Pesquisa e Desenvolvimento em Design

ORIGENS PLATONICAS NO FUNCIONALISMO: idealismo como
ontologia projetual

PLATONIC ORIGINS IN FUNCTIONALISM: idealism as a design ontology
MAGALHAES, Paulo; Doutor; PUC-Rio

paulovsmagal@hotmail.com

Resumo

No presente artigo demonstramos a existéncia de origens platonicas no desenvolvimento de
projetos no Campo de Design. Ao buscar a génese de algumas afirmagdes modernas (principalmente
na Bauhaus) da teoria do campo, explicitada na sua literatura hegemdnica, encontramos alicerces
em comum na nogao platonica de que as formas perfeitas estariam presentes no Topos Noetos, no
mundo extra lunar das ideias. Sugerimos que esta noc¢do ainda é divulgada com frequéncia no
campo, principalmente no campo do design grafico, em que se trata as formas e as cores como se
pertencessem a uma esfera fixa e descolada da sociedade. O que defendemos vai de encontro a tal
afirmagao: as formas e cores possuem significados arbitrados socialmente, que cambiam de sentido
de acordo com o lugar e/ou com o tempo histérico e cultural da sociedade analisada em quest3o. E
uma nog¢ao materialista de enxergar o campo.

Palavras Chave: Campo do Design; platonismo; idealismo e funcionalismo.

Abstract

In this article we demonstrate the existence of platonic origins in the development of projects in the
Design Field. When searching for the genesis of some modern statements (mainly in the Bauhaus)
of field theory, explained in its hegemonic literature, we find common foundations in the Platonic
notion that perfect forms would be present in the Topos Noetos, in the extra-lunar world of ideas.
We suggest that this notion is still frequently disseminated in the field, especially in the field of
graphic design, where shapes and colors are treated as if they belonged to a fixed and detached
sphere of society. What we defend goes against this statement: shapes and colors have socially
arbitrated meanings, which change meaning according to the place and/or the historical and
cultural time of the society analyzed in question. It is a materialistic notion of seeing the field.

Keywords: Field of Design; Platonism; idealism and functionalism.
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1. Introducgao

Na literatura do Campo do Design é comum encontrarmos afirmagdes de cunho idealista.
S3o nogdes que rodeiam as ditas teorias e fundamentos do design, empregados de forma
hegemodnica nos cursos académicos e profissionalizantes da area. As afirmagdes de cunho idealista
sdo aquelas que ddo as formas e as cores significados fixos, monistas. Que defendem que existem
formas e cores superiores a outras a priori, imanentemente e com pouca relagdao com a cultura,
como que descolada da histdria. Sugerimos no presente artigo que existe uma origem em comum
para essas nogdes, qual seja no platonismo.

Platao afirmava que existe um mundo real, e que nado é este sublunar em que vivemos. Este
mundo real seria 0 mundo ideal das ideias, existente no Topos Noetos, criado por um demiurgo®. E
uma nog¢ao de cunho religioso. Os fildsofos da Grécia Antiga ndao diferenciavam isto que hoje
conhecemos por ciéncia das crengas sobrenaturais, até porque tal afirmag¢ao nao seria possivel
epistemologicamente e tecnologicamente. E dizer que ndo tinham as ferramentas necessarias para
possuir uma cosmovisao diferente daquela. Eram homens do seu tempo.

Platdo, influenciado por Parménides, Pitagoras e pelo orfismo (Russel, 2015, p. 146),
defendia que neste mundo ideal das ideias existiam as formas perfeitas. Um circulo desenhado com
um compasso, neste nosso mundo enganoso e deformado tal como se apresenta para nossos
sentidos, jamais poderia ser um circulo perfeito. O circulo perfeito somente poderia ser criado no
mundo extra lunar, e desenhado pelo demiurgo. Mas existiria, para o filésofo ateniense, uma
maneira de se aproximar da perfei¢ao das formas mesmo no mundo sublunar: por meio das
féormulas geométricas racionalistas.

Por conseguinte, a matematica jamais tem a capacidade de nos revelar o que €, mas apenas
0 que seria caso... Tampouco existem linhas retas no mundo sensivel; por conseguinte, se
desejarmos que a matematica abarque mais do que uma verdade hipotética, teremos de
encontrar provas da existéncia de linhas retas suprassensiveis num mundo também
suprassensivel. Segundo Platdo, o entendimento ndo é capaz de fazé-lo, mas a razdo sim;
ela demonstra que existe um triangulo retangulo nos céus, a luz do qual as proposigdes

geométricas podem ser afirmadas categoricamente, e ndo apenas como hipoéteses. (Idem.,
p. 166, itdlicos no original)

O criador da Academia fazia relagdo das formas perfeitas com o certo, com o ético. A ética e
a estética, o certo e o belo, nunca foram apartados na Histdria da Filosofia, pelo contrario. Para os
idealistas, elas andam lado a lado. Aquilo que é util, é também aquilo que é correto. Assim, a relagao
entre forma e funcdo, comumente atribuida ao arquiteto Louis Sullivan, foi defendida muito

