritmo’#’. Klee introduziu elementos das
culturas ndo ocidentais e desenhos infantis na producdo de uma comunicacdo com maior
expressdo’8. Embora o curso de Klee apresentasse uma anélise sistematica e compreensivel de
sua propria experiéncia como pintor, também se utilizava de métodos empregados em outros
cursos como sintese e analise, buscando um distanciamento das ideias de Itten’*°, Para além de
um expressionismo, havia algo de racional, com a busca de leis da funcionalidade dos elementos
de design que pudessem ser comparaveis as leis fisicas ou as leis da musica, acompanhando as
mudancas na Bauhaus que passava a ser orientada a ciéncia, técnica e economia’®. Klee buscou
unificar arte e ciéncia, contudo ndo foi possivel a criacdo de um sistema unificado”™?. Anterior
a guerra, Kandinsky havia publicado Concerning the Spiritual in Art — este livro exerceu
grande impacto no universo das artes e nos professores Itten e Klee —, além disso se interessava
especialmente em ensino, tendo um plano de ensino rejeitado pelo Instituto de artes e cultura
da Russia (Vkhutemas), ap6s a revolucao, por ter um carater muito subjetivo e pouco dedicado
a causas sociais™2. Kandinsky se emancipou da pintura como representacdo por meio do
desenvolvimento de um olhar ‘espiritual’ em relagio a cor e forma’® — a qual se transforma
em programa na Bauhaus. Kandinsky, assim como Klee, adapta a sintese e analises como ponto
de partida do ensino, se interessando particularmente pelo estudo da cor — disciplina um pouco
negligenciada por Itten — e seu carater expressivo. A palavra espiritualidade na obra de
Kandinsky ndo deve ser vista como um sinbnimo de subjetividade e nem anténimo de
racionalidade, mas estd relacionado a uma “racionalidade irracional””™* que se afastava do
treinamento de Itten em seu carater individualista e caminhava em diregéo a execugdo de uma

analise légica estruturada’™®

que ndo negava um certo grau de subjetividade (tal elemento
também se aplica a Klee). Kandinsky desenvolveu um método de aula mais sistematizado,
repetindo basicamente os mesmos exercicios, Klee, por outro lado, se demonstrou inquieto

enquanto professor, alterando as aulas ao longo dos anos’® . A partir do curso de Itten, Klee e,
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especialmente Kandinsky, o journeyman Ludwig Hirschfeld-Mack desenvolve um seminério
sobre cor em 1922 e 1923 o qual é publicado como uma aula de Kandinsky, o que demonstrou
o desenvolvimento de uma linguagem uniforme e universal do design’’.

Herbert Bayer, ex-aluno da Bauhaus, desenvolveu trabalhos em parceria com
a Bauhaus e em Dessau assumiu a oficina de tipografia e advertising na qual deu continuidade
aos estudos e experimentacdes tipogréaficas construtivistas e funcionalistas, seguindo a filosofia
de Gropius de que a forma acompanha a fungdo’®. “O designer grafico ¢ associado ao termo
pejorativo de comercial”’*°, assim, Bayer caminha em direcfo a uma objetivacio da tipografia.
Para Bayer, a tipografia € uma arte Gtil — que esta inserida ao contexto social de valoriza¢éo
da ciéncia, do rigor e da precisdo —, assim, “a tipografia nada tem a ver com autoexpressao no
ambito de uma estética predeterminada, mas que é condicionada pela mensagem que torna
visivel”’®, contudo, isso ndo implica ignorar a estética da tipografia. Os tipdgrafos modernos
“reivindicaram maior clareza, conciséo e exatidao; mais articulacdo, contraste e tenséo nas
cores e nos valores de preto e branco na pagina tipografica”’®!, paralelamente, os avangos
tecnoldgicos caminha em direcdo a uma integracdo cada vez maior da tipografia aos campos da
fotografia, ilustracdo, cinema e televisdo que contribuem na criagdo de uma comunicacdo mais
eficiente. Bayer desenvolve o “tipo universal que reduzia o alfabeto a formas claras, simples e
racionalmente construidas”’? que omitia letras maitsculas, pois existe um conflito simbélico
entre maiusculas e minusculas (exemplo a forma do ‘A’ e ‘a’ sdo totalmente distintas), atraveés
do abandono total da caligrafia e adocdo do compasso, régua e régua-té’®. O funcionalismo de
Bayer o colocou em confronto com a propria definicéo de alfabeto, forma dos simbolos e regras
da linguagem, havendo um questionamento sobre como reinventar a linguagem de modo a
torna-la mais universal e efetiva’®. Além disso experimentou os recursos tipograficos,
investigando maneiras de criar hierarquia visual, ou seja, chamar atencdo para determinadas
informacdes, ou mesmo controlar o caminho percorrido pelo olhar do leitor, tarefa essa
ampliada por Joost Schmidt pela implementac&o sistematica de grids’®.

A Bauhaus produziu mudancas significativas no ambito da tipografia, “Os
caracteres tipograficos sdo repensados em relacdo a sua funcionalidade especifica, a intencéo
comunicativa, ao suporte e ao uso, e, desse modo, introduz-se um novo nivel de

expressividade”’®. Inspirado pela exposicdo da Bauhaus em Weimar, Jan Tschichold passou a
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praticar a nova tipografia e, especialmente, a apresentar e defender as novas experimentacdes
formais do design moderno para o publico mais amplo’®’. A imprensa alem era particularmente
conservadora, ainda utilizando os tipos goticos, leiaute simétrico e texturas medievais’®®,
contrariamente a isso, Tschichold explora a composicéo assimétrica — pois ndo impunha uma
forma visual preconcebida e anterior ao contetdo da obra—, os tipos utilizados eram modernos
— “sem serifa, com pesos variados (leve, médio, negrito, extra negrito, italico) e proporcdes
(estreito, normal, expandido)”’%® —, o branco da pagina era visto como elemento constitutivo
do design — respiro. A tipografia de Tschichold caminhou em direcéo a clareza, ao pensamento
projetista racional no qual a forma era pensada a partir das fungdes do texto, contudo, néo se
buscava apenas a utilidade pura, mas uma nova nocéo de beleza a partir dos novos materiais,
processos e técnicas’’®. Tschichold também foi alvo do regime nazista, fugindo para suica com
a familia e, ap6s um tempo, renunciou as ideias modernistas — como apresentada no inicio de
sua carreira— por uma visdo mais eclética e contemporanea de design, se utilizando de varios
estilos na composi¢do de livros, contudo, sem esquecer as implicagbes comunicativas e
funcionais, o que demonstra uma continua¢do do pensamento projetista funcionalista e uma
recusa ao formalismo modernista’’*. Tschichold, de forma muito ltcida, realiza uma das criticas
mais acertadas ao design moderno alemdo, afirmando que a Nova Tipografia foi uma
movimentagdo impaciente e autoritaria, a qual, assim como o Nazismo, tinha uma “vontade
militar de controlar e a pretensdo ao poder absoluto”’’2. A comparagéo realizada por Tschichold
pode ser generalizada a todo o pensamento funcionalista abstrato, pois reduz o sujeito a
racionalidade e retira dele a poténcia de ser algo diferente dos projetos capitalistas.

Beatrice Warde, relacfes-publicas da Monotype, realiza uma palestra em
outubro de 1930 para o British Typographers Guild enaltecendo o pensamento funcionalista no
ambito da tipografia’”® através de um discurso moralista e elitista. Ward afirma que um
apreciador de vinhos prefere a taca de cristal em oposigéo a taca ornamentada para degustar o
vinho, uma vez que lIhe o permitiria uma empunhadura que ndo marca a taca pelas digitais e
possibilita ao degustador reconhecer a cor e composi¢do do vidro, assim a comparagdo ao
universo da tipografia recai na ideia de que leitores buscam o contetudo do texto, similar ao
degustador de vinho que busca o sabor do vinho, portanto, a taga assim como tipo é apenas um
meio que deve ser racionalmente pensado para ser neutro para que o leitor ndo se distraia com

774

formas exuberantes’’*. A ideia da tipografia moderna de Warde € a de uma interface totalmente
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neutra capaz de transmitir pensamentos de uma cabeca a outra, de forma efetiva através do
conceito de legibilidade da oftalmologia que se transforma em pesquisa empirica na descoberta
de qual tipo é mais facilmente lido’’®. Curiosamente, o texto de Warde é marcado de frases de
efeito e metaforas, assim como as utilizadas pela publicidade e politicos, que demonstram uma
argumentacdo menos comprometida com a razdo e mais em persuadir afetivamente o publico.
Paralela a defesa da funcdo, ha também a defesa de uma sensibilidade moderna, cartesiana,
burguesa e elitizada a qual aprecia os objetos (vinho e tipografia) pela inteleccdo em oposicéo
as sensacOes, assim, 0 vinho passa a ser degustado e apreciado a partir do momento que se
aprende a aprecia-lo de acordo com certas caracteristicas, ou seja, é necessario que a alma
domestique o corpo ao ponto que este perceba o mundo por meio de conceitos. “Sempre
desconfio do entusiasta da tipografia que recorta a pagina impressa de um livro e a moldura na
parede, pois acho que, para satisfazer um prazer sensorial, ele mutilou algo infinitamente mais
importante”’’®,

Warde ainda insere em sua fala uma tentativa de diferenciar artistas e designer
através da nogéo de racionalidade, assim designers sio do ‘tipo que pensam’’’’ e, portanto, ndo
sdo bons pintores, tal perspectiva prepotente sera bastante utilizada por designers funcionalistas
no século 20, demonstrando um paradoxo no dialogo do campo do design que enaltece a
iniciativa de Gropius no desenvolvimento da Bauhaus ao aliar arte e tecnologia e,
contraditoriamente, a crenga de que artistas e designers sdo atores em campos distintos. Por
exemplo, em entrevista Massimo Vignelli — designer grafico influente nos Estados Unidos
com formacdo em arquitetura na Italia na década de 50 — comenta a diferenca entre dois tipos
de designers: “um deles estéd arraigado na historia, na semidtica e na solu¢ao de problemas [...
e est4] interessado em examinar a natureza do problema e organizar a informacio”’’®; ja o outro
tem raizes nas artes e ‘““se preocupa mais com a aparéncia e esta sempre querendo mudar as
coisas. quer ser atualizado, belo, acompanhar as tendéncias”’’®. Na sequéncia, Vignelli comenta
que se identifica com o primeiro tipo (funcionalista) e d& um exemplo do segundo tipo (David
Carson), embora ele assuma a existéncia de dois tipos de design, ele se contradiz na seguinte
afirmacdo: “tenho um tremendo respeito por gente como Carson. Nao acho que seja um
designer grafico, mas ele é um articulador, ¢ inteligente e é muito bom em se promover”’®,
criando uma diferenciacdo clara entre estes profissionais, a qual exalta o funcionalista enquanto

sujeito comprometido com a historia e reduz o outro a promocao pessoal e expressdo subjetiva.
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Através do funcionalismo abstrato, designers funcionalistas passam a perceber sua funcdo
produtiva distinta a publicidade. Tal diferenciacdo, contudo, é bastante superficial: o
funcionalismo se coloca interessado na utilidade da mercadoria € ndo em sua promogcéo,
contudo, a utilidade da mercadoria também é um fator de promocéo, consequentemente, pensar
a utilidade é também pensar a promocao; a otimizacéo da utilidade da mercadoria implica em
consumo; a funcionalizagdo da mercadoria, por vezes, aprofunda relacées do consumo, ou seja,
“valores de uso corruptores” alteram a maneira que o sujeito interage com o mundo e,
consequentemente, implicam em novas demandas que geram mais consumo; a funcionalizagéo
das coisas implica em uma aceleragéo cada vez maior da vida e das atividades do sujeito. Deste
modo, compreende-se que embora os funcionalistas percebam sua atividade com certa nobreza,
ela, na préatica, se apresenta de forma tdo perversa quanto as técnicas de promocao da

publicidade.

