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lutamente unitdria, e uma das grandes tarefas culturais dos arquite-
tos ¢é resgatar as periferias de uma condi¢do de inferioridade ou até
mesmo de semicidadania. E isso s6 se pode conseguir estabelecendo
em toda a cidade uma circulagdo cultural uniforme que a torne, real-
mente, um sistema de informacédo. Ora, na informagdo ndo podem
existir diversos niveis qualitativos; e ainda ndo ficou demonstrado
que a flagrante atualidade da noticia exclui qualquer possibilidade
de juizo histdrico. A cidade, como sistema da informagio, ndo po-
de limitar-se a transmitir noticias caracteristicas e publicitarias. E
uma entidade politica que deve transmitir o sentido do seu cardter
politico, e ndo vemos como possa fazé-lo se ndo justificar o seu ca-
rater politico com seu carater histérico. E como a historia nio é fei-
ta apenas de glorias, também faz parte da histéria da cidade a ges-
tao capitalista, ndo apenas negativa, mas também contraditéria em
relacdo a todas as tradigdes culturais urbanas: os crimes da especu-
la¢do, o escandalo das casas sem gente e da gente sem casa, o cadti-
co congestionamento do trafego, a insuficiéncia dos servigos sociais
e do verde, a escassa mobilidade da cidadania devido a dificuldade
dos escritérios, a mediocridade cultural, etc. A grande tarefa cultu-
ral dos arquitetos, hoje, é a recuperacdo da cidade, e ndo importa
que a cura da cidade doente seja, como programa, menos brilhante
do que a inveng¢do de novas cidades. Apenas através de uma rigoro-
sa metodologia de terapia urbanistica ainda se pode salvar a cidade
como institui¢do histdrica, sem comprometer sua atualidade de sis-
tema de informagdo. A cidade, de resto, é o melhor aparato de me-
diacdo entre cultura de classe e cultura de massa, aquele que, mais
do que qualquer outra coisa, podera garantir o carater intrinseca-
mente democrdtico da que sera a nova estrutura — de massa — da
sociedade e da cultura. Para que isso acontega, ¢ preciso que os ar-
quitetos, na qualidade de técnicos especialistas da cidade, retomem
o controle da sua gestdo, das suas mudancas, dos seus desenvolvi-
mentos. Nao se pede, ¢ claro, a exclusdo dos politicos; ao contrd-
rio, o que se deseja ¢ que sejam politizadas a metodologia e a técni-
ca de projeto dos arquitetos, a fim de que a correc¢do dos erros téc-
nicos da arquitetura do passado recente seja, a0 mesmo tempo, a
correcdo dos erros politicos que causaram a decadéncia da cidade.

1980

17
A CRISE DO DESIGN

Existe uma crise profunda do design. Ela atingiu mais visivel-
mente o product design ¢ a idéia da gute Form como resultado da
colaboragdo entre os artistas e os técnicos da industria. Na realida-
de, ela diz respeito a toda a esfera do projeto e das metodologias
relativas. A crise é explicada, em geral, pela condi¢do atual da eco-
nomia capitalista, o salto de qualidade da tecnologia industrial, o
progresso da cultura de massa simultaneamente com a difusﬁq do
consumismo, a contradi¢ao entre o rapido desenvolvimento das cién-
cias e das técnicas e a tendéncia A conserva¢do politica. A crise
manifesta-se como uma divergéncia crescente entre programagao e
projeto. A programagdo, como preordenacdo calculada e quase me-
cénica, tende ndo mais a preceder o projeto, mas a substitui-lo co-
mo procura de solugdes dialéticas para as contradi¢des que se vao
determinando sucessivamente na sociedade.

O projeto ainda é um processo integrado numa concepgao do
desenvolvimento da sociedade como devir historico; a programa-
¢d0, por sua vez, apresenta-se como a superacao da historia enquanto
principio de ordem da existéncia social. Toda a cultura ocidental,
a partir da Idade Média, colocou o conceito de histéria como estru-
tura organica de toda sociedade baseada em uma finalidade comum
a todos os seus membros. Isto é, a idéia de historia estd associada
a uma concepgao teleoldgica que encontra no ato de projetar seu
momento pratico. A propria moral, em substancia, ndo ¢ mais gio
que uma ordem projetista que a humanidade da a sua existéncia.
A programagao, ao contrario, tira dos individuos toda escolha e de-
cisdo, conferindo-as ao poder. E, como tende a repressao até mes-
mo violenta de qualquer contradi¢do ao seu sistema, nega a socie-
dade toda forma de existéncia historica. Ha, porventura, razoes para
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Crer que a programagao constitui um progresso e uma superacao do
projeto, que o problematismo da histdria esta fechado para sempre
€ que a perspectiva do futuro ¢ imune a problemas e contradi¢des?
E possivel pensar que a programagdo expressa por poucos grupos
de poder garante uma condi¢do positiva de existéncia a toda a hu-
manidade? Enfim, supondo-se que a programagio assegure o bem-
estar, pode-se aceitar a tese de que a humanidade ndo tem nem po-
de ter outro fim a ndo ser o bem-estar material?