1“0 artifice do mundo. Essa palavra tem origem em Timeu, de Platdo; nessa obra, a causa criadora do mundo é atribuida
a uma divindade artifice que cria 0 mundo a semelhanga da realidade ideal, utilizando uma matéria informe e resistente
que Platdo chama de “matriz do mundo” (Tim., 51 a). A obra criadora do D. (analogamente a de um artesdo humano)
ndo investe, mas pressupde os principios constitutivos da prépria natureza, que sdo: | as formas ideais eternas; 2 a
matéria com sua necessidade; 3 o espago que ndo admite geragdo e destruicdo e que é a sede de tudo o que é gerado
(Ibid., 52 b). Para Platdo o D. também é o criador das outras divindades, que receberam a fungdo de gerar os seres vivos
(Ibid., 41 c). A nogdo de D. foi retomada varias vezes na histéria da filosofia. No século |, Numénio de Apaméia distinguiu
o D. da Inteligéncia como um Deus que atua sobre a matéria e forma o mundo. O mundo seria o terceiro Deus (EUSEBIO,
Praep. Ev., XIV, 5). No século Il, foi retomada pelos gnésticos: Valentino considerou o D. como o ultimo dos eons ou
divindades emanadas (CLEMENTE, Strom., 1V, 13, 89). Na Idade Moderna a concepg¢do do D. foi retomada por Stuart
Mill, que considerou o poder divino limitado pela qualidade da matéria empregada, pela substancia ou pelas forgas de
gue se compde o universo e pela incapacidade de realizar da melhor forma os fins estabelecidos (Three Essays on Relig.,
3a ed., 1885, p. 194)” (Abbagnano, 1998, p. 239).
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anteriormente, pelo menos 23 séculos antes. Tal relagdo possuia até mesmo um termo: o
Kalokagathia (do grego, kalds, que significa “belo”; kai, que significa “e”; e agathds, que significa
“bom” no sentido ético do termo), nogao formalizada por Sécrates. Ele chegou a conclusdo de que
a beleza em si ndo poderia existir sem estar associada ao util. “Para Sdcrates, é belo o que é util e
sé 0 é enquanto util” (Bayer, 1978, p. 34). O mestre de Platao afirmava que tudo o que é belo e bem
é, a0 mesmo tempo, também util (kromenon), correspondente a sua finalidade. “Sécrates chega a
conclusdo de que a beleza em si (kalon kath’auto) ndo existe sem estar associada ao conceito
kromenon, ao util: é o kalos pros ti (belo por causa de)” (Idem., p. 34-35). O historiador do design,
Beat Schneider (2010) coloca que

Na histéria ocidental, fala-se de “gosto” ha relativamente pouco tempo, isto é, desde o
século XVIII. Isso ndo significa que antes ndo tenha havido um discurso estético. Ao
contrdrio, a estética ocidental é fortemente marcada pela notavel e influente tradigdo da
chamada “kalokagathia”. [...] Na Antiguidade grega, ele se referia entre a associa¢do entre
beleza e moralidade. O que era belo — por exemplo, a representagado ideal do corpo humano
— possuia uma parcela da beleza divina ideal. Com isso, o belo se torna verdadeiro e tem
também a pretensdo educativa de ser modelo moral. A kalokagathia era, portanto, um
parametro estético e pedagdgico e, consequentemente, social. A kalokagathia ou o “belo-
verdadeiro-bom” vigorou também na Idade Média sob o signo do cristianismo, e depois,
mais intensamente, no Renascimento, no lluminismo e na época burguesa, com sua
orientagdo estética e pedagdgica humanista, orientada pelos ideais classicos. (Schneider,
2010, p.229-230)

Podemos sugerir, entdo, que a tdo mencionada afirmacdo de Sullivan possui raizes
socraticas. Podemos aqui abrir um espacgo para questionar os porqués desta nogao ser infinitamente
menos conhecida como tendo origens classicas do que modernas, muito menos por géneses
filosoficas do que ldgicas projetuais. Podemos, pelo menos por enquanto, apenas supor que tal
apagamento é mais uma consequéncia determinista da categorizagdo do saber, em que ha muito
pouco cruzamento entre as diversas areas do conhecimento. Vamos além: é uma muito bem-
acabada maneira de manter um status quo entre os dominantes e dominados, processo que ocorre
por meio de inculcagdo e violéncia simbdlica.

Platdo influenciou as mais usuais correntes filoséficas entre os antigos, os medievais ou os
modernos. A teologia crista — principal influenciadora dos costumes e modos de pensar da cultura
ocidental — deu a Platao mais atengao do que quaisquer predecessores ou sucessores até o século
Xlll, onde se redescobre Aristoteles (Russel, 2015, p. 145). No Campo da Arte, que da origem ao
Campo do Design, o filésofo influenciou fortemente os Humanistas do quattrocento italiano,
inclusive um dos seus principais expoentes, Alberti.