5.4 PROGRAMAGCAO DO DESIGN

Retornando as vanguardas, o futurismo acredita em um futuro, o qual é
projetado no mundo através da autoridade cientifica e violéncia industrial que impde velocidade
e a nocao de produtividade que atinge o design e a publicidade — através da revolugdo pds
mimética simbolista — e cria uma linguagem textual e gréfica em direcdo a uma razdo
irracional 8L, O cubismo instaura uma geometrizacgdo a qual sera continuada e aprofundada pelo
purismo, suprematismo e neoplasticismo (De Stijl) através de uma racionalizacdo e abstracdo
crescente do mundo, tais elementos sdo abracados pelo design e sistematizados em linguagem
visual abstrata. O minimalismo enquanto consequéncia da arte abstrata ganha expressdo
méxima na frase de Mies van der Rohe “menos ¢ mais”’?, 0 qual se estabelece no campo do
design como um principio de producéo e avaliagdo do bom design. O expressionismo apresenta
a subjetividade, expressao individual e melancolia que, embora néo seja 0 caminho hegemdonico
percorrido pelo design, continua nas discussGes do design como um avesso a ser superado,
embora nunca de fato sendo. O dadaismo unifica a arte e vida cotidiana’® abracando a
aleatoriedade e a curadoria do caos, paralelamente, o design busca transformar os objetos do
cotidiano em arte e, embora negue a aleatoriedade no processo criativo e o tente sistematiza-la,
experimentara de forma criativa as novas ferramentas e técnicas. O surrealismo evoca 0

inconsciente e a imaginacdo a qual serd abusada pela publicidade e também pelo design, embora
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discursos sobre a transparéncia e racionalidade tentem abafar sua utilizagdo no design. A Rdssia
bolchevique alimenta a imaginacdo dos designers e artistas diante do papel politico’™* e
condensa as principais tendéncias estéticas no construtivismo o qual se desenvolve enquanto a
maneira de se produzir um design moderno. Atrelada a essas mudancas estética o design ja
caminhava a uma minimizacao e reinvencdo da linguagem pictérica rumo a abstragdo do mundo
como pode ser observado pela passagem do Art Nouveau para o Art Déco e desenvolvimento
de cartazes, marcas e produtos cada vez mais minimos e de acordo com as demandas produtivas
capitalistas. “A Bauhaus, por sua vez, propunha aos artistas que se convertessem a arte
comedida e ascética do design industrial, da grafica funcional”’8, sintese formal e clareza por
meio de uma comunicacdo funcional e versatil; contudo sem perder um carater de sedugédo
advinda da imaginag&o e do inconsciente’®. Nesse sentido, “a publicidade [e o design] se coloca
justamente nesse ponto de conexdo, entre a imaginacdo transgressora e libertaria e sua
recuperagdo funcional, modelada conforme as dindmicas da industria”’®’. “As pesquisas de
Gropius e de Moholy-Nagy provocam uma reviravolta no trabalho formal até fazer dele uma
atividade de modelacdo da percepcdo coletiva, um elemento de uniformizacdo industrial da
infosfera visual”’®.

A Bauhaus operou como uma singularidade que impde um novo ritmo ao
ensino do design. O projeto da Bauhaus serd ampliado e aprofundado na modernidade,
alcancando o ensino de uma linguagem visual que, aliada a nova ldgica das imagens técnicas,
alcancam um novo nivel de design. A producdo de uma linguagem visual ndo é uma novidade
do design moderno, por exemplo, estilos como a arte grega, egipcia, cristd, renascentista,
barroca e neoclassica também sdo frutos de um conjunto de cédigos desenvolvidos dentro de
uma cultura, os quais sdo produzidos e lidos de certa maneira. Contudo, ressalta-se que
contemplar o quadro preto sobre fundo branco de Malevitch em um museu hoje é totalmente
diferente de contempla-lo em 1918 na mostra original, ou seja, as imagens também estdo
sujeitas a uma temporalidade, localidade e coordenada politica que implica uma maneira de ver
determinada imagem. A grande questdo da linguagem do design iniciada na modernidade é sua
implicacdo no presente e sua pretensdo de superar, dentro do possivel, os limites geogréficos e
temporais da producdo e consumo de imagens. Ao fazer isso, padroniza a producdo de imagens
e a subjetividade humana, compreendendo o homem enguanto consumidor/usuério e o designer

enquanto engrenagem produtiva. A producdo de uma linguagem do design através das
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experiéncias da Bauhaus sera continuada no design moderno e contemporaneo através de duas
iniciativas: a primeira relacionada ao ensino de design (ciéncia do design, teorias do design ou
principios do design), ou seja, ao desenvolvimento de principios, parametros e boas praticas
sobre a producéo de design, sendo esta vertente extremamente relacionada a movimentacao do
campo do design em dire¢do a uma ciéncia do design, ou seja, desenvolvimento de leis que
devem ser internalizadas pelos alunos, como sentido de leitura e ponto focal; a segunda mais
voltada ao sucesso de determinados designs diante da producéo de valor ou critica especializada
que, no final, se imp&e como um padrao a ser levado em consideracdo pela producao de novas
mercadorias. Existe ainda uma relacdo dialética entre o ensino e o sucesso de determinadas
mercadorias. Em ambos os casos, o desenvolvimento de uma linguagem do design ocorre de
forma organica e como resultado de constantes disputas internas entre 0s propositores de um
novo codigo.

O ensino da linguagem do design remonta a experiéncia pedagogica na
Bauhaus, exportacdo do ensino do design e livros escritos por professores da Bauhaus como
The elements of color’®, The art of color: the subjective experience and rationale of color’®,
Design and form: the basic course at the bauhaus and later’®!, A interacdo da cor’®?, The new
vision and abstract of an artist’®3, Ponto, linha, plano’®*, Gramatica da criacdo’®®, Curso da
Bauhaus’®, O futuro da pintura’®’, Pedagogical sketchbook’®® e Bauhaus: novarquitetura’®.
Posterior aos estudos da Bauhaus, pesquisadores deram continuidade ao estudo da linguagem
do design e publicidade, aprofundando aspectos fisicos, perceptivos, antropoldgicos e
semioticos da imagem. O livro Arte e percepcéo visual: uma psicologia da visdo criadora®®
— publicado originalmente em 1954 —, por exemplo, se torna a grande referéncia de estudos
da percepcdo, criando um dialogo entre artes e a teoria da Gestalt, resultando em um estudo
aprofundado que possibilita um ensino de composi¢cdo mais sistemética e cientifica, ainda
contendo um aspecto filosofico. Livros como Elementos do design tridimensional: Rowena
Reed Kostellow e a estrutura das relagdes visuais®®?, Acasos e criacdo artistica®®? e Universos
da arte®® discutem a criagdo artistica e do design por um viés menos funcionalista, elaborando
o contetdo de forma mais experimental, tal qual Itten. O carater artistico, contudo, perde espaco

nos estudos de composicio e percepcgdo. Sintaxe da linguagem visual®® por exemplo,
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argumenta que os tipos maéveis impdem uma alfabetizagdo verbal a partir da modernidade e que
as transformacdes tecnoldgicas na producdo de imagens no século 19, similarmente, impuseram
uma linguagem visual universal, assim, o livro propGe principios da composicdo visual que
possibilitam uma alfabetizacéo visual. Tal hipdtese fica ainda mais forte quando se pensa que
anova logica da imagem corresponde a imagens técnica, ou seja, imagens produzias para serem
lidas enquanto texto. A relacdo entre percepcao, forma, cor e composi¢do serd cada vez mais
sintetizada e esquematizada para o estudo do design, retirando o aspecto filoséfico da obra de
Arnheim e histérico de Dondis, assim, pode se perceber uma nova leva de autores menos
preocupados com explicagdes textuais, mas sim no ensino de uma linguagem visual através de
imagens. Se a imagem, tradicionalmente, tem o papel de ilustrar o texto, de certa forma esses
papéis se invertem no ensino do design contemporaneo, assim o texto se torna a ilustracéo
(esclarecimento) e a imagem se torna o texto principal. O principal exemplo disso é o livro
Novos fundamentos do design®®®, que apresenta os fundamentos do design dentro de uma nova
I6gica das imagens, as quais sdo produzidas enquanto texto cultural que se realiza através da
consolidacdo do design moderno e sua relacao indissociavel na pratica com a publicidade.
Livros como Principios universais do design®, Gramatica visual®®’, Curso de design grafico:
principios e praticas®®, Gestalt do objeto: sistema de leitura visual da forma®®, Geometria do
design®l®, Grid: construc&o e desconstrucdo®!?, Psicologia das cores: como as cores afetam a
emocdo e a razao®'?, Psicodindmica das cores em comunicagdo®!®, Pensar com tipost!* e
Intuic&o, acao, criagdo: graphic design thinking®® sdo alguns exemplos de livros que compdem
0 ensino da producdo de imagens no design contemporaneo, 0s quais atuam dentro de uma
I6gica pedagdgica instrumental imagética, ou seja, a utilizacdo de imagens no ensino de design
de forma acritica.

A questdo posta aqui € que, enquanto linguagem, a relagcdo entre imagem e
realidade ocorre de forma arbitraria, ainda que possa existir alguma relacdo I6gica entre elas. O
problema € que a cultura e a linguagem tendem a esquecer sua relacéo artificial (humana) e
passam a entendé-la como algo universal, natural e ahistérico. A politica do desencarnamento
se utiliza disso ao seu favor, apagando o processo histérico que transformou sujeitos em
consumidores e impossibilitando novas formas de linguagem que se distanciem dos objetivos

da producéo de valor. Esse esquecimento ocorre porque a linguagem, uma vez estruturada,
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transforma a realidade. Neste sentido, Flusser defende que, apés compreender o conceito de
uma alavanca — utilizagdo de um corpo fixado em um ponto para amplificar a forca mecénica
—, a percepcdo de mundo do sujeito se altera, pois as nocbes de forca e possibilidade se
transformam, assim, “movemos os bragos como se fossem alavancas, e isso desde que passamos
a dispor delas. Imitamos os nossos imitadores. Desde que criamos ovelhas nos comportamos
como rebanho e necessitamos de pastores”®1®. Nesse mesmo sentido, aprender os fundamentos
de uma linguagem visual é também alterar a relagdo com um mundo, seja ela do ponto de vista
do consumidor, que aprende a navegar nas imagens de forma mais ingénua, ou do ponto de
vista dos designers, que possuem um ferramental para produzir imagens cada vez mais
assertivas dentro da l6gica comunicacional capitalista. Criar padrdes de alinhamento, beleza e
harmonia é também produzir novas maneiras de perceber a si e desejar. Embora a linguagem
ainda permita uma infinidade de possibilidades criativas, ela o faz de um ponto de vista
unificado, através de uma relacdo de controle com o mundo. Quando discutido a trajetoria entre
formalismo abstrato, dialética da forma-funcéo e racionalismo abstrato, tem-se a linguagem
visual como uma racionalizacdo cada vez maior do mundo, no qual a arbitrariedade e a
aleatoriedade sdo filtradas em fundamentos racionalmente constituidos que se apresentam
enquanto domesticacdo de um mundo cadtico e producao de um mundo enquanto narrativa que
implica uma determinada postura diante do mundo. Portanto, o ensino de uma teoria do design
encarna um modo de ver, desejar e ser a partir dos interesses capitalistas de producéo e
transforma sujeitos em uma ferramenta sensivel a determinados problemas da ordem capitalista
que o designer deve lidar. A teoria é, fundamentalmente, o que estrutura uma certa visdo de
mundo. Uma vez que a teoria do design s6 se ocupa de uma racionalidade instrumental, é uma
consequéncia logica que a profisséo se desenvolve pouco critica e inconsciente dos processos
de desencarnacdo e alienagcdo do homem. Embora a teoria do design tenha se conformado de
tal modo, certamente ela ndo precisa continuar assim. A teoria do design precisa deslocar a
atencdo de principios e leis da composi¢do que promovem um tipo Unico de subjetividade, para
questdes criticas referentes ao papel do design no mundo. Assim, a questdo € deixar de

estruturas ferramentas de producéo para compreender 0 objetivo da producao.
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5.5 ENGESSAMENTO DA EXPERIENCIA