Se a histdria, como esquema da vida projetada, é a estrutura
fundamental da cultura ocidental, a crise do design é pelo menos
o sintoma de uma crise geral dessa cultura. Ou, entdo, o eixo de
toda a cultura ocidental, estruturalmente dualista, é a distingao e,
ao mesmo tempo, o paralelismo, o equilibrio simétrico entre objeto
e sujeito. Nao € possivel pensar o objeto separadamente do sujeito:
0 sujeito € sujeito porque coloca a realidade como outra e distinta
de si; o objeto ¢ objeto apenas porque ¢ assumido e pensado pelo
sujeito. Neste sentido, podemos dizer que a realidade ou um frag-
mento de realidade tornam-se objeto na medida em que, pensada
por um sujeito, adquire a singularidade do sujeito. Da mesma for-
ma, o homem ¢ sujeito porque compreende e faz sua a realidade
ou um seu fragmento. Explica-se, assim, o design como processo
da existéncia finalistica ndo apenas da sociedade, mas de toda a rea-
lidade; € o design que promove uma coisa ao grau de objeto e colo-
ca o objeto como perfectivel, ou seja, participante do finalismo da
existéncia humana. A presente crise, portanto, é uma crise global;
0 mundo moderno tende a deixar de ser um mundo de objetos e su-
jeitos, de coisas pensadas e pessoas pensantes. O mundo de ama-
nha poderia ndo ser mais um mundo de projetistas, mas um mundo
de programados.

O que se chama de o fim ou a morte da arte nio é mais do que
a crise do objeto como valor. De fato, desde a sua origem, a arte
¢ modelo da produgdo, porquanto ¢é a atividade que produz objetos
que tém o maximo de valor. A obra de arte é o objeto unico, que
tem o méaximo de qualidade e 0 minimo de quantidade. E, portan-
to, o vértice de uma pirdmide, em cuja base encontramos objetos
repetidos e de escasso valor, em que a qualidade é minima e a quan-
tidade maxima. Sempre existe, todavia, uma rela¢io entre maximo
e minimo ou entre quantidade e qualidade: ¢ a relacdo entre o tinico
e o multiplo, que em outros planos constitui a relagdo basica da agre-
gacdo social. Em uma sociedade hierarquica, a obra de arte é ad-
quirida e possuida pelas pessoas e pelas classes mais proximas do
vértice e que mais exercem func¢des de comando ou de direcao. Se
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as obras de arte sdo ‘‘modelos’’ e se a sociedade ¢ feita de classes
dirigentes e classes dirigidas, é 16gico que os modelos sejam adota-
dos pelas classes dirigentes, que os comunicam as cl?sges depend'en-
tes, trabalhadoras, na medida em que podem imprimir um carater
de qualidade a produgdo repetitiva ou quantitativa. A opra de arte
¢ atribuido um valor ideal ou espiritual, porque as prépr!as classe§
dirigentes afirmam que seu poder tem uma origem espintpal e até
mesmo divina. A crise do objeto, como indissoluvelmente ligado ao
objeto ideal que é a obra de arte, estd sem duvida nenhuma associa-
da a crise das sociedades hierarquicas ou classistas. Ainda nao € pos-
sivel saber (e esta é uma das grandes causas da angustia d.a_nossg
época) se a sociedade diferenciada segundo as plasses sociais sera
sucedida por uma sociedade de massa democratica ou por uma so-
ciedade de massa absolutista. A sociedade democratica ¢ a que se
autoprojeta, a sociedade absolutista ¢ projetada por grupos~de po-
der que se formam dentro dela por contradi¢oes nﬁo-resolyldas -
a distincdo também vale, é Obvio, para os regimes que se dizem so-
cialistas.

E claro que uma cultura de massa, sejam quais forem suas pre-
missas ideoldgicas, ndo pode aceitar que os valores essenciais a exis-
téncia sejam subtraidos a coletividade, monopolizados por grupos
de individuos, subministrados a coletividade apenas na medida em
que isso é util para a classe dirigente. Como poderia ser de massa
uma sociedade dividida entre classes dirigentes e classes heterogh.rl-
gidas? A tentativa de alguns grupos para hegemonizar e adminis-
trar em seu interesse a cultura de massa €, sem duvida, uma das gran-
des causas de inquietacdo e de perigo do mundo_ mpderno. i

O pensamento ocidental, estruturalmente objetlvac_ior, obje_n-
fica as coisas, as pessoas, a realidade inteira. Além da crise do ob,!e-
to e do sujeito, hd, portanto, a crise da cidade, como agregacéo'hl’s-
torica da sociedade, e a crise da natureza como configurac¢ao histo-
rica da realidade.