Pensamos, no entanto, que seria demasiado facil concluir pelo platonismo de Alberti, mas
duas teses devem ser consideradas: por um lado, a teoria albertiana do movimento, exposta
no segundo livro do De pictura e que se pressente no Timeu; por outro lado, a teoria

pitagérica do numerus e sobretudo a teoria das médias ou medialidades ja exposta no
Timeu. (Bayer, 1978, p. 114)

Leonardo da Vinci foi influenciado diretamente por Alberti e pelos platonicos de Florenga, e
este que é um dos mais célebres artistas de todos os tempos legitimava a nogao platénica por meio
de sua phantastiké-techné, em que a arte vista como mimética, propria da teoria aristotélica da arte
como imitagao, da lugar a arte vista como fantastica. Leonardo acompanha Alberti, que no De
pictura ja valorizava o carater ilusionista da pintura, procurando trazer a terceira dimens3ao a um
espaco de duas dimensdes por meio da entdo recente e inovadora perspectiva (Idem., p. 120).
Ademais, os corpos regulares platdnicos foram estudados e celebrados como modelos ideais por
Leonardo, Piero della Francesca (De perspectiva pingendi), Luca Pacioli (De divina proportioni) e

152 Congresso Brasileiro de Pesquisa e Desenvolvimento em Design, Manaus (AM)



Pesquisa e Desenvolvimento em Design

Albrecht Direr (Da simetria dos corpos humanos) (Eco, 2022, p. 66).

No Timeu, acompanhamos a talvez mais religiosa descrigdo dogmatica de Platdo sobre a
criagdo do universo pelo demiurgo, e a consequente exaltagdo matematica para a criagao de tudo
que ha. Neste didlogo, Timeu faz um longo discurso para Sécrates, um dia depois deste ter descrito
a sociedade perfeita (texto em que Platdo constréi sua Republica), que em dado momento eleva os
corpos regulares como concepgao perfeita e ideal das formas. Os templos gregos foram construidos
de acordo com uma arquitetura que participava do mesmo habitus platdnico (os intervalos entre as
colunas ou as relagdes que regulam as suas dimensdes), e no Renascimento esta arquitetura foi
redescoberta e as relagdes matematicas foram novamente aplicadas. O principio da proporgao ideal
foi reproduzido na arte e na arquitetura do Renascimento, seja nas relagdes entre partes do corpo
humano (quantas cabegas possui um corpo, quantos olhos possui uma cabega), seja nas relagdes de
uma edificagdo, baseadas em tragados geométricos, fundados em diagramas ou “grelhas” (/dem.,
p. 69). Também podemos perceber a influéncia direta das proporgdes ideais em muitos projetos de
design, como na construgao de logotipos que obedecem a seg¢ao aurea, ou em composigoes de
diagramacdo editorial e tipograficas, que respeitam grades que sdo construidas de acordo com
regras geométricas definidas previamente. Supomos que o Campo do Design possui origens no
Campo da Arte, dai a aproximacao.

Parece légico que os designers utilizem algum tipo de regra para realizarem os seus projetos.
O que é curioso é a recorrente falta de percepgao dos agentes que participam do Campo do Design
de que tais regras formais foram arbitradas por uma sociedade, e ndo existem por si s6 na natureza.
E a materialidade social que constréi tais arbitrios, e ndo o contrario. Buscando oferecer mais
exemplos concretos no design, nos propomos a demonstrar, a seguir, a presenca de uma
reprodugao idealista platonica primeiro no estudo da forma, depois no da forma tipografica e, por
ultimo, na teoria das cores.

2. Platonismo na forma: o abc geométrico do Estilo Internacional

A Bauhaus acabou se tornando célebre pela importancia que deu a geometria, por mais que
isso tenha se dado principalmente sob a diregao de Walter Gropius. Sabemos que quando Hannes
Meyer assumiu a diretoria no lugar de Gropius, ele procurou adir a escola um projeto de cunho
social bem mais maduro, visto que era um forte defensor do socialismo. Mas o que interessa neste
capitulo é a diregao que o primeiro deu a escola, primeiro em Weimar e depois nos primeiros anos
da escola em Dessau.

A Bauhaus foi sabidamente influenciada pela De Stijl, e julgamos importante tecer alguns
comentarios sobre o movimento construtivista holandés, que foi langado em 1917. Ele foi formado
por arquitetos, pintores e escultores, e tinha como estilo a negacao de qualquer forma organica e
naturalista em detrimento da geometria pura. Todos aspectos figurativos e narrativos foram
abolidos, dando lugar a abstragao pura e a ordem geomeétrica severa. Entendiam as artes plasticas
como um “sistema autbnomo de forma, superficie e cor” (Schneider, 2010, p. 62). Sistema
auténomo deve ser entendido como dizer que a arte ndo seria (ou ndo deveria ser) influenciada
pela cultura, que teria inicio e fim em si mesma. O De Stijl, tinha caracteristicas platonicas, pois
compreendia que as formas teriam sentido em si proprias, que teriam significados ideais. O
movimento do De Stijl buscava “leis universais de equilibrio e harmonia para a arte” (Meggs, 2009,
p. 389, grifo nosso).

Mesmo assim, o0 movimento neoplastico, com suas nogdes rigidas de geometria, acabou por
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influenciar a Bauhaus, junto com o construtivismo russo. Ndo a toa, vemos colaborac¢des entre os
artistas, arquitetos e designers de todos estes movimentos e escolas, que fizeram parte das
denominadas vanguardas artisticas modernistas do inicio do século XX: Theo van Doesburg e Lazlo
Moholy-Nagy colaboraram para a criagdo da capa de livro do primeiro, em 1925; El Lissitzky fez uma
capa para a De Stijl em 1922 e assim por diante. Apesar destas escolas e movimentos citados
pertencerem a realidades histdricas especificas (na Alemanha, na Russia e na Holanda), o
modernismo foi, inicialmente, muito mais do que um estilo artistico. Foi principalmente uma causa
ideoldgica que fazia parte de um todo maior do que as especificidades histéricas de cada pais
individualmente. O cenario principal que fez efervescer os ideais do que foi chamado de “Estilo
internacional” foi a destruicdo e a consequente necessidade de reconstru¢cdo da Europa péds
Primeira Guerra Mundial.