O Art Nouveau iniciou a discussdo sobre a “arte total”, ou seja, uma arte que
passa a habitar todos os espacos e objetos®’. Tal nogdo se amplia no movimento moderno como
no projeto de identidade corporativa de Behrens para a EAG®8, o qual a marca passa a habitar
a arquitetura, objetos e comunicacdo. “A primeira Revolu¢do Industrial preparou o terreno para
a economia politica, para uma teoria racional da producdo material”®!® a segunda onda
industrial, contudo, amplia a no¢do da mercadoria para o &mbito da significagdo. A “arte total”
sera cada vez mais explorada, especialmente apds a Bauhaus, época na qual o design se torna
elemento distintivo para a economia signo-mercadoria, em outras palavras, “a mercadoria ndo
mais precisa ser qualquer tipo de objeto, mas antes uma imagem que circula num sistema
proprio de equivaléncias, o dominio do ‘valor de troca’ ¢ integrado ao da ‘midiatiza¢do’ da
economia”®?°, A mercadoria nfo é apenas um objeto que satisfaz uma necessidade, mas um
dado cultural que passa a constituir os sujeitos e determinar relagdes sociais. As teorias do
design homogeneizam o modo de produzir que, por sua vez, opera como uma imagem técnica
que codifica 0 mundo a partir dos interesses da politica do desencarnamento. “A identidade
burguesa encontrou nos produtos industriais um esteio similar ao que a identidade aristocréatica
cultivara nos vinculos de sangue®?!”, isto ¢, as mercadorias passam a transferir valores para 0S
sujeitos e compor sua personalidade. Sujeitos passam a se identificar com a mercadoria e, por
vezes, se tornam a propria mercadoria, por exemplo, “Para os jovens do vale, Fords encerados
e reconstruidos significavam tenacidade, viruléncia, poder e estilo. Eles expressavam dominio
do mundo, mobilidade, independéncia. Significavam poténcia e sexualidade’8?2,

O termo “design total” (extensao do da arte total no ambito do design), assim,
designa um modo de: materializar valores e condutas; racionalizar usos e costumes, tornando
certas subjetividades e relagdes sociais desejaveis; “produzir coeréncia nas praticas sociais, de
maneira que os individuos venham a conformar-se por si mesmos a certas normas”8%,
Consequentemente, o pensamento liberal do “design total” reordena as dimensdes da vida do
sujeito “como um pacote de situacdes a serem ‘filtradas’ pelo design: como viver sexualmente,
como fazer amizades, como vencer no mundo dos negdcios, como aproveitar melhor o tempo,

como ser feliz e dar sentido a vida etc””®*. O homem da “arte total” refere-se a “um homem sem

qualidades [...], pois o que lhe falta, em sua propria completude, ¢ diferenca ou distingdo”®?. O
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design, assim, se desloca da mercadoria, tradicionalmente compreendida como um objeto
externo, para torna-se 0 proprio sujeito, consequentemente, 0 sujeito passa a ser 0 proprio
designer de si, compreendendo a si mesmo engquanto um projeto rumo a valores defendidos
pelos interesses capitalistas “cujos imperativos da ‘autoinovagdo’ e da ‘reinvencao de si’
justificam a adesdo de tantos assalariados as condi¢des cada vez mais flutuantes e precarias que
lhes s3o impostas®?®. Se o designer surge para resolver o problema da mercadoria industrial,
com o tempo, ele se torna um modo de lidar com a mercadoria em um sentido geral que inclui
inclusive a gestdo de sua propria identidade, acompanhando o processo capitalista de tornar
efetivamente tudo em mercadoria. A partir do funcionalismo o designer da forma a funcéo,
contemporaneamente, os sujeitos ddo forma a si mesmo a partir dos vetores da politica do
desencarnamento capitalista.

A politica do desencarnamento busca um controle do mundo. A razéo e o
conceito, ontologicamente, tem o papel de autoconservacdo e mediacdo objetiva de relagdes
intersubjetivas, contudo, se baseiam em um distanciamento do mundo, de uma procura por
clareza, precisdo, previsdo do futuro e resolver o que ndo estd naturalmente estabelecido,
consequentemente, o conceito € tal qual uma armadilha que o sujeito arma na intencdo de
aprisionar algo que ndo se encontra no momento, uma especulagéo que apreende fragmentos da
realidade previamente programados pelo modelo da armadilna®?’. Design esta relacionado ao
desejo, entretanto, atualmente “esse desejo parece algo quase sem-sujeito ou, pelo menos, sem-
falta. [...] o design parece ter desenvolvido um novo tipo de narcisismo, totalmente formado por
imagens e sem qualquer interioridade®?. A questdo que se coloca é que o design, através das
imagens técnicas, recorta modos de mundo, de ser, de se colocar no mundo e 0s vendem para
0s sujeitos na auséncia de tais vivencias em um nivel de experimentacdo do mundo, assim, se
vive a partir de expectativas presenciadas em um mundo cultural, em um nivel de
distanciamento. Em outras palavras, o campo do design caminha em dire¢do a producdo de
experiéncias a partir da nogdo de projeto e codificagio do mundo, consequentemente, as
experiéncias ganham um aspecto propriamente moderno de superacdo do corpo. Fazendo uma
comparacao, a experiéncia em Merleau-Ponty é como um salto do alto de uma cachoeira em
direcdo ao rio que corre logo abaixo, diferentemente, a experiéncia no campo do design se
configura como assistir a um video de uma pessoa pulando de uma cachoeira, video esse
filmado em angulos diferentes, com corre¢éo de cor e lente, edi¢do das cenas, insercdo de trilha

sonora, motion graphics e a narragdo do ator que deixa evidente as sensagdes sentidas. A

826 BECCARI, 2020, p. 92 828 FOSTER, 2016, p. 42
827 BLUMENBERG, 2013, p. 43-55
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diferenga entre essas duas nocBes de experiéncia ndo estd apenas vinculada a nogdo de
representacdo, mas sim a atitude do sujeito diante da experiéncia e de como a experiéncia foi
desenvolvida. Em Merleau-Ponty a experiéncia € sempre tida em primeira pessoa, em um corpo
que experimenta um constante choque com o mundo e 0 sente com 0O COrpo que, Mesmo
constituido culturalmente, carrega algo de estranho e subjetivo. A experiéncia no design ndo é
desenvolvida para pessoas, mas sim usuarios, os quais sdo entendidos dentro de uma
perspectiva mercadoldgica. O usuario passa a experimentar a partir do que lhe foi programado
culturalmente, ou seja, 0 usuario € um resultado de um programa intencional capitalista. O
usuario enquanto ndo pessoa ndo apresenta um corpo de fato — o qual sente e carrega
incoeréncias subjetivas —, mas sim caracteristicas analisadas por meio de pesquisas e que
buscam sempre um fim préatico associado a sociedade do consumo. O interesse do design ndo
parece ser a suspensdo do chdo — ou seja, perder o controle aparente que a consciéncia detém
sobre partes do corpo — mas sim o significado do ato de pular, ou seja, em uma narrativa
coerente e clara que dé um sentido a determinada acao. Tal perspectiva muito visivel do design
de experiéncias, entretanto, ja se encontra muito bem explicitado nas no¢bes funcionalistas.
Nesse sentido é possivel identificar que o design se desenvolve na modernidade a partir da
nogdo de um corpo desencarnado, proporcionando que usuarios vaguem em um universo
linguistico na busca por um produto que satisfaca a sede de um corpo abandonado e quase
esquecido.

Embora o campo do design tenha questionado os valores capitalistas em
determinados momentos de sua historia, “Nao existe esse tipo de resisténcia no design
contemporaneo, ja que esse design se deleita com as tecnologias pds-industriais e fica feliz em
sacrificar a semiautonomia da arquitetura e da arte pelas manipulagdes do design”®?°. A regra
de ouro de Krug®®, um grande guru de experiéncia do design, defende que o usuario ndo quer
pensar, portanto, a interface deve ser codificada dentro dos padrdes visuais e perceptivos na
medida em que ndo haja espaco para a duvida acerca dos objetos. Krug destaca um pensamento
comum dentro do campo do design: as mercadorias devem facilitar a vida dos usuarios ao
méaximo, tornando as mercadorias extensdes intercambiaveis e potentes do humano. Tal
discurso é recorrente na historia do design e mesmo quando esta enviesado em boas intencdes,
se demonstra problematico. O problema é que o design prefere manter o usuario em um estado
anestesiado, para que ndo questione as dindmicas sociais capitalistas. O mundo objetivo e

culturalmente constituido imp&e certas orientagfes ao sujeito, as quais Ihe permitem se

829 FOSTER, 2016, p. 35 830 KRUG, 2014
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localizar®**, consequentemente, mercadorias que sdo projetadas para serem “funcionais” se

tornam de imediato algo familiar ao sujeito e passam a ser incorporadas pelo corpo proprio sem

qualquer critica ou processo que envolve uma consciéncia®®

, especialmente quando
compreende-se que o capitalismo imp&e uma velocidade imprépria do sujeito que o mantem
em um nivel pratico e o impossibilita de reflexdes e pausas na esteira do consumo. A
familiaridade gerada pelo funcionalismo (domesticagdo do mundo) promove a expansdo da
noc¢do do corpo do sujeito para as mercadorias e as relacdes culturais associadas a isso, assim,
0 sujeito deixa de reconhecer o mundo, reconhecendo apenas a si mesmo no mundo. A reducéo
fenomenologica (que inspira o trabalho de Merleau-Ponty) busca retirar o sujeito da
familiaridade dos objetos a sua volta para redescobri um mundo para além das construcdes
intelectuais. Ao desnudar o mundo, a fenomenologia possibilita compreender a esséncia das
coisas na existéncia, contrariamente, o0 campo do design distancia o sujeito do mundo e corpo
proprio e Ihe impossibilita observar e experimentar o mundo em sua poténcia na qual as
armadilhas culturais sdo substituidas pela presenta inegavel do mundo. Quando a nova
tipografia se propés a ser invisivel, 0 que estava em questdo era tornar o tipo moderno tdo
familiar ao sujeito que seria possivel superar o significante e obter exclusivamente o
significado. Contemporaneamente, Bruce Mau defende a obliteracdo das fronteiras entre
arquitetura e informagcéo (real e virtual)®3, o que esta em questdo ¢ a desterritorializacéo gerada
pelo capital que abstrai tudo em um plano da racionalidade.