Crise do objeto significa crise do produto. A teqtativa de pas-
sar do produto de interesse individual ao produto de interesse colg-
tivo, ou seja, do produto artesanal ao produto industrial, foi reali-
zada no fim do século passado e no inicio do nosso. As duag gran-
des premissas eram: 1) o valor de qualquer produto da tt'?cmca re-
sulta da quantifica¢do mais ou menos ampla da quahdadp do
unicum-arte assumido como modelo; 2) identificando a qualidade
ao valor estético, as técnicas da arte e do artesanato tér_n a _finali('ig-
de de produzir valor estético, ou seja, ligar uma experiéncia estéti-
ca, ainda que em grau diverso, a todas as coisas de que nos servi-
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mos na vida. A producdo industrial devia, portanto, ser posta em
condicdo de produzir objetos de valor estético, mas, como coloca-
va em circulagdo séries ilimitadas de objetos idénticos, estes ndo po-
diam mais ser qualitativamente distintos segundo as classes sociais
que os utilizavam. Em outras palavras, o industrialismo, em sua
ideologia-utopia original, teria podido transformar a velha socie-
dade vertical, classista, hierarquica, em uma nova sociedade, hori-
zontal, sem classes, funcional. Essa perspectiva reformista estava
na base da tentativa mais orgénica de transformacao da sociedade
através da uniformiza¢do de sua cultura material, realizada no ou-
tro pos-guerra. A Bauhaus de Gropius ndo queria ser apenas um
lugar de estudo das metodologias de projeto, mas o modelo de uma
sociedade-escola, ou seja, de uma sociedade que, projetando seu pro-
prio ambiente, projetava a sua reforma. Na ideologia da Bauhaus,
0 objeto era apenas um numero na série e, portanto, tinha um cara-
ter quantitativo, mas recebia um valor de qualidade do projeto-
modelo de que era a repeticdo. Melhor dizendo, a rigor, o objeto
ndo era mais do que a imagem do projeto, e o que ele comunicava
ao usudrio, ou seja, a sociedade, era justamente a ordem do proces-
so de projecdo. Através dos objetos de uso cotidiano, a sociedade
aprendia que cada ato moralmente vélido é um projeto, ou seja, um
passo em dire¢do a realizacao da ideologia em cuja perspectiva fora
concebido.

Depois da Segunda Guerra Mundial, a atividade projetista de-
veria ter-se dado como finalidade a reconstrugdo de uma Europa
devastada. Por essa razdo, procurou-se dar vida a uma segunda Bau-
haus, com a Hochschule fiir Gestaltung de Ulm. O malogro da ten-
tativa deveu-se, em parte, a relutincia da grande industria em fun-
cionar de acordo com finalidades sociais em vez de buscar o lucro
imediato; deveu-se também ao fato de ter-se proposto a maxima pa-
droniza¢do do objeto, quando, no contexto geral da cultura, o con-
ceito de objeto (e, simetricamente, de sujeito) ja ndo se podia mais
propor. !

Além do ideal superado da gute Form, podia-se pensar ainda
na presenca de fatores estéticos no Ambito de uma cultura de mas-
sa? Convencionalmente, desde a época romantica, estética signifi-
cava criatividade; mas uma cultura desde entdo radicalmente leiga
ndo podia modelar o seu conceito de criatividade pela criatividade
divina, que tem como efeito (e, a0 mesmo tempo, como limite) a
criacdo do mundo. Acaso ¢ concebivel uma criatividade sem princi-
pio nem fim, que seja simplesmente uma qualidade do ser e que ndo
se quantifique na criag¢do de alguma coisa real? No campo da arte,
em que especialmente se refletem as idéias relativas ao criar, afirma-se
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de maneira cada vez mais explicita (com Duchamp, por exemplo)
que o artista ndo tem como fim a criacdo de obras de arte e que
sua criatividade pode ser consumada experimentando esteticamen-
te, ou seja, de forma livre e criativa, a realidade do ambiente. As-
sim, a funcdo social e did4tica dos artistas seria comunicar a todos
a capacidade ou a atitude de conceber a realidade do ambiente vital
niao como um so-sein, mas como um werden, sob o estimulo de im-
pulsos criativos ndo mais divinos, mas humanos. Para que nao fos-
se uma evolucdo automatica e mecénica, era necessario que o wer-
den partisse de uma critica da realidade social de fato e da vontade
de mudéa-la. Para ser criativa, a evolucdo da sociedade deveria ter
sido substancialmente revolucionaria. Alids, a imagem da histéria
na era da industria era justamente a de uma sucessao dramatica de
impulsos revolucionarios progressistas e de impulsos contrérios, re-
pressivos ou conservadores. Os movimentos artisticos de vanguar-
da que se haviam desenvolvido no fim da primeira década do sécu-
lo haviam sido superados pelo espirito difuso de conservacao que
se seguiu a Primeira Guerra Mundial, com excecdo, porém, da Rus-
sia, onde a vanguarda cultural recebera o incentivo da revolucao so-
cial em curso. Como, porém, na Russia, a revolucdo coincidia com
o processo de industrializagdo, que no Ocidente ja estava muito avan-
¢ado e ndo podia mais ter carater revoluciondrio, na cultura centro-
européia entre as duas guerras as correntes progressistas (como, jus-
tamente, a Bauhaus) assumiram um carater mais reformista do que
revoluciondrio, mais social-democrata do que marxista. Convém nao
esquecer que foram De Stijl e Bauhaus que fizeram conhecer na Eu-
ropa a novidade da vanguarda soviética e que as veleidades revolu-
ciondrias e reformistas foram duramente reprimidas, ao mesmo tem-
po, como burguesas na Unido Soviética e como bolchevistas pelo
nazismo e pelo fascismo.