A Bauhaus, assim como o movimento do De Stijl, principalmente nos primeiros anos sob a
direcao de Walter Gropius, estava “profundamente interessada no potencial simbdlico da
arquitetura e na possibilidade de um estilo universal de design como um aspecto integrado da
sociedade” (Meggs, 2009, p. 403, grifo nosso). Diferentemente do movimento neoplastico, a escola
alema agora buscava aplicar a “geometria pura” a estética industrial. La ja ndo se diferenciava arte
de artesanato, e Gropius procurava uma retrospecgdao ao modo de arte integral medieval, inspirado
em movimentos romanticos do século XIX como o Arts and Crafts, mas com a grande diferenga de
voltar essa “maneira” artesanal para a construgao de artefatos industriais.

As formas elementares que foram utilizadas na Bauhaus e que sdao amplamente divulgada
até hoje na literatura hegemonica do Campo do Design tém origem no que foi compilado na
Geometria Euclidiana, que era regida por um ideal de ordem do universo (em oposi¢do ao caos).
Tinha utilidade tanto em servir como um acesso ao mundo das ideias platonico quanto para explicar
a ordem universal dos astros, descrita em circulos concéntricos e perfeitos. Hoje a ciéncia advoga
em outro sentido: tanto as menores particulas que temos conhecimento quanto os movimentos
astrondmicos operam de forma bem diferente do que os antigos gregos afirmavam: pelo menos
desde Galileu e Kepler, sabemos que o movimento dos astros é muito mais cadtico (em oposi¢do
aquela geometria universal) do que imaginavamos. E a nogdo de cores primarias é mais recente
ainda, e s6 foi legitimada como hegemonica ja no século XIX, conforme veremos mais a frente. Sao
nogdes que vao ao encontro do que Platdo afirmava e teve serventia e razao de ser naquela época,
em que se buscava uma reordenagdo da sociedade europeia, destruida pelo maior conflito ja visto
até entdao. Em tempos cadticos, a cultura pode encontrar no idealismo uma salvagao.

Também no movimento do De Stijl e na Bauhaus encontramos a nogdao platonica de
Kalokagathia, em que a utilidade e o belo fazem parte da mesma esfera. Platdo questiona, utilizando
Sécrates como seu personagem (como costumava fazer): “Mas a que tendem as propriedades, a
beleza, a perfeicdo, de um mdvel, de um animal, de uma a¢do, sendo ao uso em vista do qual cada
coisa é feita, quer pelo homem, quer pela natureza?” (Platdo, 2018, p. 384, §601d). Agora vejamos
a frase do primeiro diretor da Bauhaus:

Serd o criador da rosa ou da tulipa artista ou técnico? Ele é ambas as coisas, pois na natureza
utilidade e beleza sdao qualidades constitucionais, que dependem uma da outra. O
processo de formagdo orgénica na natureza é um modelo perene para qualquer criagdo
humana, provenha ela do trabalho de um descobridor cientifico ou da intui¢do do artista.
(Gropius, 2015, p.118, grifo nosso)

O excerto acima demonstra como a nogao grega de Kalokagathia se encontrava presente no
pensamento do arquiteto alemdo. Além dele, van Doesburg também acreditava nestas nogdes
idealistas: “A teoria de Doesburg foi um condensado extraido de varias fontes. Um equilibrio entre
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as polaridades permitiria que a verdade e a beleza se manifestassem no universo, elevando a arte
do De Stijl ao reino das ideias platonicas” (Droste, 2020, p. 32-33, traducdo nossa). Nos parece
correto afirmar que a categoria “beleza” é uma categoria cultural e, portanto, histérica. E a
sociedade humana quem “decide” o que é belo em determinado tempo e em determinado espaco
geografico. O mesmo ocorre com o que é util: sdo as relagdes sociais que ditam as nogdes de
utilidade e de funcionalidade. Na natureza, sem o arbitrio humano, a beleza e a utilidade ndo
possuem relevancia a priori, visto que sao categorias e arbitrios artificiais, criados pela sociedade
para que contribuam para o funcionamento e manuteng¢ao da mesma. O que é belo e o que é util
os sdo em determinado contexto histérico, e o belo e o util cambiam, mudam, se transformam.
Assim, ndo podem ser imutaveis, fixos e universais.

3. A forma tipografica como fundamento fixo

Existe outro fundamento presente na literatura do Campo do Design — mais especificamente
na do design grafico — que costuma tratar a forma como algo fixo: a tipografia. A forma tipografica
apresenta uma fungdo social distinta, qual seja a capacidade de ser mais ou menos legivel. Nos
parece claro que esta fungdo é legitima, mas acontece que muitas vezes os designers tratam a nogao
de legibilidade da mesma maneira que apontamos no capitulo anterior: de maneira fixa, imutavel,
universal e monista. Pelo contrario, o que é legivel em uma época e lugar, pode nao ser em época
diferente ou lugar distinto.

