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Resumo

Partimos das andlises acerca dos “artefatos’, do historiador do design e
da arte, Rafael Cardoso, e sobre os “utensilios” e os “instrumentos’, do historiador
da ciéncia, Alexandre Koyré, que compreendem esses objetos enquanto estaveis
em suas classes ontolégicas. Em seguida, relacionamos os conceitos dessas
classes de objetos com a metéafora do filosofo Vilém Flusser, que vé o design
como uma “ponte” entre ciéncia e arte, e contrapomos a nossa concepgao de
objetos, dialogando com a filosofia da arte de Arthur Danto, a filosofia do design
de Per Galle e a filosofia das formas simbdlicas de Ernst Cassirer. Nos apoiamos
em uma gnoseologia de cunho fenomenalista e em uma ontologia relacional, que,
acreditamos, contribuem para o entendimento de como objetos podem alterar

seus significados movendo-se entre classes ontolégicas distintas.
Palavras-chave:
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Abstract

We start from the analysis of “artifacts’, by the historian of design and art,
Rafael Cardoso, and on “utensils” and “instruments’, by the historian of science,
Alexandre Koyré, who understand these objects as stable in their ontological clas-
ses. We then relate the concepts of these classes of objects to the metaphor of the
philosopher Vilém Flusser, who sees design as a “bridge” between science and
art, and we counterpose it to our conception of objects, dialoguing with Arthur
Danto's philosophy of art, Per Galle's philosophy of design and Ernst Cassirer’s
philosophy of symbolic forms. We rely on a phenomenalist gnoseology and a rela-
tional ontology, which, we believe, contribute to the understanding of how objects
can change their meanings by moving between distinct ontological classes.
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Resta s6 um relato

sobre a via que é. Ha sinais nela, muitos,
varios, de que o ser € incriado e indelével,
pois completo &, imével e ainda infindo.

Parménides de Eleia — Sobre a natureza, Fr. 8 B DK

Nos mesmos rios entramos e nao entramos,
SOMOS e Nao somos.

Heréclito de Efeso — Alegorias, 24

O problema do devir, desde os primérdios do pensamento ociden-
tal, é recorrente, por explicitar discursivamente o mundo e a natureza, na
corrupgao das coisas materiais e na transi¢cdo entre nascimento e mor-
te dos seres vivos. Nao sem razao, historiadores da filosofia e da ciéncia
costumam afirmar que uma das questdes capitais para os gregos € a do
movimento. Os eleatas, como Parménides e Zenao, e seu seguidor mais
ilustre, Platdo, buscaram um fundamento que fosse permanente e seguro,
para tentar explicar o aparente caos e as mudangas no cosmos. Na direcéo
oposta, Heraclito afastou-se desses principios de estabilidade, convencido
de que o devir é a esséncia de tudo o que existe. Depois de 2.500 anos,
esse debate ndo perdeu nada de seu vigor. Em um mesmo campo como
a mecanica quantica —uma consistente teoria cientifica com resultados
praticos inquestionaveis— encontramos elementos que podem ser usados
para corroborar ambas as teses metafisicas. A quantificacéo da teoria, por
exemplo, € um dos argumentos de fisicos e de matematicos platénicos,
defensores de concepg¢des de estabilidade de origem parmenidica. Ja o
célculo probabilistico, e os principios de indeterminagao e de complemen-
taridade, apontam para um mundo atémico em completo fluxo heraclitia-
no. A presente investigacao tem permanéncia e devir como pano de fundo,
nao para pensar sobre a materialidade de objetos invisiveis e seus elemen-
tos abstratos, mas para refletir sobre o ser em processo nos objetos que
transitam entre ciéncia, arte e design.
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1 Escopo

As pesquisas sobre os objetos (nomeados por vezes artefatos, ins-
trumentos, utensilios, obras e produtos) seguem em diversas frentes, com
avangos nos estudos de comunicacgao, psicologia, arte, histéria, arquite-
tura, tecnologia, entre muitos outros campos. Em nossa area de atuacao,
caminhos como o filoséfico, o sociolégico, o estético e da comunicagao
contam com pilares estabelecidos desde Gilbert Simondon (1958), Jean
Baudrillard (1968) e Abraham Moles (1972). Nosso interesse encontra-se
nos intersticios dos estatutos gnoseoldgico, espitemolégico e ontoldgico,
pela possibilidade de pensar a realidade desses objetos a partir desses
segmentos tedricos.

Apesar de ser uma abordagem que inclui a ontologia em suas bases
de reflexdo, ndo nos detemos na conhecida teoria do “design ontoldgico’,
propugnada por autores como Terry Winograd e Fernando Flores (1986),
Ane-Marie Willis (2006, 2012) e Tony Fry (2006, 2014). Em relacdo a essa
vertente, ao nos apropriarmos de conceitos heideggerianos, para funda-
mentarmos algumas de nossas investigacOes precedentes (SILVA; DE
MORAES, 2019a, 2019b), e que reverberam na atual, ndo partimos, como
esses autores, de uma teoria estritamente atrelada a principios filoséficos e
hermenéuticos de Heidegger e Gadamer, mas da escolha por um crivo on-
tolégico que é frutifero e complementar ao epistemoldgico, quando se trata
de compreender determinadas caracteristicas do design e de seus objetos.
Quanto a gnoseologia, esse campo, que se constitui como um arcabouco
tedrico que delimita as condigbes gerais do conhecimento nas relagdes
entre sujeito e objeto (Hessen, 2000), distingui-se da epistemologia, que
estd a cargo de teorias especificas de cada ciéncia ou campo do conheci-
mento particular. Nesse sentido a gnoseologia também é estratégica para
noés, por permitir identificar algumas posi¢coes dos autores envolvidos, as-
sim como explicitar as nossas.

Além disso, se, por um lado, nossos argumentos se estabelecem cal-
cados na triade da ontologia, gnoseologia e epistemologia, por outro, atua-
mos de modo distinto da tradi¢éo platénica (SILVA, 2020), buscando uma
via relacional entre design, arte e ciéncia, enquanto campos distintos, mas
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nao hierarquizados. Nesta esfera, estamos de acordo com o que defende
Ernst Cassirer, acerca da autonomia das areas do saber, especialmente no
terceiro volume de sua obra, “A filosofia das formas simbdlicas” (2011). Se-
guimos de perto a interpretacdo de Mario Porta (2010, 2011), que néo vin-
cula a filosofia das formas simbdlicas a semidtica, nem a obra de Charles S.
Peirce e ao pragmatismo, mas defende a tese de uma continuidade da obra
de Cassirer dentro do neokantismo, com a introdugao de suas proprias
concepgoes e diferencas em relagdo ao pensamento kantiano. E conse-
guentemente, nos afastamos, como sera visto, de uma tradigao ontoldgica
de carater substancialista, com a qual trabalhamos por um longo periodo,
e das posi¢oes gnoseoldgicas realista e idealista, acerca da esséncia dos
objetos, em favor de uma visdo préxima a fenomenalista, em consonancia
com nossa compreensao da realidade.