Nio é dificil compreender como, para todas as correntes artis-
ticas de vanguarda, a problematica do objeto de arte, alids do obje-
to tout court, se tenha estendido a cidade: a cidade esta para a so-
ciedade assim como o objeto estd para o individuo. A sociedade se
reconhece na cidade como o individuo no objeto; a cidade, portan-
to, ¢ um objeto de uso coletivo. Ndo sé isso, a cidade também ¢
identificavel com a arte porquanto resulta objetivamente da con-
vergéncia de todas as técnicas artisticas na formacao de um ambiente
tanto mais vital quanto mais rico em valores estéticos. Quando se
fala em crise da arte, fala-se, na realidade, em crise da cidade; e a
crise da cidade é um dos fendmenos mais graves e perigosos do mun-
do moderno.

A cidade é um acumulo de riqueza e um lugar de médxima in-
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tensidade da economia; no entanto, como organismo econdmico,
¢ em toda parte nitidamente passiva. Uma grande cidade custa mui-
to mais do que rende; o custo dos servi¢os publicos aumenta em pro-
por¢ao geométrica ao numero dos habitantes e hd cidades em que
¢ extremamente dificil atender com servicos adequados as necessi-
dades dos cidadaos. Além disso, nas grandes cidades desenvolvem-
se muitos fendmenos socialmente patoldgicos (terrorismo, vanda-
lismo, violéncia, drogas, etc.) que sé6 podem ser explicados como
formas de rejeicdo do ambiente alienante da cidade. Tenho razdes
para crer que as dificuldades de vida sdo muito maiores na cidade
de fundacdo antiga, ndo sé porque as velhas estruturas urbanas sao
obviamente inadequadas para o trafego automobilistico, mas tam-
bém porque a populacido, formada em grande parte por imigrados,
se sente estranha a velha comunidade citadina e ndo quer formar
uma nova. A hipdtese de cidades puramente industriais, em que as
pessoas encontram no trabalho da fabrica o espirito comunitario
das cidades medievais, ndo foi confirmada pela realidade. De fato,
0 peso das atividades industriais continua oprimindo as velhas e fra-
geis estruturas urbanas e, cedo ou tarde, acabard esmagando-as. Em
toda parte, lamenta-se o predominio do moderno sobre o antigo e
hd institui¢des publicas e privadas para a salvacido dos chamados
centros histéricos. Mas o desejo de salvd-los ndo depende apenas
do seu valor historico e artistico, depende também da autoridade
e do prestigio que dao a fun¢do moderna da cidade. Embora os es-
pagos e os canais de comunicagdo das velhas cidades sejam inade-
quados e inadaptdveis ao volume e a velocidade do trafego de uma
cidade moderna, os nucleos administrativos tendem a situar-se nas
cidades histéricas, como se, com isso, se quisesse perpetuar a tradi-
¢ao da centralidade do poder e de sua profunda raiz histérica. Por
outro lado, se fossem dadas a esses nucleos sedes menos prestigio-
sas e mais funcionais, as cidades historicas perderiam toda func¢do
e morreriam de paralisia, ou seriam conservadas como complexos
arqueoldgicos.