Os objetos s6 séo percebidos quando falham em ser experimentados engquanto
Ccorpo proprio, isto é, quando o objeto perde sua familiaridade®“. Por exemplo, o urinol s6 passa
a ser visto quando Duchamp o apresenta enquanto algo disfuncional, destoando do Art Nouveau
e funcionalismo que, respectivamente, integravam arte no objeto utilitario e elevava o objeto
utilitario a categoria de arte®*®. Tanto no Art Nouveau como no funcionalismo, o design torna o
objeto invisivel ao torna-lo parte do corpo do sujeito. Deste modo, tem-se que o design opera
dando visibilidade e invisibilidade a objetos a partir de uma relagdo de familiaridade. Acontece
que o design de experiéncia cria cenarios compostos por objetos familiares e ndo familiares ao
sujeito de forma a destacar e ocultar 0 mundo cultural. O design utiliza de tais recursos,
inconsciente ou estrategicamente, ndo apenas para dar forma ao mundo, mas criar um fluxo de
consumo. “O design passa a ser cumplice de um circuito quase perfeito de producao e consumo,

995836

sem muita ‘margem de manobra ¢ “o produto ja ndo ¢é idealizado apenas como um objeto

831 AHMED, 2006, p. 6-8 834 AHMED, 2006, p. 46-50
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a ser produzido, mas também como um dado a ser manipulado: ou seja, algo que sera projetado
e reprojetado, consumido e reconsumido”®®’. assim, tem-se orientacdes gerais que atingem 0s
sujeitos e manipulam seu olhar para desejar e consumir. “Hoje, o desejo ndo estd apenas
registrado nos produtos, estd especificado neles”®*®, A orientacdo que a mercadoria implica,
sem davidas, se destina ao consumo e producao de valor para os sistema capitalista, deste modo,
quando Krug menciona que 0 usuario ndo quer pensar, compreende-se que, sobretudo, nao é
exatamente 0 Usuario que nao quer pensar, mas o sistema que busca que o0 sujeito se torne
racional quando produz e irracional quando consome. A gquestdo, portanto, ndo é se 0s usuarios
querem ou ndo pensarem, mas que o design através da metodologia cria intencionalmente
cenarios que orientam o consumo. O objetivo da experiéncia do usuério no campo do design,
portanto, esta vinculada a tecnocracia da sensualidade em seu sentido mais aprofundado. A
tecnocracia de sensualidade se inicia no projeto de produto, passa a comunicacdo e hoje se
expande a toda a planificacdo da propaganda, compra e utilizagcdo da mercadoria. A promessa
de uso, assim, ndo estd apenas na pele da mercadoria, mas se estende a experiéncia de vida que
qualquer sujeito na sociedade do consumo. A racionalizacdo da imagem e da experiéncia
consolidados no design moderno e contemporaneo sao mais um passo na abstracdo do mundo.

“Estreitamente enraizado no seu corpo e no seu mundo, o sujeito se V& COMO
um fluxo e um projeto, sem qualificacfes e ndo determinado externamente. Para que fosse
determinado externamente, teria que ser uma coisa”®®. Adiciona-se que o sujeito ndo é
determinado por suas proprias convicgdes, pois sendo o corpo seria tal qual um fantoche. A
perspectiva do sujeito encarnado de Merleau-Ponty, assim, auxilia a compreender que embora
a politica do desencarnamento capitalista tente determinar uma certa maneira de ser do sujeito,
0 sujeito sempre tem a possibilidade de reagir a ela. O sujeito encarnado é uma modulagédo do
corpo diante a aceitagdo ou recusa da histdria do sujeito®°. O projeto desencarnado, assim,
busca formas de influenciar o sujeito sem despertar-lhe consciéncia e recusa, portanto, é de seu
interesse que as determinacdes capitalistas operem de forma sutil, invisivel, no avesso da vida.
O design de experiéncia, consequentemente, passa a determinar a experiéncia de consumo,
através de diversas técnicas, para driblar a consciéncia e passa determinar o sujeito sem que
esse tenha a chance de aceitar tais valores ou recusa-los. Tal projeto fica cada vez mais potente
na medida em que a desencarnacao altera as dindmicas subjetivas do sujeito ao longo da
historia, geracdes e padrdo de consumo e, assim, cria mecanismo de subjetivacao que dificultam

a critica a acdo. Assim, o design de experiéncia torna o consumo invisivel e os valores
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simbdlicos da mercadoria visiveis. O capitalismo invisibiliza suas intencfes e destaca um modo
de ser a partir do consumo. O design apaga as estruturas sociais e as trasveste em um projeto

de si, um modo de ser a partir do consumo.
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6 DESIGN DESENCARNADO

A politica do desencarnamento consiste em uma série de vozes da
modernidade que defendem a racionalidade acritica vinculada ao processo de transformacéo do
mundo e sujeitos a partir de uma concepcao capitalista. A politica do desencarnamento ganha
corpo nas estruturas capitalistas de transformacdo do mundo e, posteriormente, se encarna nos
sujeitos alterando a dinamica subjetiva e os transformando em engrenagem produtiva. Tal
conceito é desenvolvido a partir da critica a filosofia moderna de Merleau-Ponty, a qual defende
o valor de outros modos de existéncia como a percepg¢do e sentimentos, e a analise sobre a
racionalidade instrumental realizada por Horkheimer, a qual condena a racionalidade que néo
questiona os objetivos de seus fins e os seus efeitos na exploracdo dos trabalhadores. Os dois
autores auxiliam a compreender o fenémeno no ambito macropolitico (estruturas capitalistas)
e micropolitico (subjetivacao capitalista). Deste modo, a politica do desencarnamento auxilia a
compreender as transformacbes modernas e contemporaneas que instauram uma maneira de ser
vinculada a nogbes de produtividade e racionalidade técnica que retiram o sujeito de sua
poténcia transformadora e o colocam na execu¢do de um projeto de criacdo de valor.

Se as vozes desencarnadas exprimem um modo de ser livre e racional, o
capitalismo as encarna em agentes que passam a interferir nas estruturas sociais, materiais e
culturais, ou seja, a filosofia verbaliza a separacdo entre corpo e alma através do dualismo
cartesiano e o capitalismo as formaliza como uma guilhotina afiada que, historicamente, passa
a separar o corpo e alma do sujeito. A revolucdo industrial enquanto ferramenta capitalista,
transforma radicalmente a vida dos sujeitos, consequentemente, 0 mundo passa a se
reconfigurar de acordo com as demandas capitalistas, isto €, orientado a producéo de valor. O
sujeito se torna uma engrenagem produtiva, a qual tem um carater duplo: produzir e consumir.
A racionalidade industrial impGe novas reconfiguragOes trabalhistas e ocorre a aceleragcdo da
vida do trabalhador e intensificacdo de sua exploracdo, a qual tem um carater material e
psicologico. As mercadorias deixam de serem orientadas a satisfacdo de necessidades e se
tornam um meio para a producédo de valor e poder. Mesmo as demandas dos sujeitos, por vezes,
se consolidam como necessidades corruptas que aprofundam as relagbes de dominacdo
capitalista. Trabalhadores sensibilizados pela racionalidade instrumental passam a desenvolver
novos métodos de tornar a mercadoria mais eficiente no processo produtivo, deste modo, ocorre
a tecnocracia da sensualidade, ou seja, a producgéo de saberes para arrebatar o desejo de compra
nos sujeitos através do desenvolvimento da mercadoria e seus aspectos comunicativos, deste

modo, ocorre cada vez mais uma abstracdo da producdo da mercadoria. O mundo material,
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cultural e social passa a ser cada vez mais transformados pelos efeitos capitalistas e, logo, altera,
cada vez mais, a subjetividade do sujeito, impondo novas formas de desejar e viver a partir do
consumo.

O capitalismo e a producéo industrial surgem como consequéncia e causa de
mudancas filoséficas, politicas, econémicas e produtivas que, por sua vez, impulsiona o
surgimento de profissionais com o publicitario e o designer. Deste modo, a publicidade e o
design passam a ser ferramentas de transformacéo capitalista, as quais se ocupam de produzir
promessas de uso, mercadorias e, consequentemente, modos de ser. O design concebe 0s
artefatos e a comunicacdo dentro de um nivel conceitual e técnico, ou seja, ele intermedia 0s
processos entre mercado, producdo e estética, operando como uma engrenagem do préprio
sistema capitalista, produzindo: promessa de uso; valor de uso estrategicamente programado;
mercado; tendéncias; gostos e desejos. Além disso, opera em conjunto com outras engrenagens,
como a publicidade e engenharia. Assim como as demais &reas invadidas pelo capitalismo, o
design se ampara na racionalidade instrumental, ou seja, a utilizagdo da racionalidade para um
fim pratico voltado a técnicas e ferramentas que melhorem a qualidade de seu trabalho enquanto
produtor de valor.

A divisdo internacional do trabalho representa um corte definitivo nos sujeitos
modernos, os quais passam a produzir parcelas cada vez menores do processo produtivo. Ocorre
o0 aprofundamento radical da racionalidade instrumental na vida dos sujeitos, 0s quais possam
a se tornar engrenagens organicas especificas no processo capitalista. Os trabalhadores sdo
divididos: de um lado tem-se o surgimento de profissionais em uma posi¢do mais privilegiada
— Ccom acesso a maiores recursos, salarios e educacdo — que se ocupam da ideacdo da
producéo; do outro lado, se encontram os trabalhadores que executam os projetos, sem lhe
adicionar nada extra. Essa primeira divisdo demarca um recorte da subjetividade dos
trabalhadores (encarnagdo de uma desencarnacao) que ira se aprofundar com o capitalismo. Os
projetistas se utilizam da racionalidade para antecipar e controlar a mercadoria e todas as etapas
produtivas através de teorias e analises cada vez mais abstratas e desconectadas da realidade
enquanto corpo encarnado. Do outro lado, trabalhadores sdo estimulados a pensar pouco e
seguir as orientacdes dos projetistas, sendo assim, um bom trabalhador é tal qual maquina bem
regulada desprovida de humanidade. A revolucéo industrial transformou totalmente a condicéo
de vida dos sujeitos modernos, especialmente 0s mais pobres que passavam a viver em situacdes
desumanas. Houveram muitas resisténcias a esse processo, especialmente por meio da
reinvindicacdo de melhores condigdes de vida nas cidades, trabalho e acesso a bens de consumo

de qualidade. O campo do design surge nesse processo de desumanizacéo e, simultaneamente,
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reinvindicacdo por melhores condicfes de vida. Isso serd uma marco fundamental do design:
tentar conciliar ambos aspectos, de modo a produzir maiores riquezas.

A mercadoria era produzida exclusivamente pelo artesdo, contudo, o designer
passa a ocupar tal funcdo. Diferindo do artesdo que idealiza e executa ao mesmo tempo, 0
designer passa a apenas idealizar a mercadoria, realizando essa funcéo de forma cada vez mais
desencarnada. Assim como o arquiteto, o designer se coloca como um especialista que garante
a unidade do projeto. A encarnacdo promovida no designer faz com que ele perceba a
mercadoria de forma externa, deste modo, a pensa pela perspectiva do outro o qual ird compra-
la utiliza-la. O ensino teve o papel de produzir uma subjetividade especifica nos designers. O
design passa a se diferenciar cada vez mais do campo da arte pura, excluindo a autoria e a
subjetividade no processo produtivo. Assim como a revolta contra a industrializacdo, ocorre
também uma revolta por parte de designers contra a nova subjetividade industrial imposta pelo
novo estilo de vida. Questionamentos sobre o papel do design e sua relacdo com o capitalismo
sdo objetos de discussdo desde o surgimento do campo do design. Morris, por exemplo, se
destaca ao desafiar os padrdes de seu tempo e buscar novos caminhos para a producdo de
mercadorias por uma légica ndo capitalista. Tal fenébmeno marca um movimento que
acompanha o campo de design de recusa a desencarnacéo e defesa de um design social voltado
a interesses humanos.