A pesquisa atual faz parte de uma produgao mais ampla, que assu-
miu o formato sintético de artigos, dada a complexidade e extensdo do
tema, e, portanto, pressupde resultados de investigagdes anteriores: (SIL-
VA; DE MORAES, 2019a, 2019b), (SILVA, 2020) e (SILVA; RIBEIRO, 2020).
No presente ensaio, damos continuidade a elaboracdo do conceito de des-
vio ontoloégico’ (SILVA, 2020), associado ao devir em objetos do design.
Ao propormos um escrutinio na esséncia ontoldgica de objetos dessa na-
tureza, e o entendimento dessa operagdo ou desse processo —para usar
uma expressao do design—, acreditamos ser possivel apontar novos ru-
mos para a aplicagao de um conceito que pode auxiliar na identificacao de
novas classes de objetos e especular sobre a ampliagao da realidade que
tais usos conscientes podem produzir.

Nos estudos da “cultura material’, o historiador da arte e do design
Rafael Cardoso (1998) se debruca e faz uma sintese histérica, dialogando
com o arquiteto Adrian Forty (1986), entre outros autores e suas obras, ja
hé algum tempo disseminadas nas mais diversas comunidades das areas

1 Desvio ontologico (ontological detour) ndo tem a mesma finalidade de “ontological
shift”, empregado por Anne-Marie Willis na constituicdo da “teoria do design ontoldgico’,
ao refletir sobre o conceito de “coisa” heideggeriano. Também ndo tem a mesma
significagdo, uma vez que para Willis “O design ontolégico acontece quer o sujeito que
percebe [..] esteja ciente disso ou ndo." (WILLIS, 2006, p. 81, tradugéo nossa), enquanto
para nds, o sentido de desvio ontoldgico exige atitude consciente
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sociais e humanas. A escolha de um artigo especifico deste autor, como
ponto de partida, deve-se a trés motivos.

Em primeiro lugar, Cardoso atrai a nossa atencdo ndao somente por
suas reflexdes de carater epistemoldgico, que, no nosso entendimento,
mesmo de modo implicito, identificam uma ruptura e questionam a hie-
rarquia entre ciéncia, técnica e arte, de inspiragao platdnica, mas também
porgue, como veremos, apontam para o fértil territério da ontologia.

Em segundo, aliado a essa perspectiva, Cardoso se liga ao pensa-
mento do filésofo Vilém Flusser, com acordos e desacordos entre ambos,
que sao pertinentes as origens da filosofia do design. Essas ligagdes ndo
se restringem somente aos temas que esses dois autores abordam. Cardo-
so, interessado na obra flusseriana, organizou e escreveu a Introdugéo do
livro “O mundo codificado: por uma filosofia do design e da comunicag¢édo’
de Flusser (2007), cujo subtitulo sinaliza para a relevancia e a singularidade
dessa obra. E, mais importante para a nossa abordagem, o pensamento
de Flusser recua no tempo em relagéo a outros trabalhos sobre esse tema,
gue emergem a partir da virada do século XX para o XXI, e em relagdo a au-
tores considerados referenciais em filosofia do design, como Alain Findeli
(1998), Terence Love (2000), Richard Buchanan (2000), Nigel Cross (2001),
Per Galle (2002, 2007), Bruno Latour (2009) e Stéphane Vial (2015). Assim,
ir até Flusser justifica-se tanto pelas suas abordagens inusitadas quanto
pela precedéncia de algumas de suas ideias e intui¢des, pois, este pensa-
dor morre em 1991. Seu ensaio de onde recolhemos o conceito de design
como ponte entre ciéncia e arte, “Sobre a palavra design’, publicado em “O
mundo codificado’; em 2007, encontra-se no livro “The shape of things”, de
19992 e em uma publicacdo alema anterior, “Vom Stand der dinge’, de 1993.
Outro artigo de sua autoria, “Da ficgdo’, que, veremos, aproxima-se de uma
ontologia relacional, como em Cassirer (2011), € publicado pela primeira
vez no “Diario de Ribeirdo Preto”, em 1966.

2 Per Galle inclui The shape of things na seleta bibliografia do Centre for Philosophy
& Design (CEPHAD) no site da Royal Danish Academy: <https://royaldanishacademy.
com/cephad-centre-philosophy-design/cephad-bibliography-philosophy-design>
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O terceiro motivo esta relacionado a algumas das ideias de Cardoso
(1998) que se conectam com conceitos estabelecidos ainda na primeira
metade do século XX pelo historiador da ciéncia e epistemdélogo Alexan-
dre Koyré®. Tais conceitos, de carater epistemoldgico, revelam posicdes
de base gnoseoldgica, semelhantes em Koyré e Cardoso, que permitem
compreender um pouco da visao do segundo autor acerca dos objetos do
design, contraposta a nossa compreensao. Neste contexto, as perguntas
elencadas por Per Galle, em seu artigo de 2007, Philosophy of design. an in-
troduction, ainda fazem sentido e contribuem para delimitar nosso escopo:

1. O que distingue o design (arquitetura, engenharia, software, etc.) de
outros empreendimentos intelectuais, como ciéncia ou tecnologia?

2. Como os conceitos de design e artefato estao relacionados? Por
exemplo, eles s&o definiveis em termos um do outro? E uma condigéo
necessaria, suficiente ou necesséria e suficiente para algo ser um
artefato que foi projetado; pode haver artefatos sem design?

3. Qualquer que seja a resposta a Ultima pergunta, parece claro que
sempre hd design sem artefatos, pois no momento em que um dado
artefato foi projetado, ele ainda nao havia sido construido. No entanto,
os designers falam sobre o que projetam como se houvesse artefatos
sobre os quais eles possam falar. Como isso pode ser explicado? As
declaragdes do discurso do design séo verdadeiras, falsas ou mesmo
significativas? Se sim, o que as torna assim? Se ndo, a que propdsito
o discurso do design poderia servir?

4. Que suposig¢des ontoldgicas e epistemoldgicas devem ser feitas
para explicar o aparente fato de que os designers podem saber ou
predizer as propriedades de um artefato, que nao existe para ter
propriedades?

5. Considerando os universais como aquilo que pode ser predicado
das coisas, o design pode ser visto como a selegéo (ou criagéo?) de
um ou mais universais a serem predicados de algum artefato futuro.
Usando essa abordagem para teorizar sobre design, deve-se esperar
que a distingao tradicional entre teorias nominalistas, conceptualistas

3 As ideias de Koyré influenciaram, entre outros, Popper (1972, 1975) e Kuhn

(1987), filésofos da ciéncia cujos pensamentos continuam subsidiando novas teorias

em epistemologia das ciéncias naturais, sociais e humanas. Um classico exemplo dessa
influéncia no design € o artigo seminal de Rittel e Webber (1973), e a posterior e crescente
literatura acerca dos conceitos de “problemas perversos” e “problemas domesticados”
estabelecidos por ambos.
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e realistas dos universais seja transportada para as teorias de design.
Como seriam as teorias de design dos trés tipos e quais seriam seus
pontos fortes e fracos? (GALLE, 2007, p. 2-3) Tradugdo nossa.

