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O design so6 se preocupa com as aparéncias

Daniel Portugal

Ao se ler textos, artigos e livros sobre design, € mais do que comum encontrar assergdes do
tipo: “o design é muito mais do que apenas estética”; “o design ndo pensa apenas em um
produto mais ‘bonitinho’, mas mais funcional”; ou qualquer outra equivalente a “o design
nao se preocupa apenas com as aparéncias”. Esse “apenas”, claramente pejorativo, atesta
gue as aparéncias continuam, ainda hoje, a sofrer muitas infundadas discriminacdes. Nesse
estudo, queremos discutir tal menosprezo, critica-lo, e argumentar que a aparéncia é o

proprio coracdo do design.

Em uma perspectiva evidentemente parcial, alcaremos a aparéncia a principio e fim do
design, e por ela o definiremos: o design é a atividade que trabalha as aparéncias visando as
aparéncias. Definicdo simples e direta: boa para comecar um texto, mas que pode parecer
um tanto disparatada para aqueles que nunca se puseram a refletir sobre esse termo tao

importante: aparéncia.

Normalmente, entendemos "aparéncia" como aquilo que se mostra a nds através da visao.
Mas, se os objetos do mundo aparecem também através dos outros sentidos, por que
privilegiar apenas um? Ndo ha motivo para desconsiderar, digamos, uma aparéncia olfativa.
Se, por exemplo, alguém aparecer em uma festa com visual impecavel, porém exalando
odores inapreciaveis, diremos que tal pessoa "se preocupa com as aparéncias"? De maneira
alguma, porque além de ndo se incomodar com o préprio fedor, importa-se menos ainda
com a imagem que outras pessoas fazem dela. O episddio nos faz perceber, entdo, que

usamos o termo "aparéncia" para nos referirmos tanto as imagens sensoriais (no caso, o
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cheiro ruim), quanto a qualquer coisa que influencie a formacdo de imagens mentais, ou
ideias a respeito de algo (no caso, a imagem de fedorenta que a moca bem vestida

transmite a todos os presentes na festa e com a qual aparentemente ela ndo se importa).

Assim, digamos, de um modo mais geral, que aparéncia é tudo o que aparece para nds ou
para os outros, seja através de ginasticas imaginarias, seja através dos sentidos. A aparéncia,
a imagem, é o principio de toda nossa experiéncia com o mundo, e mesmo com Nnosso
préprio “eu”, como prova Gengé, personagem do livro Um, Nenhum e cem mil*: um belo
dia, sua mulher o encontra de frente para o espelho e lhe pergunta se ele estd admirando
seu nariz torto. Gengé, que sempre encarou seu nariz como reto, descobre, assim, uma
nova caracteristica de sua pessoa e comeca a perceber que ndo é o “um” que se imaginava.
Pensa ser, entdo, “nenhum”, ja que todas as caracteristicas que percebe em si mesmo sao
distintas na percepcao de outras pessoas. Conclui depois, entretanto, que nao lhe falta uma
esséncia, mas que esta se encontra exatamente na multiplicidade de suas imagens, de suas

aparéncias. Ele ndo é, portanto, “um”, nem “nenhum”, mas varios, “cem mil”.

Nietzsche® diz, dos gregos, que sdo superficiais por profundidade. Assim se percebe Gengé.
E assim somos todos e sdo também, de maneiras diferentes, todas as coisas. Como mostra
Nietzsche, a radical separagdo entre aparéncia e esséncia e a degradagao da primeira em
prol da segunda — da superficie em prol da profundidade — ndo passa de um preconceito
sustentado pela prdpria lingua: por que superficial é o que é de pouca profundidade e nao
de muita superficie, e o que é profundo é de muita profundidade e ndo de pouca superficie?
Trata-se, aqui, puramente de um problema de gramatica, inflado pela forca do senso-
comum: quem, afinal, nunca ouviu dizer que as aparéncias enganam? Que "quem vé cara

ndo vé coracdo"?