A partir da relagdo entre compra e venda, percebe-se a atuagdo do designer
na producdo de valores de uso, promessa de uso e valor de troca. O valor de uso é amplamente
discutido pela literatura do design e, de certa forma, enaltecido, como se o foco na utilidade
torne o design uma atividade benéfica ao homem independe da utilidade em si proposta pelo
design. A producdo da promessa de uso, embora negligenciada pela literatura e ate refutada, se
constitui como o principal aspecto do design em uma analise critica, pois se constitui enquanto
comunicacéo, elemento este instrumentalizado amplamente pelo campo do design. A produgéo
de valor de troca, sobretudo se constitui como o objetivo principal do design no processo
capitalista, o qual, no fundo, s6 apenas se legitima enquanto atividade util quando essa produz
valor. Outro aspecto do design € seu papel enquanto engrenagem na construgéo de necessidades
humanas e o que faz com que a producao capitalista acelere, nesse sentido, entende-se o design
como producdo de mercados através da inovacdo e otimizacdo da producdo. A producéo
industrial foi considerada como uma caracteristica fundamental do design (industrial), contudo,
aqui entende que o campo do design, embora influenciado pela I6gica produtiva industrial, ndo
se limita a producdo de artefatos atraveés da maquina, englobando também a producéo artesanal

guando esta segue a ldgica produtiva do design moderno, ou seja, tenha objetivos capitalistas
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de producdo de valor, assim, é possivel ver: o desdobramentos do campo do design no design
de servigo, gestdo do design, design thinking; producbes de novas formas de mercadoria
intangiveis ou ndo industriais; produtos manuais, artesanais ou semi-industriais de alto valor
agregado.

A politica de desencarnagdo lentamente se insere no campo do design e no
inicio do século 20 é possivel identificar resultados cada vez mais tangiveis da producéo de
uma subjetividade desencarnada nos designers que passam ndo apenas a agir de forma mais
racional, mas também a defender a dimensao moral e estética a partir de valores funcionalistas.
O Art Nouveau (e sua transformacdo em Art Deco) realiza a transi¢do do século 19 ao século
20: a estética passa a ficar cada vez mais geometrizada e simplificada; os designers passam a
aceitar cada vez mais a conformacdo projetista e a utilizacdo de processos industriais; a
funcionalidade recebe mais importancia. Adolf Loos defende uma nova moral estética a partir
da funcionalidade e simplificagdo dos objetos e condena a producgéo pautada na decoragéo e
subjetividade do sujeito. Louis Sullivan lanca a maxima que serd utilizada para simplificar e
democratizar o pensamento funcionalista: a forma segue a funcdo. O Werkbund alemao se
consolida como o primeiro projeto moderno efetivo do design, assim, tem-se Behrens, por
exemplo, que aplica a racionalidade no &mbito produtivo, funcional, estético e comercial e
desenvolve a Chaleira Elétrica — montada a partir de uma série de pecas intercambiaveis que
poderia gerar 216 modelos especificos — e o projeto de identidade corporativa para a EAG que
transformou a no¢do de comunicagdo coorporativa. O projeto desencarnado sofreu algumas
resisténcias, como a de Van de Velde que defendia a individualidade do designer; contudo,
nunca houve uma ameaca de fato a racionalidade. Embora a Werkbund ja havia encontrando as
respostas desejadas pela politica do desencarnamento, a Bauhaus se propde a revistar tais
questBes e, por sua vez, propor um ensino que harmonize a reagdo entre artesdo/industria,
arte/técnica e sujeitos/industrializacdo. Houve um interesse social significativo na Bauhaus,
contudo, a escola se torna cada vez mais técnica com o passar do tempo, especialmente por
conta das pressGes politicas que constantemente ameacavam e podavam as acdes mais
revolucionarias da escola. A Bauhaus possui muitas contradigdes, como: criar um “novo
homem” e, paradoxalmente, se manter politicamente neutra; além disso, ensinou sujeitos que
tanto participaram do movimento nazista como foram assassinados por ele. Portanto, a Bauhaus
se apresenta como um movimento plural e ambivalente na qual as ideias gerais do movimento
moderno foram experimentadas, sistematizadas e pulverizadas ao redor do mundo. Durante a
direcdo de Gropius € possivel identificar uma preocupacdo mais social com a racionalidade e

um modelo de ensino em transic¢éo o qual se baseava na experimentacdo. Em Meyer, a Bauhaus
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se torna mais técnica e voltada a um racionalismo projetual. Em Mies Van Der Rohe a Bauhaus
passa para sua fase final, apenas acompanhando a guinada técnica de Meyer. Deste modo, é
possivel identificar uma permanéncia da Bauhaus no ambito da racionalidade, se ocupando
especialmente se formular bases seguras e pedagogicas para o funcionalismo e formalismo do
design moderno. A Vkhutemas na Unido Soviética, embora socialista e em um momento
progressista, produz um ensino de design parecido a Bauhaus, apostando da racionalidade para
resolver os problemas sociais, mesmo que ainda se desenvolvesse suprimindo outros modos de
existéncia humano.

O design moderno ndo é um rompimento com o design do século 19, mas o
proprio aprofundamento e sistematizacdo da racionalidade capitalista e instrumental no modo
de ensinar e produzir. O pensamento desencarnado se desloca da producdo e se expande para
outros aspectos do sujeito como questBes estéticas, morais, sociais que ddo um sentido a
producéo de design. Se a racionalidade promove o desencantamento do mundo, a colonizagéo
subjetiva capitalista deseja retomar o encantamento através da producdo de promessas da
mercadoria devidamente planejadas. O campo do design passa a defender o “homem”, contudo,
jadesencarnado e concebido a partir dos valores da sociedade do consumo. Design, deste modo,
se torna uma maneira de alienagdo dos trabalhadores e controle das pressdes capitalistas.

A abstracédo da racionalidade transforma as inquietagfes do campo do design
em método e uma estética (teoria da forma) baseada na geometrizacdo. Ocorre a formulacédo de
dois termos para explicar a diretriz racionalista: o funcionalismo e o formalismo. O
funcionalismo é uma abordagem mais genérica com raizes no racionalismo, havendo uma
preocupacdo maior com o método de design, a resolucdo de problemas e aprimoramento da
utilidade da mercadoria. O formalismo se aproxima mais do empirismo, criando uma série de
referéncia e padrdes estéticos e utilitarios como meio de produzir design. O formalismo é mais
abstrato que o funcionalismo uma vez que se constroi tal qual uma linguagem. Ambas as noc¢des
sdo formas racionais de se posicionar contra a no¢do carismatica do design, ou seja, a ideia de
que algumas pessoas sao geniais e produzem um design Unico a partir de sua subjetividade.
deste modo, a politica do desencarnamento busca eliminar a producéo através do formalismo
abstrato, isto é, invalidar a intervencdo casual, sem intencGes e a partir da subjetividade do
designer. O capitalismo deseja o controle produtivo e, em consequéncia, a politica do
desencarnamento valida apenas formas racionais de producdo e busca produzir sujeitos
homogéneos, intercambiaveis e substituiveis, mas que ainda produzam design capazes de
encantar e vender. O design moderno se posiciona sempre entre o eixo da dialética da forma-

funcdo e funcionalismo abstrato, pois garantem um certo controle da producéo e, mais
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especificamente, produzem a partir dos objetivos do desencarnamento. A politica do
desencarnamento, ao cortar a alma do corpo, retira do sujeito a poténcia humana e o transforma
em mera ferramenta.

Historicamente percebesse um apego a no¢ado de racionalidade de duas formas
no campo do design: uma atrelada aos aspectos sociais e outra mais voltada a industria. No
primeiro caso, os designers defendem a criagdo de utilidade da mercadoria e melhoria de
qualidade de vida, deste modo, o racionalismo foi a principal aposta dos designers engajados
socialmente para: manter, ou criar, algum sentido na atividade do designer; melhorar a condi¢édo
de vida dos sujeitos por meio de objetos, ambientes e processos pensados cuidadosamente para
reduzir o esfor¢co e aumentar a felicidade; garantir o uso de recursos e processos de forma
otimizada para reduzir os impactos produtivos. No segundo caso, os designers voltados ao
capitalismo defendem a racionalidade enquanto instrumento para otimizar 0S processos
produtivos e melhorar a producdo da promessa de valor de uso — e eventualmente 0 uso —,
para assim garantir o consumo de produtos dentro de um planejamento da vida util do produto.
Tem-se, portanto, que o funcionalismo também € a aposta dos designers voltados a industria e
capitalismo, contudo, a funcionalidade deixa de ser orientada ao uso sobre a perspectiva de
quem utiliza e passa a ser compreendida enquanto utilidade produtiva daquele que produz. Isto
é, a funcdo do trabalho do designer é a producéo de valor, assim, o design deixa de ser operado
para pessoas em seu sentido social e passa a ser direcionado ao usuario ou consumidor — este
invadido pela nocdo capitalista e produtivista que transforma tudo em mercadoria, inclusive a
prépria nocdo de si. A razdo em ambos 0s casos, contudo, ndo se desenvolve de forma critica
ao questionar os objetivos da producdo de mercadorias, mas instrumentalizada deslocando a
razdo de questionamentos frente a necessidade de se produzir mercadorias para “como produzir
design util as pessoas” — entre 0s designers preocupados socialmente — e “como produzir
design capaz de vender” — entre 0s designers voltados ao capitalismo. De fado a divisdo entre
designers voltados a induastria e voltados ao aspecto social é bastante problematico, pois na
pratica se encontram em um limbo no qual, independentemente de suas ambic¢des pessoais,
precisam desenvolver valor para o sistema ou serdo esmagados por ele. Assim, ndo € de se
estranhar que ambicgdo social historica do design falha na pratica, pois o capitalismo é um
sistema autoritario e opressivo que dificulta acdes contra o sistema em um nivel micro. Dentre
o arsenal de armas do capitalismo, esta o proprio design que é um instrumento de alienacao que
passa a controlar a subjetividade dos consumidores através de projecao de imagens e criagao de
desejos. O interesse capitalista no controle de subjetividades, contudo, aponta para sua principal
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fraqueza, a necessidade de uma subjetividade comprometida com a produgéo e venda que o
campo do design auxiliou a construir, consolidar e manter.

O design ndo parou de expandir desde seu inicio, seguindo o desenvolvimento
do capitalismo e as transformacdes tecno-sociais. A no¢do de projeto, contudo, sempre esteve
presente no design, se demonstrando de forma menos sistematizada na revolucdo industrial, se
consolidando no design moderno e expandindo na contemporaneidade. Obviamente, a no¢édo
de projeto ou de racionalizacdo nao € apenas uma caracteristica do design, mas da modernidade
— e contemporaneidade — de forma geral. A diferenca esta na maneira como o design se
desenvolve enquanto projeto. A relacdo entre racionalidade — projeto — e ciéncias naturais é
algo muito mais facilitado, pois a abstra¢ao de qualidades do mundo em dados se demonstra de
forma mais efetiva; as ciéncias humanas e artes, contudo, apresentam dificuldades nessa
relacdo, pois dizem respeitos a aspectos humanos que vdo além da razdo, relacionando-se a
processos de socializacdo e subjetivacdo que ndo podem ser isolados ou simplesmente
quantificados. Neste sentido, o design € um nome atribuido a uma maneira de intervir no mundo
orientada pela razdo, mas que ndo abandona por completo um aspecto humano, estético,
inconsciente com o mundo, objetos, pessoas e informacgdes. Assim, o design é um campo de
atuacdo moderna e capitalista orientada a algumas etapas da producdo de mercadorias através
da racionalidade, que muitas vezes se desenvolve através de metodologias especificas e
conhecimentos técnicos, mas que ndo abandona por completo outras caracteristicas humanas,
como a criatividade e a aleatoriedade do homem na criacdo de sentido no mundo, uma vez que
depende disso, racionalmente, para produzir valor para uma sociedade orientada pela novidade
da promessa de uso. O design, da forma que tem se demonstrado, sempre se posiciona na
trajetdria entre a dialética da forma-funcdo e o funcionalismo abstrato, ou seja, em um processo
que sempre tem a fungdo — utilitaria ou promocional — seu aspecto mais forte, se utilizando
de forma racional da criatividade e do acaso quando conveniente. Assim, o design se estabelece,
no passo da razdo, como uma abstra¢do do mundo que se torna cada vez mais intenso na medida
em que se torna uma linguagem.