O recorte na lista original de sete itens de Galle impressiona nao so
pelo nimero de perguntas pertinentes, voltadas para a compreensao de
fundamentos metafisicos do design, como também pela dificuldade de se
encontrar respostas definitivas, ou mesmo precisas, para tais questoes. Se
um dos fundamentos da filosofia é colocar problemas, ou seja, problema-
tizar antes de simplesmente buscar respostas, propomos seguir com este
ensaio sem perder de vista essas questoes.

2 A mediacgéo da Ponte Flusseriana

O artigo de Rafael Cardoso, “Design, cultura material e o fetichismo
dos objetos” (1998), apesar de considerado por ele mesmo mais um ensaio
ou “um exercicio de especulacao’; aprofunda-se, ao longo de 29 paginas,
em um amplo espectro de questdes. Nosso interesse aqui se restringe aos
dois niveis de significados propostos, para o que este autor nomeia “artefa-
tos" Ele estabelece os artefatos como uma das particularizagcoes dos obje-
tos: "Mais correta do que ‘objeto, no contexto atual, seria a palavra ‘artefato,
a qual se refere especificamente aos objetos produzidos pelo trabalho hu-
mano, em contraposi¢ao aos objetos naturais ou acidentais.” (CARDOSO,
1998, p. 19). No primeiro nivel, encontram-se os significados essenciais, em
seus aspectos ontolégicos e epistemoldgicos. No segundo, incorporam-se
os significados nao inerentes dessa classe de objetos. Cardoso elabora
algumas definicdes chave, para formar uma base de onde partem suas
ideias:

Partamos, entdo, para um esbogo de definicdo: o design é, em
Gltima andlise, um processo de investir os objetos de significados,
significados estes que podem variar infinitamente de forma e de

fungao, e é nesse sentido que ele se insere em uma ampla tradigao
fetichista! (CARDOSO, 1998, p. 28-29)

Considerando que a atribuigao de significado esta longe de se res-
tringir aos aspectos materiais, essa definicdo de design como “um pro-
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cesso de investir os objetos de significados” por si sé indica uma com-
preensao do design que nao necessariamente esta vinculada a produgéao
material. Cardoso partindo desse “esbogo’, busca distinguir o campo do
design em relacdo ao da arte, do artesanato e da ciéncia, empregando a
palavra artificio, o que nos remete as analises de Vilém Flusser sobre a
mesma questao:

Em inglés, a palavra design funciona como substantivo e também
como verbo (circunstancia que caracteriza muito bem o espirito
da lingua inglesa). Como substantivo significa, entre outras
coisas, "propdsito; “plano’ “intengdo’; "meta’; “esquema maligno’
“conspiragdo’ "forma’; "estrutura bdsica’} e todos esses e outros
significados estéo relacionados a “asticia” e a “fraude" Na situagdo
de verbo —to design— significa, entre outras coisas, “tramar algo’,

“simular’, “projetar’, "esquematizar’, "configurar’, "proceder de modo
estratégico” (FLUSSER, 2007, p. 181)

Se Flusser procura reforcar as acepgdes do conceito de asticia, frau-
de, simulagdo e trama, centro de seu interesse para compreender o design
como um artificio, Cardoso busca ampliar o horizonte de sentido desse
campo em suas origens:

O que eu quero enfatizar aqui é que o esforgo histérico do design para
afastar-se do sentido artesanal e individualista da tradigdo artistica
ocidental e para acercar-se de uma pretensa objetividade cientifica e
tecnoldgica acarretou, entre outros resultados, uma relativa perda de
consciéncia do teor artificioso do campo. Nao quero dizer de modo
algum que o design nao passe de uma espécie de artificio, no sentido
pejorativo de fingimento ou artimanha. Quero antes recuperar o
sentido mais primitivo da palavra artificio: o de habilidade ou engenho,
de inventividade e —por que nao dizer?— de criatividade. O ato de
projetar tem na sua esséncia um componente bésico de criagdo, de
artificio, que nao difere substancialmente daquele mesmo elemento
facticio (no sentido de 'feitura’) que estd por trds do artesanato, da
arte e até da magia, segundo Kris e Kurz.26 Em todos esses casos,
o artificio da coisa consiste em dar forma as idéias: em gerar o fato
material e concreto a partir de um ponto eminentemente imaterial e
abstrato. O que distingue o design de grande parte do artesanato,
da arte e —presumo eu— da magia, é que no design o fato material
(factum) que se pretende gerar nao é feito (factus) pelo mesmo
individuo que deu inicio ao processo ao conceber a idéia. (CARDOSO,
1998, p. 29-30)
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Nao é necessario esforgo para correlacionar essa citagao de Cardoso
com o primeiro e segundo itens da lista de Galle (2007, p. 2-3), respecti-
vamente sobre o que distingue o design de outros campos e sobre seus
vinculos com os artefatos. Em relagdo ao conceito de artificio, até onde
pudemos investigar, etimologicamente, é dificil precisar qual é o sentido
mais “primitivo” para essa palavra. Independentemente de ser discutivel
qual sentido dela é o mais primordial, se o de engenho ou de fingimento,
a posicao de Cardoso indica sua predilegao pela primeira acepc¢ao, bem
justificada por estar associada a criatividade, e, dirlamos, um sentido gre-
go* Essa determinagao é reforcada uma vez que na mesma citagao, este
autor explicita que entende por artificio o “dar forma as idéias’, partindo
do “imaterial” e do “abstrato’; o que reflete um carater, além de grego, pla-
tonico. Porém, essa nao é uma associagao simples de ser estabelecida,
uma vez que em Platdo existe uma correspondéncia conceitual entre ideia
(i6éa) e forma (gl6oc). Assim, se nos atemos somente ao sentido platdnico,
é tautoldgico "dar forma as idéias" Mas, simultaneamente, Cardoso propde
o design como uma esfera de concepcao de ideias, o que do nosso ponto
de vista também implica admitir um componente platdnico de objetividade
em seu conceito.

Em contraponto a essa posi¢ao, este autor também caminha em um
sentido inverso, mas complementar, de valorizar a criatividade da arte, cri-
ticando o “esforco histérico™ do design de se afastar dos aspectos indivi-
dualistas e artesanais, e se aproximar de elementos como a objetividade,
normalmente associados a ciéncia e tecnologia. Por fim, Cardoso une es-
ses elementos dialdgicos diversos em uma caracterizagcdo complexa do
design:

4 Para uma anélise sobre a visdo grega de engenho e astlcia e suas ligagdes com
o ideal de conhecimento, ver Silva e Ribeiro (2020).