E, entretanto, quem vé cara pode ver, através de sua imaginagdo, um ou mais coragoes,
enquanto quem olha para o coragdo, nada vé. E pode até ser que as aparéncias enganem,
mas, desde que nos encantem, que importa que ndo se comprometam com a verdade —
esse tal ponto de vista que tem a infundada pretensdo de se supor o Unico? E preciso

constatar, inclusive, que a incerteza so intensifica a seducdo: tudo o que se coloca como
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certo, verdadeiro, €, além de pretensioso, pouco sutil — é forcado e reforcado demais para
ser interessante, ja que é um ponto de vista que precisou ficar endurecido para subir no
pedestal. E aqueles que veneram a verdade, por tornarem-se igualmente empedernidos,

perdem toda a graciosidade.

Dirdo alguns que a graciosidade e a beleza sdo “apenas” aparéncias, que ndo podem ser
comparadas a verdade, essa suposta esséncia intocavel. Voltardo, assim, a proferir a
sentenga preconceituosa de que tratdvamos e que refutamos. Por que ver as aparéncias,
tal como o faz a metafisica platonica, sempre como uma degeneracdao das ldeias, das
esséncias, da verdade? Por que ndo experimenta-las também no que elas tém de prdprias
— por que nao encard-las esteticamente? As aparéncias ndo sdo uma “ponte” para outra

coisa, sao um centro. Elas podem até ser um meio, mas sdo também um fim.

E, ao falar de meios e fins, tocamos, finalmente, em um ponto central e delicado da
mentalidade ocidental contemporanea. O ponto a que nos refirimos se evidencia no
documentdrio O equilibrista’, centrado nas aventuras de Phillipe Petit, que montou um
complexo esquema para esticar ilegalmente um cabo entre as torres gémeas e atravessa-
lo. No final do filme, Phillipe declara, em uma entrevista, que o que mais o impressionou
na reacdo americana ao seu feito foram os “porqués”. Todos que o abordavam
perguntavam: por que vocé fez isso? Ndo havia “porqué”: a travessia era um fim em si
mesma, era um feito estético. Como propds Kant®, na experiéncia estética, a finalidade
estd ligada a propria sensibilidade do sujeito, tratando-se de uma finalidade sem
representacdo de fim. Ou seja, a experiéncia estética ndo procura um fim alheio a si. Uma
experiéncia que basta-se a si mesma, entretanto, era algo que os americanos que

interpelavam Phillipe simplesmente nao conseguiam conceber.

.l 2 7 « . . ~ " .
O filésofo Olavo de Carvalho’, ao comentar a desespiritualizacdo do ocidente, diz que a
mentalidade laica que a substitui transforma o universo em uma gigantesca mdaquina de
desentortar bananas. Sé podemos, entretanto, retorquir: antes fosse uma maquina dessas

a imagem do universo produzida por certa vertente dominante da mentalidade ocidental
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contemporanea. Desentortar uma gigantesca quantidade de bananas ndo deixa de ter seu
apelo estético, seja pela inovagao na forma, seja pela imagem-sintese que tal monte de
bananas desentortadas se tornaria de toda acdo humana no mundo, transformando-o

segundo os parametros de sua inteligéncia e sensibilidade.

Ao contrdrio, a vertente da mentalidade ocidental contemporanea de que falamos transforma
0 universo em uma gigantesca maquina de produzir maquinas de produzir maquinas de
produzir maquinas etc., em uma descomunal linha de producdo circular. E o mais curioso é
gue, ao se eliminar os fins, os meios, paradoxalmente, tornam-se, em Ultima instancia, inuteis,
ja que sé servem a outros meios que servem a outros meios que servem a outros meios ad

infinitum.

E claramente na mesma linha desse triste pragmatismo circular que se desenvolve uma
doutrina funcionalista — seja no design, subordinando a forma a “funcdo”, seja de maneira
generalizada, vendo toda atividade unicamente como um meio para a realizagdo do

objetivo pratico e especifico a que ela se propde.