O design funcionalista enquanto discurso perdeu a funcdo hegeménica no
campo do design a partir da decada de 1960, abrindo espago para novas discussdes, contudo, 0
design funcionalista, em seu aspecto ambivalente entre social e capital, se constitui ainda hoje
como a maneira hegemdnica de se produzir design no sentido que a forma sempre obedece aos
aspectos funcionais na ldgica projetista e produtivista. Tanto o formalismo como funcionalismo
se convertem, ao longo do tempo, em uma ciéncia do design, ou seja, a criagdo de um campo

de pesquisa que se utiliza de saberes de diversas areas (ergonomia, engenharia, psicologia,
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antropologia) para aperfeicoar o processo de producédo e venda de mercadorias. Ocorre, assim,
a virada do design moderno para o contemporaneo, no qual as discussdes se deslocam do
processo produtivo, do produto e da estéetica para questdes referentes a inovacao, criatividade e
experiéncia, tecnologia e transdisciplinaridade. Embora a racionalidade ndo tenha livrado os
modernos de guerras, exploracdo e desumanidades, o campo do design segue positivo quanto
aos efeitos de sua profissdéo na humanidade, defendendo o poder de transformacdo das
mercadorias. O design thinking se consolida como o modo de produzir design hegemonico na
atualidade, assim, tem-se o estabelecimento de etapas flexiveis e customizaveis que permitem
ao designer mergulhos de criatividade e abertura ao mundo, porém com etapas subsequentes
que verificam a validade da criacdo para os padrdes capitalistas (double diamond). O design
contemporaneo retoma a poténcia criativa da dialética forma-funcdo, porém submetida a
estruturas racionais que garantem o controle da criacdo, ou seja, aprofunda ainda mais a
racionalidade instrumental no design ao domesticar racionalmente a criatividade. A imaginacéo
que poderia auxiliar o sujeito a inventar formas de vida mais justas, humanas e solidarias é
extraido para reinventar cada vez mais as mercadorias e aprofundar as relacbes de compra e
venda. A questdo do humano continua central no design contemporaneo, contudo, cada vez
mais imersa pelas perspectivas do consumo, isto €, um humano desencarnado e cada vez mais
virtual. O design de fato alcanga sua proposta de melhorar a qualidade de vida do sujeito,
contudo, apenas quando a qualidade de vida é compreendida dentro dos padrdes de consumo.
Ao pensar criticamente, o design transforma a exploracdo capitalista em um espetaculo e
prolonga a exploracdo do humano ao lhe proporcionar um conforto programado. Portanto, o
design contemporaneo aprofunda ainda mais as relagdes de desencarnacdo e dominacao.

A racionalidade desencarnada passa a habitar imagens. O conceito de imagem
técnica de Flusser auxilia a compreender as transformacdes capitalistas no &mbito das imagens,
especialmente aquelas destinadas a comunicagdo. A imagem técnica € um novo passo em
direcdo a abstracéo e distanciamento do mundo, deste modo, as imagens séo desenvolvidas para
serem lidas como texto publicitario e nunca contempladas. O tipofoto de Moholy-Nagy marca
um passo importante do design rumo a comunicagédo desencarnada que recusa a ambiguidade
da imagem e o tempo circular, avangando as discussdes capitalistas que buscam formas
controladas de comunicar a promessa de uso de forma objetiva e, ainda, encantadora. O objetivo
da imagem técnica ndo é retratar um mundo antes habitado por sujeitos encarnados, mas
projetar um universo cultural e abstrato capitalista que vende novos modos de ser. As imagens
passam a transferir valores culturais a mercadorias e sujeitos, deste modo, as promessas

capitalistas passam a habitar os sujeitos e a propria promessa de uso se consolida em um novo
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modo de existir a partir do capitalismo. O sujeito passa a ser audiéncia e publico-alvo. O mundo
se torna mundo codificado. A comunicagdo passa a ser rapida tanto em seu preparo como em
seu modo de leitura. A intencdo humana é substituida pelo programa que produz a imagem
técnica. O campo do design passa a construir teorias da forma a partir das experimentacdes
artisticas de cunho racionalistas, como resultado, tem-se a formula¢do de um programa que
substitui a subjetividade dos designers na producdo de imagens.

O programa do design se constitui a partir das vanguardas modernas: o
simbolismo e futurismo colaboram com o aspecto evocativo da linguagem; as expressoes
subjetivas, questionadores e de cunho social do expressionismo, surrealismo e dadaismo séo
sistematizados e convertidas em teorias da forma que auxiliam o designer a compor a partir de
elementos minimos, porém com alta expressividade; o futurismo, purismo, neoplasticismo e
construtivismo disseminam um otimismo com o processo de desencarnacdo e imposicao de um
reino da racionalidade; o futurismo, neoplasticismo, construtivismo e dadaismo transporta a
arte para o cotidiano em forma de propaganda; o cubismo instaura a tendéncia a abstracdo e
geometrizacdo que sera intensificada no purismo, neoplasticismo, suprematismo e concretismo.
Tais experiéncia, se convertem em teorias e modos de compreender a imagem. A Bauhaus
contrata artistas vanguardistas para explorar habilidades artisticas e artesanais nos estudantes,
contudo, tal processo se torna cada vez mais técnico com o passar do tempo. O curso
preparatdrio de Itten proporcionou uma experiéncia artistica comum para alunos de realidades
diversas, além disso, iniciou o0 processo de criacdo da uma teoria do design, a partir da
decomposicdo de formas bésicas e estudo de cor. Itten explorava tanto a subjetividade dos
alunos como a objetividade nas teorias de composicéao, contudo, o aspecto subjetivo passa a ser
superado na Bauhaus, especialmente apos a saida de Itten pelos conflitos com a objetividade e
formalismo de Doesburg. Moholy-Nagy e Albers ddo continuidade ao curso preparatdrio e a
producdo de uma teoria do design a partir dos estudos de Itten, contudo, explorando cada vez
menos a subjetividade dos alunos e se dedicando ao aspecto comunicacional e técnico. Klee e
Kandinsky, embora artistas expressionistas, ensinam na Bauhaus sem grandes preocupacdes
subjetivas e aplicavam a racionalidade a composicdo. Bayer, Tschichold e Warde expressam
dentro e fora da Bauhaus uma nova maneira de compreender a tipografia, atrelada a
racionalidade moderna. Posteriormente em sua carreira, Tschichold reconhece a autoridade da
nova tipografia (e do movimento moderno do design), que similarmente ao totalitarismo, forcou
um novo senso estético a parte da racionalidade, ou seja, como o programa da Bauhaus se
impOes como novo modo de conceber a realidade. As teorias do design foram revisitadas e

aprofundadas com a producdo de uma ciéncia do design, efeitos disso podem ser vistos no
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ensino contemporaneo e producao bibliografica que continua ensinando cor e sintaxe visual de
forma similar as iniciativas pedagogicas da Bauhaus. Itten buscou trabalhar a inconsciéncia
para torna-la mais racional, consequentemente, identifica-se que tal fenbmeno se concretiza
com o ensino da Bauhaus e p6s-bauhaus, resultando em uma colonizacdo institucionalizada do
inconsciente pelas forgas da politica da desencarnacdo. “As pesquisas de Gropius e de Moholy-
Nagy provocam uma reviravolta no trabalho formal até fazer dele uma atividade de modelagédo
da percepcio coletiva, um elemento de uniformizagio industrial da infosfera visual”®, por
conseguinte, o ensino do design parte de uma imaginacgéo transgressora e a sistematiza em uma
comunicacdo funcional, versatil e sedutora, porém compromissada com o0s interesses
capitalistas.

A recusa a mimesis e as experimentacdes linguisticas desenvolvidas pelas
vanguardas alteraram a percepcdo de si no homem e inauguram horizontes linguisticos e
imaginarios tanto para a emancipacdao social com para a submissdo da individualidade a
linguagem. O campo do design parece, quase hegemonicamente, se debrucar na criacdo de uma
nova linguagem de poténcia universal que, independentemente de ser ou ndo, se consolida como
comunicacdo efetiva seguindo a légica abstrata e veloz capitalista. Embora a sintaxe visual
modernista perca o espaco hegemdnico no design contemporaneo — o qual é repleto de estilos,
variacoes e tendéncias —, ela continua incrustada nas estruturas perceptivas dos designers que
aprendem nas escolas como devem ver, apreciar, projetar o mundo sobre a ldgica abstrata
capitalista. Simultaneamente, o olhar do consumidor € transformado através do consumo e
deformado para afinar as ferramentas da comunicacdo. Semelhante a perspectiva renascentista
que ditava a nova visualidade moderna externa ao mundo e enviesada de conceitos
matematicos, a sintaxe moderna libertou a imagem da referéncia de um mundo perceptivo e
instaurou blocos construtivos arbitrarios da imagem a partir dos quais é possivel construir
mundos diversos — que possuem ainda um ar comum —, capazes de comunicar com eficiéncia,
produzir desejos e alterar comportamentos. Cada vez mais, 0 mundo se distancia do sujeito, e
a imagem perde sentido do mundo e passa a ser lida enquanto texto publicitario. A politica do
desencarnamento concretiza cada vez mais o projeto capitalista de distanciamento entre: sujeito
e contingencia do mundo; consciéncia de si e outras formas de experiéncia corporal; alma e o
corpo. Portanto, o capitalismo satisfaz 0 consumidor com o deslocamento do valor de uso
proveniente do mundo para a promessa oferecida pela comunicagdo, a qual é consumida

anterior a propria transacao.

841 BERARDI, 2019, p. 63
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Ja no inicio do século 20 ¢ visivel a preocupacdo com uma “arte total”, ou
seja, a transformacdo do mundo em sua totalidade a partir de uma determinada perspectiva
estética. Tal nocdo se desenvolve atrelada ao aprofundamento da politica do desencarnamento
que passa a abandonar um mundo objetivo e se direcionar, cada vez mais, a um mundo
codificado que é, por sua vez, uma projecdo simbdlica a partir da cultura material. A mercadoria
se digitaliza, deixando de ser objetos externos para ser a promessa de uso em valores culturais.
O sujeito passa a se ver tal qual uma mercadoria e se constituir psicologicamente a partir dos
valores capitalistas vinculadas a partir de seu consumo. O sujeito passa a ser tanto um projeto
do capitalismo como um projeto de si, produzindo sua identidade e relagfes sociais a partir do
consumo. Design, portanto, deixa de ser apenas sobre produzir mercadorias e passa a ser sobre
a produ¢do do humano. A “arte total” passa a designar o processo que hoje se chama de
experiéncia do consumo, isto é, projetar ndo apenas a mercadoria, mas todos os elementos que
compde a compra e o consumo. Design deixa de se orientar exclusivamente a uma atividade
técnica de dar forma a funcdo para produzir coeréncia nas praticas sociais capitalistas,
impactando diretamente das relac@es sociais.