5 A afirmacao de Cardoso sobre esse “esforgo histérico do design” (CARDOSO,
1998, p. 29-30) ndo é unanimidade entre historiadores do design. Beat Schneider, por
exemplo, caminha em sentido oposto e entende que: "Uma tradi¢ao forte e até agora
dominante na histéria do design, desde a industrializagao até a atualidade, é marcada
pela motivagao artistica, pela inspiragéo artistica para um design expressivo. Essa tradigao
se manifesta na tendéncia a fetichizar a prépria pratica como artistica e desobrigar-se a
argumentacéao racional e cultivar a aura do design de autor (SCHNEIDER, 2010, p. 260).
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Quero sugerir, portanto, que a atividade do design caracteriza-se mais
como um exercicio de processos mentais (artificio/engenho) do que
de processos manuais (artes aplicadas ou plasticas, propriamente
ditas) e, como tanto, assemelha-se ao fetichismo, que também forja
uma ligagdo entre o imaterial e o material sem passar necessariamente
pela feitura.?” (CARDOSO, 1998, p. 30)

2 |gnorando, por um momento, o fato de que o designer depende
tradicionalmente de meios de expressdo manuais, e até artisticos,
para transmitir as suas concepgdes. Esta questdo tem que ser sempre
levada em consideragédo ao problematizar a relag@o entre design e
arte. [nota em pé de pdgina do autor]

Aqui se condensa mais um ponto relevante do que entendemos
como uma comunhéo de ideias de Cardoso e de Flusser. Com articula-
cao distinta, Cardoso partilha da viséo de Flusser de procurar a interagdo
entre areas diversas do saber, mesmo ndo assumindo explicitamente em
seu artigo uma critica e proposi¢ao de mitigar a cisdo dessas areas. Prova
dessa comunhdo é que o texto marginal, mas ndao menos relevante, da
nota 27, anterior, deixa claro sua atengao as relagdes entre design e arte.
Deste modo, os componentes em oposi¢ao dialeticamente mesclados por
Cardoso em sua definicdo ambivalente do design —de um lado uma obje-
tividade de cunho platénico e epistémico e de outro, um fetichismo quase
magico, subjetivo e, por que nao dizer, artistico— nao sao dificeis de serem
associados ao conceito do que chamamos Ponte Flusseriana, que faz do
design o elo de ligagdo entre ciéncia e arte.

A cultura moderna, burguesa, fez uma separagdo brusca entre o
mundo das artes e o mundo da técnica e das maquinas, de modo que
a cultura se dividiu em dois ramos estranhos entre si: por um lado,
o ramo cientifico®, quantificavel, "duro’, e por outro o ramo estético,
qualificador, "brando” Essa separacéo desastrosa comecou a se tornar
insustentdvel no final do século XIX. A palavra design entrou nessa
brecha como uma espécie de ponte entre esses dois mundos. E
isso foi possivel porque essa palavra exprime a conexao interna entre
técnica e arte. E por isso design significa aproximadamente aquele

6 Flusser, em seu modo ensaistico de escrita, ndo se preocupa em explicitar as
diferencgas entre ciéncia e técnica, permutando o uso desses dois conceitos. Essa também
é uma postura adotada, por exemplo, por Platdo, em alguns momentos de seus didlogos,
como em A republica (1987), em relagao aos conceitos de tékhne e espistéme. (SILVA;
RIBEIRO, 2020, p. 328)
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lugar em que arte e técnica (e, consequentemente, pensamentos,
valorativo e cientifico) caminham juntas, com pesos equivalentes,
tornando possivel uma nova forma de cultura. (FLUSSER, 2007, p. 183-
184, negrito nosso).

Flusser, neste sentido, reforga nossa interpretacdo ao contrapor de
um lado o "quantificavel” associado a uma visao de ciéncia (claramente de
inspiragao racionalista e, por que ndo dizer, originariamente platénica) e
por outro o “estético” e "qualificador” ligado a arte. Portanto, de modo cor-
relato a Ponte Flusseriana, em Cardoso, o imaterial produz o material, nao
sendo nos dois autores mediado necessariamente pela operacao do fazer,
mas pelo “artificio” do design. Cardoso mantém esse entendimento no livro
“Uma introdugéo a histdria do design’, publicado uma década depois desse
artigo:

Em vez de contratar muitos artesdos habilitados, bastava um bom
designer para gerar o projeto, um bom gerente para supervisionar
a produgédo e um grande ndmero de operarios sem qualificagdo
nenhuma para executar as etapas, de preferéncia como meros
operadores de maquinas. (CARDOSO, 2008, p. 34).

Atento as questdes sociais, Cardoso entende que tal determinacéo,
entre conceito abstrato e fazer concreto, em outras palavras, projeto e exe-
cugdo, pode ser comprovada na pratica, com ganhos e perdas para o ser
humano, desde a Revolug¢éo Industrial, quando a divisdo de tarefas entre
designers e artesaos/operarios torna-se evidente. Mas o ponto que nos
interessa é que para Cardoso, o design caracteriza-se por ser um “proces-
so mental” sem a intervencdo da execugao material, ficando a producéo
a cargo de profissionais que nao o designer. Neste contexto, a pergunta
de Galle, "pode haver artefatos sem design?” (GALLE, 2007, p. 3, traducéo
nossa) torna-se mais aguda, contundente, obrigando-nos a avangar nesse
territério.

3 A esséncia ontoldgica e epistemoldgica dos objetos

Retornando ao artigo de 1998, atentemos ao modo como Cardoso
constroi a ligagdo entre os conceitos de design e de designer com dois
niveis de significados dos objetos na subcategoria dos artefatos:
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Quero sugerir aqui que os artefatos, mesmo nao possuindo
significados permanentes ou fixos, sdo capazes de conter significados
ligados tédo intimamente a sua natureza fisica e concreta, que estes
podem ser considerados mais ou menos ‘inerentes, ou seja, estaveis
em um grau infinitamente maior do que qualquer significado verbal
[..] (CARDOSO, 1998, p. 32)

Cardoso estabelece entao outra diferenciacdo que nos interessa, por
distinguir dois aspectos de significagdo quanto a esséncia desses objetos.
Avancemos na sua linha de raciocinio:

[...] mesmo que nao funcione e mesmo que seja apropriado para outro
uso (e.g, como um peso de papel ou um elemento decorativo), o
relégio retém pelo menos dois niveis de significagdo que dificilmente
sdo apagados: primeiramente, a sua identificagdo como exemplar de
uma classe especifica de objetos (a sua esséncia ontoldgica) e, em
segundo lugar, o fato de remeter a medigéo da passagem do tempo
(a sua esséncia epistemoldgica). (CARDOSO, 1998, p. 32)