H4é uma razado mais profunda pela qual a cidade é uma entida-
de histérica e como tal deve ser conservada. A grande cidade é uma
concentra¢do de valores culturais: monumentos, museus, bibliote-
cas, arquivos, etc. Esses valores ainda constituem uma base insubs-
tituivel da pesquisa cultural moderna, inclusive em seus ramos mais
especificamente cientificos. E ainda do interesse geral da cultura que
as universidades estejam intimamente ligadas a esses grandes depo-
sitos de cultura, muitos dos quais ainda estdo em parte inexplora-
dos. A propria pesquisa cientifica mais avancada deve poder se en-
quadrar em sistemas de referéncia que a unam a cultura geral, a di-
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vulgagdo, aos canais da informagao. Parece, portanto, necesse.irio
que as universidades em que se fazem pesquisas avancadas estejam
situadas nas grandes cidades e, enquanto utilizam seu grande po-
tencial cultural, ajam como incentivadoras da cultura moderna. O
mesmo se pode dizer a respeito das vanguardas culturais (arte, tea-
tro, musica, etc.), que sdo o complemento necessério da alta pes-
quisa cientifica. :

H4, porém, impulsos em dire¢do contraria, que visam a des-
centralizacdao do ensino universitdrio e da pesquisa cientifica atra-
vés da disseminacdo de institutos universitarios em pequenos cen-
tros ou até mesmo fora de qualquer nucleo urbano. Procura-se jus-
tificar a multiplicacdo das universidades e o conseqiiente rebaixa-
mento do nivel da pesquisa cientifica afirmando que as metodplo-
gias modernas nao sao historicistas e, portanto, nao precisam
reportar-se aos documentos historicos — a func@o que outrora era
da historia agora pertenceria a estatistica. E provavel, sem dqvxdg,
que a estrutura geral da cultura esteja se transforma'ndo de diacro-
nica, como era na época do historicismo, em sincronica, do que cer-
tamente resultarda uma predominancia dos fatores contingentes so-
bre os universais. Mas, se quisermos evitar uma degradagao ggral
da cultura, é preciso que a pesquisa cientifica que tenha como fina-
lidade a aplica¢do industrial ndo elimine a pesquisa cientifica pura.
E esta sO pode ser realizada no complexo sistema de valores cultu-
rais da grande cidade.

A verdadeira crise da cidade manifesta-se ndao apenas em uma
diminuic¢@o do seu nivel cultural, mas também na perda do seu ca-
rater original de organismo cultural. Essa queda de valor. ¢é determi-
nada pelo fato de que a cidade ndo é mais um bem e um instrumen-
to da comunidade, cujo esfor¢o tendente a uma finalidade comum
facilita, mas um objeto de explora¢do por parte de uma minoria pri-
vilegiada. Com uma aceleragdo assustadoramente crescente, a es-
peculagdo fundidria assumiu, quase sem impedimento,. 0 comandp
das cidades, cuja popula¢do se ia rapidamente multiplicando devi-
do ao industrialismo em ascensdo. Como, devido a especula¢do, os
solos e os imdveis valem exclusivamente em termos de preco, 0s va-
lores de qualidade (que se identificavam com os valores de.his.torn-
cidade) foram sendo excluidos pelos valores puramente quantitativos.

Ao redor dos centros histdricos, conservados apenas em parte,
cresceram, sem outro principio a ndo ser a maxima densidade de
populagdo, enormes periferias superpopulosas; e, como a especgla-
¢do tendia a exploracdo integral dos solos, ndo € raro que as perife-
rias estejam escassamente dotadas de servicos, pesando., portanto,
sobre as frageis estruturas do centro. O prejuizo foi mais grave em
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paises como a Itdlia, onde, por muito tempo, governos moderados e
conservadores protegeram e privilegiaram a propriedade privada e a
especulacdo. Roma, que, talvez, entre as cidades européias, era dota-
da do patrimdnio cultural mais antigo e mais alto, foi a cidade mais
gravemente prejudicada; a especulagdo colocou-a em uma situacio
de extrema dificuldade, que pde em sério perigo a sua sobrevivén-
cia. A defesa simultanea da historicidade e da funcionalidade da ci-
dade, que as leis urbanisticas tornaram possivel em diversos paises
da Europa setentrional, em especial na Holanda, teriam sido e ain-
da seriam consideradas na Itdlia perigosamente destrutivas. A 1ni-
ca lei finalmente promulgada na Itdlia para disciplinar a explora-
¢do dos solos foi revogada, depois de alguns meses, pela magistra-
tura, como inconstitucional. Embora as leis existentes sejam nitida-
mente conservadoras, para os especuladores imobilidrios sio dema-
siado liberais e eles fazem de tudo para nao as observar: atrapalha-
ram e retardaram o estudo dos planos diretores, condicionaram-nos
em grande parte e, no entanto, violam-nos sistematicamente. Na Ita-
lia, a especulac@o encontra seu complemento natural no abuso da
construcdo. Em Roma, um ter¢co da populacio vive em edificios
construidos de modo abusivo, sem um plano, tornando assim ex-
tremamente dificeis, as vezes impossiveis, as obras de urbanizagio.
A violéncia e o abuso contra a cidade tém como conseqiiéncia o afas-
tamento dos urbanistas dos cargos de maior responsabilidade. Quem
dispde da cidade sao os donos das dreas e, como os urbanistas le-
vam necessariamente em conta os valores histdricos e estéticos,
negando-lhes qualquer faculdade de decisdo, aumenta o carater nio-
historico e nao-artistico da cidade.
O de Roma ¢ um caso limite, seja porque seu carater histérico
e estético € mdximo, seja porque a especulagdo imobilidria agiu, até
ha poucos anos, sem um controle real por parte dos organismos go-
vernamentais e municipais responsaveis. Mas a crise urbana, em Ro-
ma mais aguda do que em outros lugares, é o sintoma de uma crise
grave e generalizada da institui¢do urbana. Em todo o mundo, ho-
je, a grande cidade ¢ um organismo economicamente passivo e po-
liticamente ingovernavel, perigoso para a saude fisica e psicoldgica
dos habitantes. A grande disparidade do teor de vida das diversas
classes torna-se exclusdao dos menos favorecidos do usufruto do bem
cultural que a cidade representa. Dentro das grandes cidades, por-
tanto, verificam-se impulsos antiurbanos, .ou melhor, verdadeiras
crises de rejeicao que se manifestam na violéncia, na malandragem,
no vandalismo contra o bem comum, na neurose, nas drogas. A ci-
dade, ponto mdximo de agregagdo social, é também o ponto da po-
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lui¢do maxima do ambiente. Hoje, o problema da cidade ndo € mais
apenas urbanistico, mas também ecologico.