Devido ao processo de codificacdo, as experiéncias projetadas por designers
passam a ser, cada vez mais, desassociadas do mundo e da experiéncia como sujeito encarnado,
isto é, o interesse do design passa a ser a significacdo do processo. A experiéncia de consumo
passa a representar a auséncia do mundo e do corpo que a politica do desencarnamento oculta
ao longo da modernidade e contemporaneidade. Marx notou que a condic¢do da venda estava na
promessa de uso e ndo na utilidade da mercadoria, atualmente, destaca-se que a prépria
promessa se torna a mercadoria. Por conseguinte, a experiéncia promovida pelas mercadorias
ndo corresponde a experiéncia do sujeito encarnado o qual se choca com o mundo e desperta
consciéncia, mas nas determinagdes estético-linguistico capitalistas construidas historicamente.
As mercadorias e 0s projeto de experiéncia implicam em certas orientacdes aos sujeitos;
contudo, tais orientacbes se destinam sempre a venda e produgdo de valor. O design
contemporaneo aceita o consumismo sem criticas. O designer transforma o objeto e 0s espacos
de modo que eles se tornem o sujeito em determinados momentos e em outros nao, assim,
criando um fluxo de consumo que coloca o sujeito sempre em movimento na esteira do desejo
e consumo. A regra de ouro de Krug, por exemplo, afirma que o usuario ndo quer pensar;
contudo, a questao nédo é o que o usuario quer, mas sim o que as demandas capitalistas querem:
anestesiar o0 sujeito para que ele compre a partir das demandas capitalistas materializadas
através do design. A experiéncia no design, assim, é a concretizacdo do projeto inicial

capitalista, reprogramando o mundo em um fluxo continuo para que o sujeito sempre deseje e
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consuma cada vez mais. Embora o sujeito sempre tenha a capacidade de aceitar ou recusar 0s
valores que Ihe séo apresentados, a politica do desencarnamento capitalista cria estruturas que
tentar burlar a consciéncia e firmar o consumo como modo Se ser e Viver.

Como demonstrado atraves de uma analise politica da histéria do design, o
campo do design ocupa um papel central no projeto capitalista: se desenvolvendo como uma
ferramenta capitalista de producdo de subjetividades ddceis a logica de producdo e consumo
capitalista. A abstracdo promovida pela politica do desencarnamento exerce uma série de
abstraces no modo como o sujeito interage com o mundo materialmente constituido, e,
simultaneamente, é produzido enquanto subjetividade. Destaca-se a fixacdo do acumulo de
riquezas e reconfiguracdo de toda a vida em direcdo a producdo e consumo. Além disso a
separacao entre: compra e venda; producao e utilizacdo; projeto e execucao; producdo a partir
da experiéncia vivenciada e a producéo a partir de uma perspectiva tedrica/externa/do mercado;
consumo de imagem e imagem enquanto texto; producéo de objetos e producdo de experiéncias
e consumol/vivéncia. Enfim, os aspectos politicos e éticos enquanto consequéncias dessas
abstracdes tem sido extremamente negligenciado por designer e tedricos do design. Contudo,
deveriam ser aspectos amplamente discutidos, pois geram efeitos devastadores no mundo, na
condi¢cdo humana e na percepcao interior das pessoas.

Se a fenomenologia estuda a esséncia na existéncia, a existéncia investigada
por Merleau-Ponty se distancia cada vez mais da vivenciada na contemporaneidade, visto que
existir implica consumir na contemporaneidade. O mundo para Merleau-Ponty era inesgotavel
e determinado por sua contingéncia, contudo, 0 mundo hoje esta associado as novas estruturas
culturais baseadas em cddigos atrelados aos interesses capitalistas. Se Merleau-Ponty partia da
referéncia do lim3o para compreender a cinestesia da percepcdo de cores®?, hoje o limio se
desloca cada vez mais para o codigo Pantone. Em uma perspectiva histéria a acdo humana cada
vez mais transforma o mundo e o domestica, especialmente a partir da acdo da politica do
desencarnamento materializada na industria capitalista. O sujeito é tanto projeto do mundo
como quem projeta 0 mundo®#3, por conseguinte, influencia no fluxo existencial, subjetividade,
intersubjetividade, consciéncia, construcdes intelectuais e construgdes materiais no horizonte
futuro.

Ao discutir a dificuldade do campo do design em lidar com as criticas
realizadas por Foster no livro “Design e crime”, Beccari afirma que “A questdo central,

portanto, ndo é saber se 0 design corrompe ou nao a realidade humana, mas como ele ja se

842 MERLEAU-PONTY, 2004, p. 19-20 843 CESAR, 2011, p. 48
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tornou indispensavel nos processos de gestacdo, manutencdo e reproducdo dessa mesma
realidade”®**. Concorda-se com Beccari que o foco esta em compreender a relagio entre design
e realidade, tendo em perspectiva que esse processo € inegavel independente de sua origem.
Contudo, pensa-se que esta na hora de recuperar o aspecto historico da producéo da realidade,
assim, avancar na ‘“dialética histérica da disciplinaridade e de sua contesta¢do; hora de
tentarmos novamente ‘fornecer a cultura uma margem de manobra’’8%°, Ao assumir o valor de
corpo encarnado de Merleau-Ponty e associa-lo ao pensamento critico de Horkheimer, fica
evidente que existe um projeto no avesso do design (politica da desencarnacdo) que altera a
dindmica do ser contra a propria riqueza das capacidades humanas, consequentemente, pensa-
se que design, da forma como tem se desenvolvido, corrompe ndo apenas a realidade, mas a
prépria condicdo do sujeito. Se a indeterminacdo € prdpria da experiéncia perceptiva, 0s
esforcos da politica de desencarnacdo buscam eliminar o ambiguo e determinar um mundo a
partir do qual os sujeitos sé podem ser algo mediante ao consumo e a submissdo aos modos de
trabalho desumanos. O sujeito se torna um objeto de si. O sujeito s6 é porque consome. O
sujeito abandona a experiéncia de mundo e a substitui por uma experiéncia desencarnada,
subjugada a cultura capitalista desencarnada. Descartes especulou a separacao do corpo e da
alma e tal cenério se efetiva a partir das experiéncias capitalistas que deixam de ser vividas
efetivamente por um corpo e passam a ser experimentadas pela alma. O cogito de Descartes
defendia o valor da existéncia a partir do questionamento, no entanto, hoje a existéncia se
consolida como consumo e 0 humano como consumidor.

Merleau-Ponty, sabiamente, identifica que, embora a consciéncia seja um
produto do mundo, corpo, histéria e linguagem, tal processo nem sempre é uma reacdo de
aceitacdo desses vetores, assim, existe uma resisténcia as tentativas de massificagéo do sujeito.
O corpo ¢ “um dos principais suportes de resisténcia e por isso que o capitalismo buscou
domestica-lo através da politica do desencarnamento. Muito foi escrito sobre o novo espirito
do capitalismo, mas muito pouco sobre o novo corpo que ele produz”®4. As bruxas no século
17 se levantaram contra “o corpo burgués, o corpo puritano € o corpo cartesiano”, assim
“combateram a chegada do trabalho assalariado e as novas restri¢des espaciais e temporais que
vieram com ele”®’. A politica da caca as bruxas foi uma politica desencarnada de exterminio e
espetacularizacdo para encarnava um novo modo de ser que nascia em conjunto com o
capitalismo e racionalismo. Os séculos 20 e 21 sdo marcados por pesquisas, cada vez

volumosas, sobre a questdo do corpo, especialmente nos movimentos feminista, negro e
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LGBTQIA+ (queer)®® que resistem a politica de desencarnamento do sujeito, ou seja, ao
projeto moderno burgués branco, masculino e heterossexual. Lélia Gonzalez, por exemplo,
questiona a pretenciosa neutralidade epistémica dos modernos, reivindicando o direito de
pensar enquanto mulher negra*®. Pensar enquanto mulher negra é analisar a partir de uma
consciéncia que nasce de um corpo especifico o qual € marginalizado radicalmente ao longo da
histéria moderna e que possibilita, por sua vez, o destacamento de aspectos invisibilizados pela
vivéncia branca. Pensar como uma mulher negra, deste modo, é destacar da realidade novos
recortes que aparecem a consciéncia justamente pela relacdo Unica que esse corpo ocupa em
relacdo ao mundo. A reinvindicacdo epistémica esta atrelada a decolonizagdo da das estruturas
e também da subjetividade capitalista, assim, “A possessdo neoliberal expropria o corpo e
procura possuir subjetividades biopoliticamente. Exorciza-lo, proceder a despossessao € tirar
do corpo do sujeito a nova subjetividade neoliberal®®,

Merleau-Ponty, em seu tempo e contexto, estabelece um modo de
compreender 0 sujeito enquanto produto de seu tempo e, paralelamente, refuta qualquer
tentativa de naturalizacdo do sujeito. Embora a filosofia de Merleau-Ponty nunca tenha se
proposto a analisar extensamente a orienta¢do sexual ou mesmo a relacdo entre indeterminacao
da percepcdo e indeterminacéo da sexualidade®®!, pode-se, a partir do referencial do sujeito
encarnado, alcangar pautas contemporaneas como a questo queer®?, pois, afinal, ele possibilita
questionar a encarnacdo de uma sexualidade desencarnada a qual é a propria encarnagdo da
sexualidade cristd europeia moderna®®3, “Um dos objetivos das politicas neoliberais é reprovar
a sexualidade, especialmente as formas de intimidade gays e lésbicas decorrentes da fase
fordista do capitalismo™®*, nesse sentido, compreende-se um paralelo com o campo do design,

pois o capitalismo promoveu um “endireitamento da sexualidade®>®”

e, paralelamente, o
endireitamento das formas de criagdo e desejo, as quais o design se relaciona. O capitalismo,
assim, reprova formas de criar e desejar que ndo condizem com as demandas produtivas. O
design moderno é marcado pela padronizacéo dos bens de consumo, pois, assim como se criava

um sistema industrial da sexualidade, criava-se também um sistema industrial da producéo e

848 O pensamento decolonial, feminista, negro e, mais
especificamente, queer influenciou o desenvolvimento desse
trabalho, embora pouco explorado textualmente. Buscaremos
explorar essas questdes em futuras pesquisas.

849 RIBEIRO, 2020, p. 24—31

850 BOURCIER, 2020, p. 184

851 AHMED, 2006, p. 67

852 Entende-se a questdo queer como investigagdes que partem
da resisténcia de certos corpos ao modelo binario e heterossexual
para questionar o aspecto cultural envolvido na producédo de uma
subjetividade binaria, heterossexual e heteronormativa enquanto
modelo correto, natural e saudavel do ser.

853 A teoria queer funciona como um exemplo de um campo
que questiona o que se compreende aqui como desencarnacéo no
ambito da sexualidade.