Madrio Perniola, ao comentar os pensamentos do estudioso checo Jan Mukarovsky,
evidencia a contradi¢do inerente ao funcionalismo e mostra onde chega quem o pensa até

o fundo:

[...] descobrir-se-a entdo que existe também uma funcdo estética cujas
caracteristicas sao diferentes de todas as outras fungdes, porque ela é a
negacdo dialética da prdpria nogdo de fungdo, porque é “transparente”,
ndo possui um objetivo préprio e remete para uma imagem polifuncional
do ser humano.®

No campo do design, a doutrina funcionalista ja foi amplamente dominante, fixando uma
orientagdo grosseiramente materialista, hiper-racionalista e pragmatica, voltada aos
desenvolvimentos de uma industria massificadora a qual as pessoas é que deveriam se
adaptar e ndo o contrario. Ainda hoje, essa doutrina exerce influéncia, embora perca
terreno cada vez mais para outras teorias centradas na experiéncia humana com as coisas

e as imagens, tal como a filosofia do design de Klaus Krippendorff°. Esta foca-se na
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dimensdo simbdlica — ou significante — do design e, embora mantenha em segundo plano
sua dimensdo estética, lida com a questdo da “finalidade sem representagao de fim” que
caracteriza a experiéncia estética através do conceito de “motivacdo intrinseca”. Um
comentdrio apropriado dessa robusta teoria exigiria um artigo inteiro, mas ela nao

desempenhara papel central em nossa argumentacao.

O que nos interessa no momento € a insuficiéncia radical que corréi o funcionalismo desde
suas bases. Vejamos: mesmo os que acham que a forma concebida pelo designer deva ser
escrava de uma “funcao”, terdo que admitir que o design, na medida em que atua na
forma das coisas, é uma atividade estética. Pode ser, por outro lado, que os funcionalistas
mais radicalmente pragmaticos ndo aceitem, a principio, que a fruicdo estética seja um dos

objetivos — ou fins — do design.

Entretanto, se observamos que a “funcdo” de grande parte dos objetos se realiza no
contato com o homem, ndo sera dificil concluir que promover um contato agradavel entre
o homem e o objeto faz parte da propria “funcdo”. Uma chaleira, por exemplo, que leva a
agua a ebulicdo em trintas segundos, mas queima a mao de quem a pega, € mais
“funcional” do que outra que demora quarenta segundos para ferver a agua, mas é mais

agradavel de segurar?

S6é com esse exemplo banal, ja podemos concluir que é impossivel ndao incluir como parte
do objetivo do design, se ndo proporcionar prazer estético no sentido mais “elevado” da
expressao, a0 menos proporcionar conforto sensorial. Mas, sem duvida, poderemos ir
muito além se notarmos que a proposta funcionalista para o design, em uma reviravolta
tdo contraditdria quanto inevitavel, ndo deixa de ser também, ela prépria, uma proposta
estética, mesmo que disfarcada. Tal constatacdo é, na verdade, bastante evidente, nem
gue seja pelo simples fato de que a funcdo ndo pode determinar por si mesma a forma de

alguma coisa.

Em uma reflexdo um pouco mais demorada, poderiamos embasar nossa posicao
mostrando, por exemplo, que a escola paradigmatica da tendéncia funcionalista, a
Bauhaus, abrigava também artistas e que as experiéncias graficas levadas a cabo por Klee,

Moholy-Nagy, Mondrian, dentre outros, ligavam-se intimamente as formas elaboradas



pelos designers da escola. Basta comparar, digamos, as formas de uma das conhecidas
“composi¢cdes” de Mondrian (figura 01) as formas da famosa cadeira Wassily (figura 02)

para notar que as duas seguem uma mesma proposta estética.

Figuras 01 e 02 — Composi¢cdo com vermelho, amarelo, azul e preto (Mondrian, 1921) e Cadeira Wassily (Breuer, 1926).

A conclusdo a que se chega, de qualquer modo, e que ndo parece nenhuma novidade, é
gue o designer, ao trabalhar a forma de alguma coisa, se preocupa — ao mesmo tempo —
tanto com suas utilidades quanto com a experiéncia estética que ela proporciona. Ou seja,
ele enxerga a forma que imagina tanto como um meio para um fim diverso quanto como
um fim em si mesma. E, do mesmo modo, ao interagir com as formas imaginadas pelos
designers, os observadores/usuarios se interessardo por elas tanto na medida em que elas

sdo Uteis quanto na medida em que a interagdo proporciona diretamente prazer estético.