Com o avango da industrializagdo e na oposigao dos movimentos romanticos do século XIX
(como o Arts and Crafts) que defendiam um retorno ao artesanato medieval, o Estilo Internacional
trouxe a nogao da geometrizagao da forma em detrimento das formas organicas e naturalistas,
conforme vimos acima. E isto nao foi diferente na forma tipografica. Artistas e designers que
influenciaram o contexto tipografico da primeira metade do século XX, como Laszlo Moholy-Nagy,
professor da Bauhaus, e Jan Tschichold, um “discipulo da Bauhaus” (Schneider, 2010, p.69),
projetavam e defendiam uma nova tipografia. Herbert Bayer, aluno e mestre também pela Bauhaus,
chegou a criar um alfabeto tipografico universal, “que reduzia o alfabeto a formas claras, simples e
racionais” (/dem., Ibidem.). Em 1927, Tschichold publicou um livro denominado justamente de
“Nova Tipografia”, em que sustentava caracteristicas graficas como a renuncia de elementos
supérfluos; redugao dos tipos de letras sem serifas as suas formas mais basicas; constru¢ao do
design segundo uma estrutura basica horizontal e vertical; e uso de riscos, linhas e caixas para para
a estruturagao do equilibrio e da énfase. Caracteristicas que certamente se aproximam de uma
teoria mais ampla da forma, como a que vimos no capitulo anterior. Tschichold, mais tarde, acabou
abandonando o racionalismo das tipografias sem serifas, voltando a usar o tipo romano. Acabou
por liderar uma retomada da tipografia tradicional.
[Tschichold] Continuava a achar que a Nova Tipografia era adequada para dar publicidade
a produtos manufaturados e para a comunicagdo sobre a pintura e a arquitetura
contemporaneas, mas também achava que era loucura usa-la em um livro de poesia

barroca, por exemplo, e chamava de uma “verdadeira tortura” ler paginas e paginas de tipos
sem serifas. (Meggs, 2009, p. 420)

Assim, fica claro que a busca por uma tipografia universal acabou durando pouco, mas a
legitimagao do tipo sem serifas estava posta, visto a enxurrada da criagdo de tipos assim durante os
anos 20 (Idem., p. 421), e familias tipograficas como Gill Sans, de Eric Gill, e Futura, de Paul Renner,
sao exemplos claros do recém afirmado. S3o tipografias largamente utilizadas até hoje.

O que estamos buscando afirmar é que a nogdo de legibilidade relacionada a recusa de
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elementos ornamentais (tais como a serifa) é algo localizado em um periodo histérico, e que possui
origens materiais e histdricas para terem ocorrido. E na busca entre uma conciliagdo entre arte e
industria, numa nova promessa de reconstrugao que tal ocorre. Num periodo anterior, no
movimento romantico do Arts and Crafts, o célebre inglés William Morris também advogava em
favor de legibilidade, mas por caminhos formais bem distintos do vindouro Estilo Internacional.

Morris foi um profuso trabalhador. Walter Crane, seu discipulo, dizia que Morris teria cinco
personalidades publicas: autor, artista, homem de negdcios, tipdgrafo e socialista. Comegou a vida
profissional como arquiteto, depois se dedicou a escultura e a pintura. “encontrou sua vocacao
como designer, mas também insistiu em praticar uma série de oficios, entre eles a tecelagem,
tinturaria e caligrafia” (Burke, 2020, p. 182-183). Analisaremos aqui uma de suas ultimas
empreitadas: a tipografia na Kelmscott Press.

ApOs ouvir uma palestra de Emery Walker sobre projeto e impressao de livros, em 15 de
novembro de 1888, Morris decidiu investir na fundagdo de uma editora/gréfica para recapturar a
beleza dos livros incunabulares. Por meio de meticulosa impressao manual, produgao de papel
artesanal, xilogravuras feitas a mao, Morris procurou voltar quatro séculos no tempo, inspirado por
tipografos do século XV, principalmente o alemao Nicholas Jenson, que atuava em Veneza.

De Jenson, deve ser dito que ele levou o tipo romano o mais longe possivel. Sua letra é
admiravelmente clara e regular, e pelo menos tdo bonita como qualquer outra fonte
romana. Apds sua morte, durante os anos de 1480 — 1490 no maximo —, a impressdo em
Veneza conheceu uma acentuada decadéncia. Embora as admirdveis publica¢cdes de Aldo
Manuzio tenham restaurado sua excelente técnica, recusando letras desgastadas e
prestando muita aten¢do ao “trabalho de impressao”, o efetivo processo de imprimir, sua
tipografia, do ponto de vista artistico, estd num nivel muito abaixo da de Jenson, que em
realidade deve ser considerada como aquela que encerra a era da exceléncia de impressao
na ltalia. (Morris, 2020, p. 146-147).

Morris foi um dos mais notaveis exemplos de homem romantico do século XIX. Tinha como
caracteristica principal um profundo desencantamento com o mundo industrializado e suas
promessas de progresso, e rechagava os ideais modernos arquitetonicos como o uso do ago.
Preferia a pedra, num revival da catedral gética. Defendia um retorno ao artesanato das guildas
medievais. O artesanato costuma ser defendido pelos artistas romanticos justamente por se opor
ao mundo industrializado, o que é o oposto do que era defendido na Bauhaus, que legitimava a
unido entre arte e industria, conforme vimos. Mas acontece que os argumentos, por vezes, sdo
muito parecidos, por mais que as aplicagdes formais sejam completamente diferentes.