854 BOURCIER, 2020, p. 116 trecho referente ao pensamento
de Kevin Floyd.

855 A palavra Straight (reto) € utilizada para designar pessoas
heterossexuais. O endireitamento corresponde na tentativa de
orientar a sexualidade a partir de uma perspectiva unitaria,
assim, buscando torna-la homogenia e patologizando outras
perspectivas diante da sexualidade.
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consumo. A homogeneizacdo da subjetividade, producdo de cidaddos intercambidveis e

pautados na individualidade®® (sem experiéncias intersubjetivas) se tornaram consequéncias

do processo de racionalizacdo do campo do design, especialmente no programa moderno.
Bourcier uni os slogans feministas “Meu corpo me pertence” ¢ “Our bodies,

857 em “Meu corpo me pertence porque é o nosso campo de batalha”®8 tal unido se

ourselves
realiza, pois: no primeiro caso o slogan demarca uma batalha travada entre o privado e publico,
devolvendo para o sujeito o direito de ser 0 que se €, contudo esta atravessada por uma visao
liberal de propriedade privada; no segundo caso, o slogan reivindica o carater de classe e
intersubjetividade vinculada a propria luta feminista, entretanto, deixa a desejar no aspecto de
luta do primeiro slogan; o terceiro slogan retine a no¢do de luta do primeiro com o coletivismo
do segundo, assim, apresenta uma visdo ampla dos aspectos macro micro da luta feminista. Tal
slogan sintetiza o processo desenhado nesta pesquisa, pois: “meu corpo” designa a origem de
toda a experiéncia e producao de conhecimento, exprime a existéncia Unica do sujeito, a qual
ocorre a partir de suas experiéncias e coordenadas culturais, materiais e corporeas; o “campo
de batalha” esta atrelado a politica de desencarnacdo que insiste em massificar a existéncia
humana para fins produtivos; “me pertence” refere-se ao direito do corpo de existir de acordo
com referéncias externas ao capitalismo; ou seja, 0 pertencimento tem relacdo com um nivel de
identificacdo subjetiva com o que se quer ser e 0 que se é. “Nosso” tem relagdo com o aspecto
de classe envolvido em qualquer luta contra estruturas opressivas. “Nosso” também tem relacao
com a prépria experiéncia encarnada que ocorre, na pratica, na dissolucdo do sujeito no mundo,
isto é, o corpo encarnado ndo é um corpo a partir da nocdo liberal (objetificado), mas a propria
experiéncia de dissolu¢do no mundo para encontrar-se no final da percepgéo. O slogan proposto
por Bourcier, assim, representa o sentido do corpo que guia esta analise e destaca um plano de
contingencia para retomar o corpo proprio e transformar a realidade a favor dos sujeitos. Se
existe a formulacdo do pensamento desencarnado que atinge os sujeitos e os transforma,
também é possivel a formulacéo de outras perspectivas sobre o sujeito que, consequentemente,
tem o poder de alterar as dinamicas sociais. O corpo, portanto, é a principal aspecto que essa
dissertacdo identifica para resistir e alterar as dindmicas sociais. A subjetivacdo capitalista e
neoliberal apresenta falhas e o corpo é resposta possivel para supera-las.

Se o design contribui significativamente para o desencarnamento dos sujeitos,
o0 design também pode contribuir para a alteracdo de tais dinamicas para cenarios que valorizem

0 humano em primeiro lugar. O campo do design surge a partir do desencarnamento dos

856 BOURCIER, 2020, p. 115 858 BOURCIER, 2020, p. 181
857 “Nossos corpos, nés mesmo”, tradugao livre.
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artesdes, portanto, é necessario pensar um novo design a partir da descolonizacdo da
subjetividade desencarnada e produgdo de uma subjetividade. Se o desencarnamento é marcado
pelo projeto e pelo codigo, um design desencarnado, logo, deve abracar a subjetividade do
corpo e a criatividade desregrada para romper com o0s vetores subjetivos criados pela politica

do desencarnamento capitalista.
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CONSIDERACOES FINAIS

Esta pesquisa se inicia a partir do problema do distanciamento que o design
promove na relacdo entre sujeitos e mundo a qual é proporcionada pela racionalidade
capitalista. O objeto desse trabalhado foi explorar os desdobramentos da racionalidade
capitalista no campo do design, a qual foi investigada de formas diversas no trabalho, como: a
racionalidade na antiguidade e modernidade; as transformac0es capitalistas; desdobramentos
na divisdo internacional do trabalho; producdo de mercadorias; surgimento do designer como
projetista (racional); desenvolvimento de uma teoria funcionalista abstrata que permite a
producdo a partir de uma racionalidade; desdobramentos da racionalidade na producéo de
imagens, experiéncia e, consequentemente, na prépria ontologia do sujeito. A racionalidade é
explorada no ambito do sujeito, do sistema, da producdo e do consumo, portanto, conclui-se
gue o objeto da pesquisa foi alcancado. Destaca-se que por ser um objeto amplo, é possivel
maiores investigagOes do assunto, aprofundando ainda mais a influéncia da racionalidade no
design. Ao investigar a racionalidade, essa pesquisa levanta a hipdtese de que o design se
desenvolve de forma desencarnada, isto €, enquanto ferramenta capitalista de alienacdo e
transformacéo da natureza do ser baseado na producédo de valor e consumo de mercadorias, por
conseguinte, suprime a subjetividade do designer atraves da teoria funcionalista que desenvolve
um programa acritico a partir do qual imagens e experiéncias sdo geradas. Tal hipGtese é
sustentada ao longo da dissertacéo, sendo abordada em todos os capitulos e, especialmente, no
ultimo, que retomada o processo de desencarnamento do campo do design e promove reflexdes
sobre o assunto. Consequentemente, conclui-se que tal hipotese foi confirmada pela pesquisa.

Os objetivos especificos funcionaram como um mapa para a investigacéo do
objetivo geral e comprovacdo da hipdtese, estruturando etapas e camadas do processo de
desencarnagdo. Portanto, tem-se que: o primeiro capitulo investiga a transformacao ontolégica
do sujeito operada pela racionalidade na modernidade através do conceito de politica da
desencarnacéo; o segundo capitulo compreende as transformacdo na producdo e consumo de
mercadorias a partir da logica industrial desencarnada, resultando em estruturas que passam a
separar 0 corpo da alma do sujeito; o terceiro capitulo identifica o surgimento do campo do
design como desdobramento da politica do desencarnamento capitalista que transforma o
artesdo em designer/operario, proporcionando um corte entre a alma e o corpo do sujeito
moderno; o quarto capitulo analisa a aderéncia do pensamento desencarnado no modo de
producdo do design moderno e contemporaneo através do funcionalismo abstrato como modo

de produzir; o quinto capitulo examina o impacto da racionalidade na produgéo e consumo de



163

Imagens e experiéncia no design moderno e contemporaneo, proporcionando uma leitura da
micropolitica exercida pelas transformacdo capitalista; o ultimo capitulo retoma o
desenvolvimento design questionar a relacdo que ocorre entre o campo de design e as
ferramentas produtivas capitalistas que alienam o sujeito de sua condicdo de exploracdo. Os
objetivos especificos, logo, foram todos alcangados.

Uma vez que essa pesquisa busca criticar a maneira como a racionalidade é
utilizada contra os proprios sujeitos na modernidade e contemporaneidade, seria um
contrassenso utilizar as mesmas ferramentas que tem alienando a producdo cientifica.
Consequentemente, a teoria critica foi utilizada enquanto ponto de referéncia metodoldgico
dessa pesquisa, auxiliando a investigar de forma menos funcionalista o problema em quest&o.
As classificacdes tradicionais de pesquisa cientifica foram suspensas para compreender a
producdo cientifica de forma mais critica. Embora esta dissertacdo se utiliza da racionalidade
nas analises apresentadas, buscou fazé-la de forma critica, respeitando o corpo que a produz, o
qual racionaliza sempre a partir de um sentido de mundo que surge no corpo com base em sua
posicdo Unica no mundo culturalmente constituido. Portanto, buscou-se também expandir a
prépria nocédo de teoria critica pela incorporacdo do pensamento de Merleau-Ponty. Se a teoria
critica tradicional tende a analisar a partir de uma visdo excessivamente otimista com a
racionalidade critica, destaca-se que ela sempre realiza tal operacdo por uma intencdo de
emancipacgdo a qual é produzida no intimo de corpos cansados de serem explorados. Deste
modo, mesmo na teoria critica tradicional ja existe um corpo que fala através da racionalidade,
essa dissertacdo buscou explorar ainda mais esse fenbmeno. Essa pesquisa € também uma
investigacdo em primeira pessoa que buscou realizar mergulhos sensiveis na propria
subjetividade do autor que as vivencia e depois as traduz em uma linguagem cientifica. A
subjetividade em questdo € o resultado de uma classe operaria que passa a ter acesso a educacao
e, que, consequentemente, questiona as estruturas opressivas. Uma subjetividade também
marcada pela violéncia simbdlica, de uma imposicéo autoritaria de canones racionalistas por
parte do campo do design. Aléem disso, a subjetividade em questdo parte da propria existéncia
enguanto corpo que desafia o sistema binario de género e que resiste as tentativas de impor um
“endireitamento” de sua subjetividade dentro dos modelos capitalistas. Deste modo, entende-
se que o proprio corpo do autor impde um sentido de mundo, o qual ganhou corpo cientifico
nesta dissertacdo ao longo do mestrado. A teoria critica é a teoria que busca a emancipacao e,
portando, deve-se primeiro emancipar o corpo dos limites racionalmente institucionalizados
que invalidam uma ciéncia feita a partir de afetos. Embora ainda se utilize o modelo cientifico

aceito para realizar essa dissertacdo, defende-se — como resultado dessa pesquisa — a



164

necessidade de o pesquisador engajar cada vez mais em sua subjetividade e existéncia para
analisar os problemas por uma perspectiva diferente da utilizada para oprimir. A ciéncia, assim
Como 0 sujeito pesquisador, deve se encarnar.

O campo do design tem se desenvolvido de forma preocupantemente acritica.
Embora se defenda enquanto uma postura interdisciplinar e baseada no humano, o campo
precisa se atentar as discussdes em outras areas como a filosofia e ciéncias sociais. Se em algum
momento os agentes do campo do design tinham a sensacdo que era necessario defender a
validade do campo frente as outras disciplinas, considera-se que esse momento ja foi
ultrapassado ha muito tempo. Enquanto houver capitalismo, o campo do design ndo precisa se
preocupar em defender a validade de suas atividades, pois este ja reconhece, com muita
consciéncia, os resultados do design nos processos de alienac¢do. O campo do design, portanto,
precisa abandonar o medo de ser critico com os resultados de sua atividade e iniciar
investigacGes mais realistas. Caso haja uma preocupacao real com o humano, o design deve
deslocar a atencéo da viabilidade dos projetos em um mundo capitalista para a defesa de valores
humanos. Deste modo, destaca-se que a literatura critica de design deve ser ampliada, pois é
quase inexistente quando comparada a quantidade de pesquisas de carater instrumental. A
Filosofia do Design, Economia Politica da Comunicacgdo, Teoria Critica, Teoria do Design,
Historia do Design sdo campos que precisam ser expandidos, contudo, ndo sdo 0s Unicos
caminhos possiveis.

Como resultado dessa dissertagdo, tem-se 0 corpo como poténcia de
resisténcia e superacdo da dominacao capitalista. Deste modo, destaca-se que esse sera 0 objeto
de futuras investigacdes. O pensamento decolonial, feminista, negro e queer certamente podem
expandir a compreensdo do problema em questdo e auxiliar a determinar uma micropolitica
para reverter o design desencarnado em design encarnado. Assim, pode-se pensar que: se 0
design desencarnado separa ideagdo e execugdo, um design encarnado deve unificar projeto e
execucdo; se o design encarnado é marcado pela invalidagdo de outros modos de existéncia no
processo criativo, o design encarnado deve ser um retorno a subjetividade do designer; se o
design desencarnado codifica 0 mundo a partir das teorias e da racionalidade, o design
desencarnado deve ser fundamentalmente anarquista e dadaista; se o design desencarnado é

acritico e aliena o sujeito, o design encarnado deve ser critico e transformador.
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