Acreditamos que a escolha que Cardoso faz do relégio, como exem-
plo para as duas classes de objetos, nao é arbitraria. Koyré (1991), seguido
do tedrico do design Tomas Maldonado (2012), indica que a mudanca ope-
rada no surgimento da ciéncia moderna, com consequéncias para a Revo-
lugéo Industrial, € de ordem da preciséo. Vale ressaltar as palavras de Mal-
donado sobre trés pilares da modernidade cientifica e tecnoldgica, base
da revolugéo industrial dos séculos XVII e XVIII, que fomentara aspectos
formais de disciplinas como o design: “Um universo no qual a observagéao
escrupulosa, a medi¢do acurada e a quantificagao exata transformaram-se
nos trés elementos que sustentam o mundo do engenho estrutural e fun-
cional” (MALDONADO, 2012, p. 178). E Koyré recorre ao exemplo do reld-
gio e do cronbmetro, que, segundo ele, tém origens distintas: o primeiro,
um utensilio impreciso para o uso cotidiano e o segundo, um instrumento
de medigao para uso cientifico, epistémico:

Todavia, ndo foi da relojoaria dos relojoeiros que finalmente saiu a
relojoaria de precisdo. O reldgio dos relojoeiros nunca ultrapassou
—e jamais poderia fazé-lo— o estagio do “quase” e o nivel do “mais-
ou-menos" O reldgio de precisdo, o relégio cronométrico, tem uma
origem totalmente distinta. De modo algum é uma promogéo do uso
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pratico do reldgio. Ele € um instrumento, ou seja, uma criagdo do
pensamento cientifico ou, melhor ainda, a realizagcdo consciente de
uma teoria. E verdade que, uma vez realizado, um objeto tedrico pode
se tornar um objeto pratico, objeto de uso corrente e cotidiano. [..]
Mas ndo é a utilizagdo de um objeto que determina a sua natureza: é
a estrutura; um crondmetro continua sendo um cronémetro, mesmo
que marinheiros o empreguem. E isso nos explica por que nao se
atribui aos relojoeiros mas aos sdbios, ndo a Jost Burgi e a Isaak
Thuret mas a Galileu e a Huygens (assim como a Robert Hooke) as
grandes invengdes decisivas, a quem também devemos o reldgio de
péndulo e o reldgio regulado de mola. (KOYRE, 1991, p. 283)

A ideia de que os instrumentos possuem fundamentos epistemoldgi-
cos, isto €, uma teoria subjacente a sua concepg¢éo e produgao, faz sentido
e justifica a relevante disting@o entre técnica e tecnologia. Koyré propoe
tal distingcdo ao identificar como surge a tecnologia a partir da ciéncia: “O
que, é bem verdade, nao significa que a ciéncia ndo possa se voltar para
a técnica e fazer a teoria da pratica; é justamente ai que surge a tecnologia
[..]" (KOYRE, 1991, p. 267). No entanto, Koyré entende que a esséncia de
um instrumento permanece, mesmo quando é usado cotidianamente, de
modo pratico, como um crondmetro para saber somente as horas e nao
milissegundos em um laboratdrio. Assim, quando este epistemadlogo afir-
ma que é a estrutura que determina a natureza de um objeto e nao o uso,
ele estd implicitamente defendendo que a esséncia ontolégica dos obje-
tos, da classe dos instrumentos nao se altera. Cardoso, até onde pudemos
entender, identifica também essas estruturas e faz uma distingdo entre os
significados inerentes ou "mais ou menos ‘inerentes™ e 0s nao essenciais.
Porém, ele nos alerta, como antes dele, Koyré, para mudancas de significa-
dos dos artefatos que podem ocorrer com o passar do tempo:

Se pensarmos no artefato ndo como uma entidade abstrata mas a
partir de exemplos concretos, torna-se evidente que nenhum objeto
possui um significado monolitico ou fixo. Os artefatos existem no
tempo e no espago e vao, portanto, perdendo sentidos antigos e os
adquirindo novos a medida que mudam de contexto. (CARDOSO,
1998, p. 31)

Quando cotejamos os discursos desses dois autores sobre o reldgio,
devemos ter em conta que Koyré propde a classe ontolégica dos instru-
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mentos, enquanto Cardoso, a classe dos artefatos, cada um com suas di-
ferencas de sentido. De qualquer modo, ambos os autores tem uma com-
preensao de que os significados origindrios e constitutivos desses géneros
de objetos, ligados a estrutura (Koyré), ou a esséncia (Cardoso), tendem a
se preservar e ser mais estaveis que aqueles adquiridos com o passar do
tempo e a popularizagéo de seus usos e aplicagdes:

Existem apenas dois mecanismos bdsicos para investir o artefato de
significados: a atribuicdo e a apropriagdo, os quais correspondem,
em linhas gerais, aos processos paralelos de producao/distribuicéo e
consumo/uso. Varia o grau de estabilidade dos diversos significados
(sua capacidade de ‘aderéncia’ ao artefato) mas, grosso modo, pode-
se dizer que os significados atribuidos no momento de produgéo/
distribuicdo tendem a ser mais duradouros e universais do que aqueles
advindos das instancias multiplas de apropriagédo pelo consumo/uso.
(CARDOSO, 1998, p. 33)

Como vimos, Koyré é mais assertivo do que Cardoso quanto a per-
manéncia de significados de um dado objeto. Mas apesar dos argumentos
bem estruturados de ambos, discordamos das suas conclusdes acerca do
grau de preservagdo dessas propriedades nos objetos em seus diversos
usos. Para compreender nossa divergéncia é necessario irmos ao que
acreditamos ser a sua causa, e que passa da esfera ontolégica para a da
teoria do conhecimento. Nosso entendimento é de que subjacente as po-
sicoes assumidas pelos dois tedricos, acerca da natureza e esséncia dos
objetos, existe uma convicgdo em ambos que é de origem gnoseoldgica.
Assim, vamos seguir o que propoe Galle no quinto item de sua lista:

Considerando os universais como aquilo que pode ser predicado
das coisas, o design pode ser visto como a selegdo (ou criagdo?) de
um ou mais universais a serem predicados de algum artefato futuro.
Usando essa abordagem para teorizar sobre design, deve-se esperar
que a distingéo tradicional entre teorias nominalistas, conceptualistas
e realistas dos universais seja transportada para as teorias de design.
Como seriam as teorias de design dos trés tipos e quais seriam seus
pontos fortes e fracos? (GALLE, 2007, p. 3, traducédo nossa)

Grosso modo, pressupondo que o conhecimento, em seu sentido ge-
ral, se estabelece em uma relacao entre sujeito cognoscente e objeto a ser
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conhecido (HESSEN, 2000), as afirmagdes de Koyré e Cardoso poderiam
sinalizar para uma compreensao dessa relagao de carater realista uma vez
gue ambos entendem o objeto possuindo propriedades constitutivas in-
trinsecas e reais. No entanto, como ambos tratam ndo de objetos naturais,
mas construidos pelo ser humano, o sujeito cognoscente é também aquele
que cria tais objetos (relégio/cronébmetro). Assim, o vinculo de significado
encontra-se na atribuicdo do sujeito. Neste sentido especifico, ambos se
aproximariam do idealismo’, posi¢cao que entende que o objeto é antes de
tudo construido na consciéncia do sujeito. Nossa posigao, em certa medida
fenomenalista, procura mediar os extremos realista e idealista: entendemos
gue o0s objetos —sejam eles naturais ou artificiais— sao constituidos a par-
tir de uma unido de elementos sensiveis (empiricos) e inteligiveis (intelec-
tivos) e o sujeito (enquanto sujeito do conhecimento) é quem procede com
essa uniao, no ato de conhecer e de criar.