A titulo de exemplo, observemos novamente uma chaleira: é devido a suas formas que ela
serve a funcdo de esquentar agua. Mas, nesse sentido, como tudo mais o que é util — isto
é, um meio para um fim diverso —, ela nos interessa apenas indiretamente. O que nos
interessa diretamente é a agua quente, ou melhor, o efeito que a agua quente misturada
ao cha produz em nossos sentidos — sua aparéncia, portanto. Mas a chaleira também pode
se tornar um fim em si mesma se nos agradar diretamente por suas formas: podemos

considera-la bela, ou gostar de segura-la.

A forma, portanto, pode, como ja dissemos, ser tanto um meio quanto um fim. Enquanto

meio, ela pode atuar sobre objetos materiais ou imateriais. Vimos, acima, que as formas da



chaleira alteram a aparéncia (tatil) da agua, agindo, nesse caso, materialmente — o fim de
tal agdo sendo a aparéncia alterada da agua. Em outros casos, as formas de um objeto

atuam imaterialmente, moldando imagens imagindrias.

Suponhamos, por exemplo, que algum milionario adquira uma escultura por 74 milhGes de
euros. Pode ser que ele o tenha feito porque a escultura Ihe agradava diretamente por sua
forma — isto €, dava-lhe prazer estético. Mas pode ser também que ele a tenha comprado
para mostrar a outros que aprecia arte, ou que é um milionario que pode gastar somas
astronGmicas em obras de arte; pode ser que ele a tenha comprado, para resumir, em
funcdo da capacidade da escultura em alterar a aparéncia dele — ou dizendo de outro
modo, para moldar, de uma maneira ou de outra, as imagens de si que circulam pelas

mentes alheias.

Vemos, assim, que a imagem sensorial, a forma palpavel das coisas estd no centro do design,
sendo, ao mesmo tempo, fim ultimo, na medida em que é experimentado esteticamente e
meio em dois sentidos. No primeiro, visa o que se convencionou chamar “funcdo”, isto é, uma
fungao material. A forma tem, nesse caso, uma poténcia materialmente ativa que altera a
forma e as possibilidades de acdo de outros objetos ou de corpos — por exemplo, a forma de
um machado que permite alterar adequadamente a forma da arvore e a torna deslocavel para
gue possa ser transformada em madeira de constru¢do, um carro cuja forma aerodinamica
ajuda sua locomocdo e economiza combustivel etc. No outro sentido, a forma visa uma funcao
simbdlica, ela tem uma poténcia representativa que modela imagens mentais vinculadas a
certos objetos ou sujeitos — por exemplo, a identidade visual de uma marca alterando sua
imagem, a obra de arte de 74 milhdes de euros elevando o status de seu dono e sendo simbolo

de bom gosto etc.

Obviamente, a obra de arte mencionada também tem um potencial estético e uma funcao
material, assim como o machado também pode ser belo e possui vinculagdes imaginarias
diversas. Nenhuma forma esta totalmente isenta de fungGes materiais e simbdlicas, mesmo

um quadro é também uma mercadoria, mesmo um mictério, como ja mostrou Duchamp®®,
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tem potencial estético. O design, portanto, trabalha com a estrutura esbog¢ada na figura 03:
no centro, a forma, de um lado, a acdo para a qual tal forma colabora, de outro, as

representacoes a que ela se vincula.

forma
(experiéncia estética)

acao
(funcdo material)

representacao
(fungdo simbadlica)

Figura 03

Voltemos, agora, a definicdo proposta para o design — atividade que trabalha as aparéncias
visando as aparéncias — e vejamos como ela se relaciona com esse esquema. O design
sempre atua primeiramente na esfera central, isso &, ele sempre trabalha a forma, a
aparéncia. Até ai a definicdo é semi-evidente, mas vejamos o resto. Enquanto a forma
estiver principalmente voltada sobre si mesma, centrada na experiéncia estética, a definicdo
vale por si mesma, pois a aparéncia é também fim. Na medida em que ela se entrelaca mais
fortemente com os circulos laterais, vejamos o que acontece: se ela estiver centrada na
experiéncia simbdlica, sdo ainda as aparéncias tanto o meio quanto o fim, pois se a forma
deixa de bastar-se, ela serve, entretanto, as aparéncias — ao modo de aparicdo mental de

sujeitos e objetos.