Para combater a degradagdo da cidade devida ao industrialis-
mo, a especulacdo, ao crescimento demogréfico descomrolado., 0s
grandes arquitetos do racionalismo conceberam esquemas de. cida-
de em que a ordem e a distribui¢do dos espacos correspondiam a
ordem e a distribuicdo das fungdes. Mas os modelos de Le .Cortju-
sier, Gropius e Wright s6 tiveram raras e incompletas' r;alnzaco_es
experimentais; depois, foram postos de.lado como utdpicos. Nao
eram: partiam da esperanca de que a soc1edadq burgqesa, desgnvol-
vendo-se em conformidade com suas premissas iluministas, teria pro-
gredido no caminho da democracia até a elimix_lacéo da tperarqma
das classes, até uma distribui¢do eqﬁitat@va da riqueza, até a coope-
ragdo pacifica numa obra comum de civilizagdo. Se, hqje, 0 que eram
hipdteses assentadas em bases solidas parecem utopias abstratas €
porque a sociedade burguesa, em vez de de.s§nvolver-se dc? agorfio
com suas proprias premissas iluministas, rejeitou-as com violéncia,
instaurando regimes duramente reaciondrios que'sé podlar_n cqn.du-
zir, como conduziram, a guerra. E, como os regimes reacionarios,
pela l6gica das coisas, sdo inimigos da cultura, a cidade como enti-
dade cultural foi sobrepujada pela cidade como instrumento politi-
co. A cidade-sociedade acabou substituida pela cic{ade-Estado.

A crise do design do objeto, cuja qualidade so interessava aos
produtores nos limites da quantidade do lu.cro, acrescentava-se a crise
do design desse objeto coletivo que ¢ a cidade. Qs que se gludlram
achando que as partes modernas se acrescentariam as antigas, co-
mo por uma passagem logica do antigo empirismo ao modernp es-
pirito cientifico, ficaram decepcionados: as partes l_nodernas distin-
guiam-se das antigas, dos chamados centros hlsté.rlcos,_pela confu-
sdo e pela desordem. Nos ultimos anos, entdo, foi preciso reconhe‘-
cer, ndo sem apreensdo, que a avidez de exploracao que le\_lara a
crise do objeto e a crise da cidade punha seriamente em perigo os
recursos naturais e ameagava até envenenar a humqmdade. Com ra-
zdo, Richard Neutra falava do design como a unica esperanca de
sobrevivéncia; hoje, o problema coloca-se em termos 'funda mais ra-
dicais. Ao menos no plano das metodologias de anéll_se ede proje-
to, o design do produto evolui para o design urb:am’snco e o design
urbanistico para o design ecoldgico. O grande dilema que teremos