4 O devir em objetos “indiscerniveis”

A partir dessa diferenciagao, podemos articular de modo consis-
tente nossa posicdo acerca da esséncia dos objetos e conduzi-la para o
ambito da ontologia. Se o sujeito participa cognitiva e produtivamente da
constituicdo do objeto, os aspectos estruturais ou essenciais, que esta-
riam, segundo Koyré e Cardoso, mais fortemente ligados ao significado
intimo dos objetos estabelecidos na criagao (sejam eles das subcatego-
rias dos instrumentos, artefatos e utensilios, ou de outros géneros, como
artisticos) podem ultrapassar as fronteiras de seus sentidos originais por
meio da compreensao e agao do sujeito. Com esse movimento, incorpo-
ram novas caracteristicas, abandonam antigas, desviando-se para outras
classes ontoldgicas. Assim, quando se faz uso de um crondmetro, fora do
ambito da pesquisa cientifica, para o qual foi originalmente concebido, tal
objeto deixa de ser compreendido ontologicamente como um instrumento
de precisdo e se torna um artefato, ou utensilio de uso cotidiano. Em nossa

7 Até onde investigamos, Koyré e Cardoso nao se declaram idealistas. Esta
inferéncia se justifica somente para distinguir nossa posi¢ao em relagé@o as concepgdes
gnoseoldgicas de ambos, tendo por base suas andlises acerca de objetos criados
especificamente pelo ser humano.
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perspectiva, um objeto ndo precisa sofrer qualquer alteragao fisica para
movimentar-se de uma classe ontoldgica a outra, uma vez que esse devir,
ou mudanga, ndo é determinado somente pelo objeto, mas também pelo
sujeito. Mas até onde a trilha do devir nos conduz? Prosseguir no didlogo
com Cardoso e Koyré, aprofundando mais em seus exemplos, revela ou-
tros aspectos da questao.

Retomar o exemplo do crondbmetro/reldgio é oportuno devido ao fato
de ser referéncia ndo somente para Cardoso, mas também para Koyré.
Assim, em nossa compreensao, se o tipo de uso ou relagdo com um obje-
to pode leva-lo a mudar de classe ontoldgica, independentemente de sua
estrutura fisica, um cronémetro, teoricamente concebido, posteriormente
construido e entendido como instrumento cientifico, torna-se um utensilio
de uso pessoal, ndo sé nas maos de marinheiros, discordando do classico
exemplo de Koyré, mas até nas maos de um cientista em seu laboratdrio,
caso ele o utilize no cotidiano para, por exemplo, saber, se estd na hora do
almoco.

Neste ponto, e atentos a questdo dos universais (quinto item da lista
de Galle), é crucial podermos diferenciar a classica ontologia substancia-
lista da relacional. Para os partidarios da primeira, a permanéncia e a esta-
bilidade dos objetos impedem, ou, pelo menos, limitam muito sua mudan-
ca. No exemplo em pauta, a dificuldade em se admitir o devir, deve-se em
parte ao fato de que ambos os objetos, cronémetro e reldgio sao “indiscer-
niveis” em quaisquer desses usos e aplicagoes. E para os substancialistas,
se a substancia ndo muda, sua classe ontoldgica também nao.

Lembremos que em citacdo anterior, Cardoso imagina a circunstan-
cia de um reldgio que nao funciona ter “outro uso” como “um peso de pa-
pel ou elemento decorativo’ Mas mesmo no caso de um adorno, em que 0
uso foi mitigado, segundo esse autor, os niveis de significagao ontolégico
e epistemoldgico "dificilmente sdo apagados” (CARDOSO, 1998, p. 32). As-
sim, para evidenciar nossos argumentos, seguiremos o exemplo apresen-
tado por Cardoso buscando uma distingao ontoldgica que ultrapasse o uso
decorativo proposto por ele, de modo hiperbdlico, intencionalmente em
direcdo ao campo da arte.
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Nesta etapa, novamente a ponte flusseriana, com sua formulagéo de
conectar ciéncia e arte, serve-nos de guia: um objeto que transite do uso
cotidiano para a arte (SILVA, 2020), serd complementar ao uso do crono-
metro/reldgio que vai da ciéncia/técnica até o cotidiano, ligando-se con-
ceitualmente a metéfora de Flusser.

Desde Marcel Duchamp nao nos faltam exemplos desse movimento
de objetos do design para a arte (SILVA, 2020). O conhecido urinol que
passou a levar o titulo de a Fonte, quando esse artista prop6s e tal objeto
foi aceito no mundo da arte, € somente uma de inumeraveis "transfigura-
¢oes” —na expressao do filésofo da arte, Arthur Danto (2005)—, de artefato
ou utensilio cotidiano em obra de arte, que proliferam desde entdo. Do
ponto de vista fisico do objeto, Duchamp apenas acrescentou uma assina-
tura, que néo era a sua. Nesse sentido, urinol/Fonte e outros ready-mades
sdo exemplos paradigmaticos tanto quanto o cronémetro/relégio, porque,
ao mesmo tempo em que nao existe nenhuma mudancga fisica identificavel,
passam a pertencer a outras classes de objetos. Se nao fossem de outras
categorias ontoldgicas, o que distinguiria esses objetos do design e do co-
tidiano, de artefatos cientificos e de obras de arte? Conforme afirma Danto:

A teoria institucional da arte ndo explica, embora permita justificar, por
que a Fonte de Duchamp passou de mera coisa a obra de arte, por
que aquele urinol especifico mereceu tao impressionante promocgéo,
enquanto outros urindis obviamente idénticos a ele continuaram
relegados a uma categoria ontologicamente degradada. A teoria
deixa ainda em aberto o problema de outros objetos indiscerniveis,
dos quais um é uma obra de arte e o outro ndo. (DANTO, 2005, p. 39)

Além de ndo aceitar a teoria institucional da arte para a solugéo do
problema dos “indiscerniveis’, Danto complementa:

[..] aprender que um objeto é uma obra de arte é saber que ele
tem qualidades que faltam ao seu simile ndo transfigurado e que
provocara reagdes estéticas diferentes. E isso ndo € institucional, mas
ontolégico — estamos lidando com ordens de coisas completamente
diferentes. (DANTO, 2005, p. 157)
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Se concordarmos?, pelo menos em parte, com Danto, uma conse-
guéncia dessa diferenciagdo é que onde existia uma espécie ou classe de
objetos, passam a existir duas. Portanto, nesse segundo exemplo, a dupli-
cagao conecta o cotidiano e a arte através do design, de modo correlato ao
primeiro exemplo, com as classes do crondmetro e do relégio conectando
cotidiano e ciéncia. Em ambos ocorre um desvio ontolégico. Tal desvio,
gue conduz a outras classes de objetos e até produz novas, pode acon-
tecer pela apropriagcdo dos usuarios, ou pela agao de cientistas, artistas,
designers e outros profissionais que atentos aos seus campos, atuam di-
namicamente desviando propdsitos e significados dos objetos. Por outro
lado, em qualquer desses exemplos, tanto na perspectiva ontolégica de
viés substancialista quanto na gnoseoldgica de base realista ou idealista,
um desvio seria inconcebivel, por essas visoes resistirem ao devir. Mas se
nos apoiamos numa gnoseologia de cunho fenomenalista e numa ontolo-
gia relacional, passamos a ter condi¢des de reconhecer mais facilmente
quando essas ampliagoes da realidade ocorrem, e, no ambito pragmati-
co, aumentamos as possibilidades de produzi-las intencionalmente. Além
disso, acrescentamos elementos conceituais as teorias, tornando-as mais
aptas a compreender e explorar aspectos de objetos que cada vez mais
vém se constituindo de modo multifacetado.

5 O design e a ampliacao da realidade

Como € de se esperar em teoria, as concepgdes que temos acerca
dos objetos invariavelmente trazem consequéncias ndo somente para o
campo de pesquisa, mas também para a pratica, e ndo podem ser menos-
prezadas. Nao poderia ser diferente com a proposta de Cardoso:

N&o cabe ao design atribuir relogiosidade a um relégio, pois este ja o
possui necessariamente, com ou sem a participagdo de um designer
no processo de produgdo. Nao, a fungao do designer nédo é de atribuir
ao objeto aquilo que ele j& possui, aquilo que ja faz parte (in haerere)

8 Acompanhamos Heidegger (2004) que ndo compartilha essa ideia de
degradacao e de rebaixamento ontoldgico dos demais objetos em relagdo as obras de
arte. Para Heidegger a arte é essencial para ampliar a compreensao dos chamados
objetos utilitdrios ou utensilios. (SILVA; DE MORAES, 2019a)
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da sua natureza, mas de enriquecé-lo, de fazer colar —aderir mesmo
(ad haerere)— significados de outros niveis bem mais complexos do
que aqueles basicos que dizem respeito apenas a sua identidade
essencial. (CARDOSO, 1998, p. 35)

Nao recusamos o valor do enriquecimento que Cardoso propde como
“a fungao do designer” Mas essa compreensao das “atribui¢des” do design
pode conduzir a ideia defendida, entre outros, pelo filésofo Bruno Latour
(2009), de que este campo nunca inicia suas criagdes do zero (“ex-nihilo”),
0 que é, no nosso entendimento, uma visao reducionista. De modo diverso,
pensamos como Richard Buchanan, quando afirma “O problema para os
designers é conceber e planejar o que ainda nao existe, e isso ocorre no
contexto da indeterminacdo dos wicked problems, antes que o resultado
final seja conhecido.” (BUCHANAN, 1992, p. 18, tradugao nossa). Tal enten-
dimento coaduna com o terceiro item da lista de Galle: “[..] parece claro
que sempre ha design sem artefatos, pois no momento em que um dado
artefato foi projetado, ele ainda nao havia sido construido.” (GALLE, 2007,
p. 3, traducdo nossa)

Assim, entendemos que € inerente ao design a concepgao de objetos
ainda nao existentes. Quando um designer (trabalhando isoladamente, em
grupo, ou, como vem ocorrendo cada vez mais, em equipes multidiscipli-
nares) desenvolve um novo artefato ou instrumento (seja esse objeto, algo
“original’, como uma invengéo, ou uma reuniao inusitada de conceitos e
ideias ja existentes), o mundo se amplia com a inclusdo de um novo item
a realidade. Essa ampliacdo ndo é de “aderéncia” de significados, mas de
ordem de significagdo mais profunda, existencial e ontoldgica. Se, para dar
conta dessa compreensao de ordem ontoldgica, no ambito da gnoseologia
concebemos o objeto atrelado a um sujeito que devém, tal compreensao
nao impede que um objeto possa continuar sendo enriquecido por “fun-
¢oes’, que também contribuem para ampliar seus significados.

Uma das vantagens de se compreender o design como uma ponte,
gue conecta territérios autbnomos e com limites indeterminados, é a possi-
bilidade de franquearmos esferas do conhecimento que, teoricamente (no
sentido literal dessa palavra), ndo teriamos acesso e onde nao poderiamos
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agir, caso as fronteiras desse campo fossem claramente delimitadas. Essa
atuagéo ndo pode ser considerada como capaz apenas de enriquecer, por
mais que a valorizagdo dos artefatos seja entendida como um processo
em um nivel mais complexo. O design opera uma ampliagdo da realidade,
ou em outras palavras, uma operagdo ontologica, como também procedem,
cada uma a seu modo, e, autonomamente, a ciéncia e a arte.

No ambito geral das teorias, concordamos com Galle quando ele fala
em "“pontos fortes e fracos” (quinto item), uma vez que areas metafisicas
sempre produziram polémicas e debates infindaveis e nenhuma conclusédo
definitiva. De nossa parte, acreditamos que essa indeterminagdo é salutar
(SILVA; DE MORAES, 2019b), quando se tratam de teorias que, nas pala-
vras de Karl Popper (1972, 1975), ndo podem ser refutadas (falseadas) em-
piricamente como na ciéncia, mas que propdem fundamentos racionais,
como também defende Edwin A. Burtt (1983). Por esse mesmo motivo, a
sec¢ao atual ndo foi nomeada Concluséo, nem sequer Consideragées Finais.
Deste modo, com um espirito heuristico e especulativo finalizamos este
ensaio, retomando alguns elementos do didlogo com Cardoso e Flusser,
elementos esses que contribuem para justificar nossa posigao contigua ao
fenomenalismo nao substancialista.