Se ela estiver centrada na acdo material, entretanto, a definicdo parece um pouco forcada,
pois, aqui, s6 podemos falar em “aparéncia” na medida em que a ac¢do atua no mundo
empirico, sensério — mundo das aparéncias —, e ndo no plano metafisico das “esséncias”.

Por outro lado, podemos considerar que a agao material produtiva — pois é dessa que se

existente que o artista transforma em arte apenas realizando a acdo de desloca-lo de seu ambiente original,
evidenciando, com tal ato, sua poténcia estética.



trata aqui — nunca é um fim em si mesma, ela é essencialmente um meio e, por maior que seja
a corrente de “meios”, ela sempre desembocara em um fim que articula outras dimensdes,
dentre elas dimensdes simbdlicas e estéticas. Nossa definicdo sé se dissolvera realmente,
portanto, quando um direcionamento radical para a acdo deixar totalmente de lado as outras

duas esferas. Mas serd que, nesse caso, estaremos ainda no terreno do design?

Diremos que ndo, e justificaremos nossa posicdo mostrando que sé podemos falar em design,
como mostra a figura 03, quando had uma articulacdo das trés esferas, mesmo que uma esteja
mais em evidéncia que as outras. Se considerarmos cada esfera em separado, na medida em
gue elas tendem a sair do esquema proposto, veremos que elas ndo dizem mais respeito ao
design. Observemos, primeiro, a esfera da forma — se a experiéncia estética se afasta da agao
e da representacdo e tenta superar-se a si mesma, cai no dominio do sublime e do misticismo,
vai para o ambito de certo tipo de arte ou da religido, e ndo mais do design. Na esfera da
representacdo, se ela se afasta das demais, cai no dominio da lingua e dos conceitos, entra em
um plano totalmente abstrato que nao diz mais respeito ao design. O mesmo acontece com a
esfera da acdo. Se ela se afastar das demais, cairad nos planos da técnica e da engenharia, ou,
em casos mais primitivos, da mais bdsica sustentacdo organica, e ndo estara mais no terreno

do design.

|II —

Concluindo, podemos dizer entdo que, se nossa definicdo ndo é propriamente “universa
dado que casos extremos nos quais o design se volta especialmente para a acdo sé sdo
abarcados tangencialmente —, ela pelo menos da conta dos aspectos centrais do design. Ao
encara-lo como atividade que lida com as aparéncias, elaboramos uma espécie de anti-
funcionalismo que se, como dissemos, pode parecer um pouco forcado em algumas
situacdes limitrofes, mostra-se, por outro lado, especialmente adequado para lidar com as
dinadmicas do desigh em um mundo cada vez mais desmaterializado. E, afinal, no plano que
ela melhor se aplica que se pode compreender, por exemplo, o design de marcas. O que é o
branding sendao uma atividade estética e simbdlica, um esforco em orientar as ligacdes entre

os contatos “materiais” do consumidor com a marca as imagens mentais a ela relacionadas?

E ndo é também principalmente nesse plano — que liga, no esquema acima proposto, a
forma a representacdo — que atua o design de moda tdo em voga atualmente? Pois,

obviamente, embora também operem essa fungdo, as vestes nas mil e uma vitrines de um
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shopping center ndo se focam principalmente na regulacdo térmica do corpo. E o que dizer
do design de joias? Do design de interiores? Do design de superficies? Fica claro que sé
podemos compreender toda a sua poténcia partindo de um ponto de vista semelhante ao
gue propusemos neste artigo — isto é, um ponto de vista que enxergue o design

principalmente como atividade estética e simbdlica.