Morris, como tipdgrafo, defendia que a principal caracteristica da tipografia esta em seu uso,
ou seja, em sua legibilidade. “Para dizer algumas palavras sobre os principios do desenho
tipografico, é ébvio que a legibilidade é a primeira coisa a ser considerada ao se conceber a forma
das letras” (Idem., p. 149). Morris, ao tratar da impressdo, sobre seus objetivos em fundar a
Kelmscott Press ou ao falar sobre o livro ideal, repetidamente afirmava que a fungao dos tipos é
promover boa leitura, o que, se bem-sucedidos nesta fungao primeira, os tornava também belos.
Essas afirmagdes poderiam facilmente terem sido ditas por Moholy-Nagy, Bayer ou Tschichold,
acontece que as formas em que tal idealismo foram materializadas sdo completamente diferentes.
Morris desconhecia, por ébvio, o abandono das serifas, por exemplo, o que viria a acontecer cerca
de 30 anos depois, com o Estilo Internacional. Enquanto o romantico inglés se preocupava em
projetar tipos goticos e romanos, como sua tipografia gética Troy e sua romana, Golden, os
defensores da tipografia do Estilo Internacional depois se ocupariam em desenhar fontes sem
serifas, simétricas e geométricas, como nas supracitadas Futura e Gill Sans. O que é belo (forma) e
util (funcdo) em uma época ndo é necessariamente em outra, e demonstrar isto é o principal esforco
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gue fazemos ao propor o presente trabalho, em oposto a crenca platénica de universalidade fixa e
monista.

Vejamos, como um ultimo exemplo do recém afirmado, o que Morris afirma sobre as
tipografias Bodoni, Didot e Baskerville, muito utilizadas em projetos de design até hoje:

Estava reservado aos fundidores de tipos do final do século XVIII a produgdo de letras que

eram inegavelmente feias e, deve-se acrescentar, confusas e desagradaveis aos olhos

devido a seu desajeitado engrossamento e seu vulgar afinamento das linhas. As letras do

século XVII eram, ao menos, puras e simples em seus tragos. O italiano Bodoni e o francés

Didot lideraram essa mudanga infeliz, embora nosso Baskerville, que ja trabalhava alguns
anos antes deles, tenha seguido pelo mesmo caminho. (Morris, 2020, p. 148)

Como afirmamos, esses tipos sdo utilizados até hoje, e a tipografia Didot € um dos bons
exemplos de como o que é belo em um tempo e local, ndo 0 é em outro. Marcas que representam
sofisticagao e bom gosto foram projetadas utilizando essa familia tipografica, como Zara, Elle, Vanity
Fair e Giorgio Armani. Isso demonstra que o ideal platdnico de beleza e utilidade fixas ndo se
sustenta quando confrontado a um exame de cunho material, que considera os arbitrios sociais
como contratos culturalmente legitimados, que operam por meio de um constante movimento
historico.

4. Cores primarias: um arbitrario cultural

A nogao de cores primarias € cara no Campo do Design, e largamente divulgada logo no inicio
dos cursos académicos ou profissionalizantes. E ensinada nos cursos de design grafico em disciplinas
distintas, como Produgao Grafica ou Teoria das Cores. No primeiro, tem-se como fungao ensinar aos
alunos a nogao de cor pigmento e a mistura subtrativa, que possuem como cores primarias o
magenta, o ciano, o amarelo e mais o preto (que nao é considerado cor, e sim a auséncia delas).
Desta forma, por meio de impressdes em reticula (meio-tom), imprime-se quatro chapas para cada
uma das cores (e preto) mencionadas acima. Um exemplo que utiliza a técnica recém descrita é a
impressdao em offset, em que quem “realiza” a mistura de cores é o cérebro (Bann, 2010, p.36-39).
Tal técnica ja era utilizada no século XIX pelos pontilistas. Ja na disciplina de Teoria das Cores, realiza-
se a mistura fisica das cores ja mencionadas por um processo mecanico. A partir das trés cores mais
o preto (sistema de cores CMYK), consegue-se atingir todas outras cores do espectro, com o
exercicio que resulta no disco das cores, largamente utilizado por tedricos da cor, como pelo
romantico Goethe e, depois, pelo professor da Bauhaus, Johannes Itten.

Acontece que o que é pouco divulgado é que os processos técnicos divulgados acima sao
relativamente recentes no estudo da cor. Segundo o historiador da cor Michel Pastoureau, ha de se
reconhecer que no ambito da histéria do design houve pouca inventividade no dominio da cor, em
gue se contentou por muitas vezes com uma aceitacdo facil das teorias cientificas aliadas a um
simbolismo rudimentar.

Procurando adequar a cor a fun¢do dos objetos, acreditou [o design] numa verdade
cromatica geral, como se realmente existissem cores puras e cores mistas, cores quentes e
cores frias, cores préximas e cores longinquas, cores dinamicas e cores estaticas.