Como vimos, Cardoso afirma que “[..] no design o fato material (fac-
tum) que se pretende gerar nao é feito (factus) pelo mesmo individuo que
deu inicio ao processo ao conceber a idéia’ (CARDOSO, 1998, p. 29-30).
Além disso, que “[..] a atividade do design caracteriza-se mais como um
exercicio de processos mentais (artificio/engenho) do que de processos
manuais [..]" (CARDOSO, 1998, p. 30). Assim, é plausivel supor que Cardo-
so se posicione ao lado de Galle, pelo menos em relagdo ao entendimento
de que os "artefatos” (na expressao de ambos) procedem do design, cam-
po que tem precedéncia sobre essa classe de objetos (segundo item da
lista de Galle). Nesse sentido, além de enriquecer um relédgio com signifi-
cados, como defende Cardoso, cabe também ao designer atribuir “relogio-
sidade” ao relégio, assim como desvia-la. E se unirmos a esse raciocinio o
pressuposto do terceiro item de Galle, de que “[..] sempre ha design sem
artefatos, pois na época em que um dado artefato foi projetado, ele ainda
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nao havia sido construido.” (Galle, 2007, p. 3, tradugdo nossa), a posi¢cao
fenomenalista tem, pelo menos, duas vantagens em relagé@o as suas con-
correntes: descreve a constituicdo desses objetos de modo a incorporar
elementos de um projeto, como as relevantes caracteristicas de um “arte-
fato futuro’, e franqueia as inimeras possibilidades criativas que desvios
ontoldgicos podem proporcionar. E ambas, as vantagens dependem do
devir. Ora, esses “pontos fortes” sdo logicamente obstruidos, quando se
assume uma posicao realista ou idealista.

Por fim, retornando ao primeiro item da lista de Galle, quando ele
pergunta sobre “"O que distingue o design [..] de outros empreendimentos
intelectuais, como ciéncia [..]" (GALLE, 2007, p. 2, tradugdo nossa), esse
autor pressupde implicitamente que design nao é ciéncia. Como vimos,
tanto Cardoso como Flusser, do modo como articulam esses dois campos,
também assumem tal pressuposto. Flusser é assertivo, uma vez que sua
definicdo de design enquanto ponte estabelece sintética e explicitamente
tal distingdo. Por caminhos diversos chegamos ao mesmo entendimento
(SILVA; DE MORAES, 2019b).

Tal distingdo nos autoriza a avaliar, ndo da perspectiva da ciéncia,
mas da metafisica, quais espécies de teorias propostas por Galle, no quinto
item, podem ser “transportadas’, para pensar desvios ontolégicos em obje-
tos do design. Entre teorias “nominalistas’, “conceptualistas” e “realistas’, as
conceptualistas sdao apropriadas por dois motivos. Primeiro, o conceptua-
lismo tem uma posi¢cao mediadora entre os extremos nominalista e realista
na querela dos universais®. De modo correlato propomos o fenomenalismo
mediando idealismo e realismo, em relacdo a controversia da permanéncia
e do devir. Segundo, justamente essa mediacao nos permite dialogar com
Cassirer e Flusser, corroborando nossos argumentos sobre o desvio onto-

l6gico em objetos do design:

n

A visdo substancial do mundo certamente procura no “ser
algo absolutamente permanente; ela o toma como um atributo,

9 Os trés tipos de teorias resgatados da metafisica por Galle (2007) incorporam a
problematica dos universais na filosofia do design. Por sua especificidade, complexidade e
extensao, este tema faz parte de outra investigagdo, em andamento.
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como um predicado que deve ser atribuido a certos sujeitos e,
ao contrario, negado a outros. Para uma concepgdo “critica” do
conhecimento, porém, essa alternativa ndo mais é valida, pois para
ela o ser deixa completamente de designar um “predicado real"
O que é aqui denominado o “objeto” do conhecimento somente
adquire sua significacdo definida ao ser relacionado a uma fungao
do conhecimento. E entre essas fungbes em si ndo ocorre uma
mera disputa ou conflito, mas elas se encontram numa relagédo de
correspondéncia e de complementagdo reciproca. Cada uma delas
nao nega simplesmente a outra, ou a aniquila, mas a assimila para
colocé-la respectivamente num outro contexto sistematico e a partir
dele reformula-la e redefini-la. E é somente nesse tipo de reunido que
a explicagdo e a fundamentagéo do “objeto” do conhecimento podem
ser encontradas. (CASSIRER, 2011, p. 545)

Atentemos para a defesa de Cassirer sobre a primazia das relagdes

dindmicas e "complementares’, diriamos, em devir, em contraposicao as

substancias “permanentes” na busca por compreensao da realidade. A

escrita formal e sistematica deste pensador, em certa medida, tem cor-

respondéncia conceitual com o trecho do artigo de Flusser, a seguir. E

o estilo ensaistico e exemplos prosaicos contribuem para conectar suas

ideias com o cotidiano, com os objetos do design e com as obras de arte:

10

Tomem como exemplo esta mesa. E uma tabua sélida sobre a qual
repousam os meus livros. Mas isto é ficgdo, como sabemos. Essa
ficcdo é chamada "realidade dos sentidos” A mesa é, se considerada
sob outro aspecto, um campo eletromagnético e gravitacional
praticamente vazio sobre o qual flutuam outros campos chamados
“livros" Mas isto é ficgdo, como sabemos. Essa ficcdo é chamada
“realidade da ciéncia exata” Se considerada sob outros aspectos, a
mesa é produto industrial, e simbolo falico, e obra de arte, e outros
tipos de ficgdo (que sdo realidades nos seus respectivos discursos).
A situagado pode ser caracterizada nos seguintes termos: do ponto de
vista da fisica é a mesa aparentemente sélida, mas na realidade oca,
e do ponto de vista dos sentidos é a mesa aparentemente oca, mas
sélida na realidade vivencial e imediata. Perguntar qual destes pontos
de vista é mais "verdadeiro” carece de significado. Se digo “ficcédo é
realidade’, afirmo a relatividade e equivaléncia de todos os pontos de
vista possiveis. (FLUSSER, 1966'")

O artigo foi publicado no Diario de Ribeirdao Preto em 26 de agosto de 1966, mas

até onde pesquisamos ndo encontramos o nimero da pagina.
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Flusser nao confunde “relatividade” com relativismo, e entende, como
Cassirer, que a complementaridade entre as diversas areas do conheci-
mento é fundamento para um saber alargado e nao excludente. Mas, o
mais relevante: ao modo heraclitiano, Flusser também questiona a me-
sidade platénica da mesa, ou, em outras palavras, sua esséncia imutavel,
permanente. Em seu lugar propde um olhar perspectivista e mediador, em
consonancia com nossa compreensao de objetos em devir.

De qualquer modo, mesmo que esta investigagao, subsidiada por es-
ses conceitos e pensadores, aponte um caminho promissor, ainda restam
muitas questdes a responder. Nao podemos nos esquecer que teorias fi-
loséficas sempre tém lacunas e limitagdes, e, portanto, falta saber —ao
estilo da provocacdo de Galle— quais seriam os "“pontos fracos” do fe-
nomenalismo, de uma ontologia relacional e dos desvios ontoldgicos que
propugnamos, quando aplicados a compreensao de objetos do design, e,
em contrapartida, quais os “pontos fortes” de uma ontologia substancialis-
ta, do realismo e do idealismo neste mesmo ambito? Possiveis respostas
demandam outras investigacoes.
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