de enfrentar em um futuro ja préximo € o da escolha entre projeto
e ndo-projeto, design e nao-design, urbanis_mo de planejamento e
urbanismo de simples — mas em geral tardio — controle sobre 0s
desenvolvimentos espontdneos da cidade.
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Muita importancia, inclusive pragmatica, adquiriu, nestas tl-
timas décadas, o conceito de ‘‘centro historico’’. Em termos muito
genéricos, ele indica o que se deve ou se quer conservar da cidade
antiga. Houve uma época em que se queriam conservar apenas os
monumentos, outra em que se queriam conservar apenas os docu-
mentos de certos periodos histéricos — grande parte da arquitetura
medieval foi destruida porque era considerada o documento de uma
época de ndo-cultura. Na realidade, cada época conservou do pas-
sado apenas o que considerava ‘‘histérico’’, e ‘‘histérico’’ era tudo
e tdo-s6 o que demonstrava a estabilidade, ou, até mesmo, o cara-
ter carismatico do poder religioso ou politico. Quando se comegou
a considerar ‘‘historicos’’ ndo sé os fatos dos ‘‘grandes’’, mas tam-
bém os do povo, ou seja, os fatos da economia, do trabalho, das
artes, o valor de historicidade de uma cidade ndo pode mais limitar-se
aos monumentos, mas estendeu-se a todo o tecido urbano. Tam-
bém os termos cronoloégicos foram mudados: por que a historia de-
veria ter parado no século XVIII ou XIX, como se os fatos contem-
pordneos nao pudessem ser objeto de reflexdo e de avaliacdo his-
toricas?

O conceito de *‘centro histérico’” pode ter uma utilidade prag-
matica, mas ¢ um falso conceito. Por que algumas partes da cidade
deveriam ser ‘‘historicas’ e outras ‘‘ndo-histéricas”? A cidade é,
in toto, uma construgao historica. As proprias deformacdes e mal-
formagdes urbanas devidas a gestdo capitalista sdo fatos, apesar de
nao gloriosos, da histdria da nossa época. Mas também estd obvia-
mente incluida na histéria da nossa época a tentativa de mudar a
gestdo da cidade e o sistema no qual se enquadra.

Na prética, entende-se por ‘‘centro histérico’’ a parte da cida-
de que ndo se pode ou ndo se deve mudar. Em outras palavras, a
parte da cidade que ndo pode ser utilizada para fins radicalmente
diversos daqueles a que estava destinada no passado. A condi¢do
de uma conservac¢do integral é que os nicleos administrativos das
atividades atuais da cidade sejam situados nos bairros modernos,
ou mudados para ld. Para poder descentralizar as fungdes que se
acumulam nos centros histéricos ou os paralisam, é preciso por as
zonas periféricas em condi¢des de recebé-las. Isso ndo é possivel,
porque as periferias foram concebidas pela especulagio como um
amontoado informe de construgdes. Com uma operagdo em pro-
fundidade (que, porém, exigiria uma politica urbanistica mais aberta
por parte dos poderes piblicos) elas ainda podem ser resgatadas,
ao menos em parte, para fungdes sociais mais dindmicas: bastaria
conseguir espacos para grandes artérias de trafego, estacionamentos
periféricos, servicos sociais, instituigdes culturais, verde publico. Po-

A CRISE DO DESIGN 261

rém, se ndo quisermos que a cidade perca qualquer unidade org@ni-
ca, é preciso que a propria metodologia de projeto possa ser aplica-
da a conservacdo dos tecidos antigos e a0 saneamento dos novos.
Hoje, é sem divida mais importante tratar das cidades enfermas do
que imaginar as cidades do futuro. A perspectiva de uma ‘‘recupe-
racdo do existente’’ pode parecer demasiado redutiva, até mesmo
minimalista. Mas a recuperac¢do nao é necessariamente um remédio
empirico, deve, alids, ser rigorosamente cientifica e os proje.tos de-
verdo ser precedidos de um severo processo de analise e critica das
situacdes de fato. O trabalho dos urbanistas acabara, assim, enqua-
drando-se na mais razodvel e construtiva das perspectivas polit1ca§:
analise e critica da involu¢dao da burguesia; recupera¢ao dos moti-
vos ideoldgicos das classes trabalhadoras reprimidos pela hegemo-
nia do capitalismo; resgate das conquistas democraticas apuladas
pelos regimes totalitdrios; reafirmacdo da vontade construtiva con-
tra as libidos destrutivas.

A cultura de massa ndo tem, em si, uma qualificagdo politica;
¢ a unica cultura possivel em um mundo fortemente industrializa-
do, que, por necessidades econdmicas e tecnoldgicas, tem em vista
um maximo de padronizagdo ou de uniformidade dos produtos. E
sabido que a cultura de massa se efetua através do sisterqa de infor-
macao e dos seus canais de comunicacao. Estes, como snmp}es apa-
ratos técnicos, podem favorecer tanto 0s processos progressistas co-
mo os processos retrégrados da sociedade. Evidentemente, € pro-
gressista todo processo de avanco cultural; retrégrado, ou, ao me-
nos, conservador, todo processo de difusao acritica de uma culyura
dada. Em conseqiiéncia, a positividade ou a negatividade do siste-
ma ¢ avaliada pela novidade ou ndo-novidade da informacao. O prin-
cipio da novidade ndo contradiz o da serialidade porque, ni_o se dan-
do mais a singularidade dos objetos, ndo pode haver novidade se-
ndo com a mudanca de série, ou seja, com a passagem de um pa-
drao a outro. ;