Esquecendo o carater estritamente cultural da fisiologia e da simbologia das cores, o design
pretendeu criar “cédigos universais”. (Pastoreau, 2019, p. 239-240, grifos nossos)

A triade amarelo-vermelho-azul é conhecida e reconhecida como sendo parte de uma
espécie de vocabulario universal em que, primeiro usada pelo movimento do Neoplasticismo da
holandesa De Stijl e, depois, pela escola alema Bauhaus, defendia o seu uso como uma espécie de
sistema de cores elevadas, tal qual as formas geométricas basicas. Alids, se relaciona uma forma

152 Congresso Brasileiro de Pesquisa e Desenvolvimento em Design, Manaus (AM)



(A
DESIGN
A Pesquisa e Desenvolvimento em Design
“primordial” a cada uma dessas cores: o amarelo se relaciona com o triangulo, o vermelho com o

quadrado e o azul, com o circulo. Estas relagdes sao arbitrarias, ou seja, foram definidas por meio
de uma convengao social, e de modo algum representam alguma espécie de verdade universal a
respeito das cores e das formas. Alids, é bastante localizada. A ampla divulgagdo das cores primarias
como moralmente superiores as outras cores data do século XIX:
Enquanto Gropius foi diretor da Bauhaus, as formas elementares e as cores primarias
continuaram sendo uma espécie de ABC para os designs criados nas oficinas. As cores
primarias e as formas elementares tém uma longa histdria. Eles podem ser encontrados nas
teorias pedagdgicas do século XIX formuladas pelo tedrico educacional suigo J. H. Pestalozzi
e na obra de pontilistas franceses; em ultima andlise, eles se referem aos ensinamentos de
Platdo em que a geometria é uma realidade que existe independente do homem. Na

Bauhaus, esses elementos apareceram pela primeira vez em 1919/20 nos cursos de
Johannes Itten. (Droste, 2020, p. 35, tradugdo nossa)

Em 1923, o pintor construtivista russo e professor da Bauhaus Wassily Kandinsky afirmou
gue existe uma correspondéncia universal entre as cores primarias e as formas basicas descritas
acima (Lupton, 2019, p. 28). Estes importantes agentes de legitimagdao do Campo do Design
acreditavam de fato que existiriam formas (conforme ja vimos nos capitulos anteriores) e cores
superiores as outras de maneira monista, validas em todos os lugares e em todos os tempos. Tais
afirmagdes acabam por afastar o design da cultura, como se as leis presentes nos fundamentos do
campo fossem externas a histéria. A Europa erudita e artistica viveu milénios sem conhecer a
distingcdo entre cores primdrias, secundarias e terciarias (Pastoureau, op. Cit.). Os artistas anteriores
a invengdo das cores primarias conheciam outras formas de misturar cores, e chegavam a elas sem
precisar conhecer a no¢do moderna de cores primarias.

Ndo é custoso realizar uma comparagdo a fim de demonstrar o defendido acima. Peguemos
a cor verde como um exemplo. No final do século XIX e inicio do século XX, locus historico em que
surge e se legitima o Campo do Design na sociedade industrial, o verde foi pouco utilizado, era tido
como uma cor “menor”. Podemos encontrar na Reforma Protestante um dos motivos que explicam
isso, que é uma razao ética. O verde, para os reformistas, era uma cor amoral e ndo digna. Era uma
cor frivola, e seria melhor evita-la. A Reforma dividiu as cores em dois grupos: as honestas e as
desonestas, e o verde ficou no segundo grupo. Na época citada, os verdes nao eram impostos pelas
quimicas dos corantes, mas pela ética protestante. Lembremos que na segunda metade do século
XIX e no século XX, o capitalismo industrial e financeiro estava essencialmente na posse de familias
protestantes, que impuseram os seus valores, as suas formas e os seus principios. No Campo do
Design, principalmente por conta da Bauhaus e dos ensinamentos de Johannes Itten, ndo se deu
importancia ao verde, justamente por essa ndao ser uma cor primaria (Pastoureau, 2019, p. 239-
242). Acontece que isto mudou, e a cor verde é hoje uma cor em voga, por motivos politicos.

Desde os anos 1970 os partidos politicos que possuem como ideologia a defesa do meio
ambiente e as atitudes eco responsaveis utilizam o verde como principal cor simbdlica, por um
motivo obvio: é a cor das folhagens. A ONG Greenpeace é um forte exemplo do afirmado, e toda
sua identidade visual é divulgada tendo o verde como cor principal. Alids, o verde virou também
moda enquanto léxico, sendo inclusive adotado pela iniciativa privada, em que termos como atitude
verde ou selo green viraram lugar comum na comunica¢ao empresarial. A empresa de fast food
McDonald’s, que ha muito utilizava seu “M” amarelo sobre o fundo vermelho, trocou por um fundo
verde em diversos paises, de forma a relacionar sua merca com o carater “bio” e “eco responsavel”
de seus alimentos (Pastoureau, 2019, p.258-259).

As cores, assim como as formas, ndao possuem significados universais, fixos e monistas. Pelo
contrario, ao longo da historia podemos perceber que os significados atribuidos socialmente as
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cores mudam, e por vezes completamente. Como o exemplo da cor verde acima, existem muitos
outros que sustentam tal afirmacdo. As cores, suas atribui¢cdes formais, funcionais e éticas, fazem
parte de um corolario social, em que quem “da” seus significados é a sociedade, muito mais do que
o par “olho-cérebro” ou a natureza. A verdade acerca das cores de hoje ndao é a mesma de outros
tempos e lugares histéricos passados, e certamente também nao sera dos do futuro.

5. Consideragoes finais

O platonismo é apenas um representante do idealismo que percorre no Campo do Design e
em todos os campos que lidam com criagdo formal. E dizer, poderiamos ter encontrado como
recorte para a pesquisa outros representantes de ontologias idealistas ao longo da historia do
pensamento ocidental, como por exemplo os racionalistas como Descartes, Espinosa e Kant. Mas
acontece que, de uma forma ou de outra, o idealismo “nasce” em Platao. O uso das aspas é porque
Platdo também foi influenciado, como nao poderia ser diferente. Defendemos aqui que ndo ha
geracao espontanea no pensamento humano, e o mesmo vale para a area da criacdo artistica e
projetual. Platdo foi influenciado, como vimos, por seu mestre Sécrates e, antes e por meio dele,
por Parménides, Pitagoras e, todos esses pelo orfismo. Mas o fato é que Platdao foi quem
sistematizou a teoria das Ideias e, de todos fildsofos da antiguidade, é o Unico cujas obras chegaram
até nds praticamente completas (Russel, 2017, p. 73). Ademais, junto com seu discipulo Aristételes,
foi o filosofo que mais influenciou o pensamento vindouro. “Sempre que floresceu no Ocidente o
raciocinio especulativo, as sombras de Platdo e Aristoteles pairam ao fundo da cena” (Idem., p. 69).
O neoplatonismo cristdo é um forte exemplo do recém afirmado, em que filésofos cristaos como
Plotino defendiam a nogao de Deus tal qual o filésofo ateniense, como um criador semelhante ao
demiurgo platonico.

Hoje, no campo projetual, ainda percebemos como forte tendéncia hegemoénica a defesa da
nogao funcionalista como algo de ordem idealista. Idealista porque percebe as questdes funcionais
como fixas, imutaveis, monistas e universais. Com certa frequéncia percebemos a defesa de
projetos tidos como funcionais sem um questionamento mais profundo sobre ser funcional para
quem ou para qué. Na area da ergonomia, por exemplo, pouco se pergunta os motivos de
projetarmos objetos que facam com que os trabalhadores figuem mais tempo na labuta sem
sentirem dores, ou minimizando-as. Sera que tais trabalhadores é quem desfrutam destas
melhorias? Ou seriam seus patrdes, que aumentam seus lucros com uma maior exploragao da mao
de obra de seus empregados? Sugerimos aqui que a nog¢ao grega de Kalokagathia ou a nogao
moderna de “forma segue a fung¢ao” sao aplicadas hoje como forma de mascarar a verdade e alienar
os trabalhadores projetistas de sua real posicdao no jogo da luta de classes. Por meio de uma forte
inculcagao e violéncia simbdlica, alguns designers se colocam como meros reprodutores de uma
ideologia esterilizada, acreditando que estdo melhorando a sociedade com seus projetos ditos
funcionais. Desta forma, contribuem para mais uma camada de alienagao do trabalho no Campo do
Design.

A ideia de que o que é funcional é também belo faz parte da mesma esfera idealista e
alienante. A relacdo, como vimos, vem desde a Antiguidade Classica (pelo menos), mas os objetivos
de tal crenga mudam de acordo com as ideologias que permeiam a realidade de cada locus histérico.
Sem ser colocada no contexto social especifico, tal nogdo por si sé é vazia de significado. Conforme
vimos em alguns exemplos, o que é belo e o que é funcional muda de acordo com a sociedade que
se esta examinando. A forma bela é a verossimil em certas épocas, aquela que imita a natureza. Em
outras, recorre-se ao idealismo geométrico, as formas ditas basicas. A forma das tipografias
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também: enquanto para o monge copista, por exemplo, o que é legivel é a caligrafia gética, para os
entusiastas do Estilo Internacional é a tipografia sem serifa, baseada em grids geométricas. O
significado das cores também muda de acordo com o tempo e o espago. Com a Reforma
Protestante, dividiu-se as cores em morais e amorais, ficando aquelas tidas como neutras (pretos,
brancos, cinzas, castanhos) na primeira categorizagdo, enquanto aquelas em que chamamos
contemporaneamente de “vibrantes” (amarelos, laranjas, verdes e vermelhos) cairam na segunda.
Tal afirmagdo valeu até a primeira metade do século XX, e hoje, por diversos motivos de ordem
material, as cores que eram tidas como desonestas est3o na moda. E sé consultar qualquer site de
amostra de paleta de cores para confirmar o afirmado.

Defender a fixidez da realidade tem como principal razdo de ser justamente o silenciamento
da possibilidade de movimento. E dizer, é valioso para a classe dominante que a classe dominada
nao perceba que real faz parte do movimento. Assim, cria-se uma luta encarnicada em que os
dominados apenas pretendem fazer parte daquela outra classe, a de agentes de legitimagao de seus
campos. E com a recorrente naturalizagdo das relagbes entre dominados e dominantes, a
possibilidade de uma eventual mudanga de poder se torna nebulosa. E no Campo do Design nao é
diferente. Pouco se questiona a funcdo social do designer, isto é, a quem o campo serve. Ou, mesmo
entre agentes do préprio campo, falta um debate sistematico que pergunte “quem esta na posigao
de legitimador? E porqué?”. Mas uma coisa nos parece clara: é apenas uma questao de tempo para
que o que é reproduzido na literatura do Campo do Design volte a mudar. Porque tudo muda. Como
diria o pré-socratico Heraclito, primeiro mobilista de quem se tem noticia, nunca nos banhamos no
mesmo rio.
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