Nio é certo que uma sociedade de massa ¢ necessariamente uma
sociedade de consumo. A mudanga de uma série de produtos ¢ sem-
pre determinada pelo desgaste do produto, mas este dgsggste pode
ter motivos objetivos ou subjetivos. Se a pesquisa projetista, atra-
vés da critica de um produto de série, determina um novo produtp
preferivel ao primeiro, porque corresponde mais exatamente a fi-
nalidade, ou tem um espectro mais vasto de aplicagdes, ou tem as
mesmas caracteristicas do precedente, mas custa menos € pode_ ser
mais amplamente difundido, tem-se uma resposta a uma necessnd'a-
de objetiva ou consegue-se um progresso objetivo. Se, em vez dis-




262 CRISE DA ARTE, CRISE DO OBJETO, CRISE DA CIDADE

so, a mudanca da série tem a finalidade de desgastar o tipo na psi-
cologia dos usuarios e incentivar o descarte dos produtos antes que
tenham esgotado a duragdo prevista pelo projeto, a mudanca ocor-
re por motivos subjetivos sobre os quais é possivel influir do exte-
rior com varios meios, o mais freqiiente dos quais é a publicidade.
Enquanto, no primeiro caso, temos um consumo proporcionado,
no segundo temos um consumo desproporcionado a necessidade.
Nessa despropor¢do, tem inicio a espiral sem fim do consumismo.
E §abido que se suscitam necessidades ndo motivadas agindo sobre
0 inconsciente, ou seja, incentivando uma /ibido que tem como ul-
timo resultado a violéncia, o assalto, a guerra, em uma palavra, o
consumo irracional.

O processo deformado e vicioso de projeto que leva a projetar
tendo como unica finalidade o consumo maximo e, portanto, o lu-
cro maximo dos empreendedores tomou o nome de styling e consis-
te no exagero dos fatores que tornam mais apetecivel ou ‘‘comesti-
vel”’ o produto. O styling, em substancia, é o kitsch industrial. A
publicidade exagera a qualidade apetecivel do produto, o prdduto
repete a sua imagem publicitdria e, como tal, tem uma obsolescén-
cia tanto mais rapida quanto mais traumatizante foi a ““noticia’’ de-
forqua pela publicidade. Provocando necessidades ficticias e in-
conscientes, eliminando qualquer interesse de critica e de escolha
consciente, 0 consumismo configura-se como uma sujeicdo servil da
massa aos interesses do poder capitalista. Tem, portanto, uma fa-
ceta politica manifestamente reacionaria porque dé lugar, em poli-
tica, a obediéncia servil a uma propaganda que, assim como a pu-
blicidade comercial, recorre de bom grado a slogans carentes de sen-
tido. O fato mais grave é que, provocando impulsos que ndo en-
contram — alids, ndo devem encontrar — uma resposta nos produ-
tos, 0 consumismo gera um sentimento continuo, patolégico, frus-
trante de insatisfacdo: a sociedade de consumo, que gosta de
apresentar-se como uma sociedade do bem-estar, é, na realidade,
uma sociqdade irremediavelmente infeliz. E dificil comprovar que
0 consumismo seja um fendmeno paralelo ao da especulagdo imo-
bilidria. Da mesma forma que os mercados neocapitalistas regurgi-
tam de produtos que suscitam necessidades angustiantes que jaiais
serdo satisfeitas, também ndo poucas metrépoles estdo cheias de ca-
sas destinadas a permanecer desabitadas e de pessoas que precisam
desesperadamente de uma casa que jamais terdo.

g Desde que se formou uma teoria do design, esta teve como ob-
jetivo o bem-estar social, afirmando, porém, nio ser bem-estar moral
e politicamente legitimo aquele que algumas classes privilegiadas as-
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seguram para si mediante a explora¢do dos outros. Hoje, nao € pos-
sivel propor a hipotese de uma sociedade do bem-estar, ndo sé por-
que ela se demonstrou objetivamente irrealizavel, mas, sobretudo,
porque os proprios aparatos técnicos que a deviam executar obtém
efeitos contrarios. Sem entrar em detalhes, ja ficou demonstrado
que a espiral do consumismo conduzird, em um tempo relativamente
breve, ao empobrecimento até mesmo dos recursos bioldgicos. Ao
mesmo tempo, vdo-se produzindo sem cessar as causas que pode-
rdo levar a uma guerra pavorosamente destruidora.

A recuperacdo de um equilibrio econdmico no sentido de uma
relagdo proporcional entre necessidades e produgdo s6 pode ser tor-
nada possivel por uma nova maneira de projetar a existéncia, ou
seja, por um design que ndo estard mais em fungdo do bem-estar,
mas das necessidades. Nao seria possivel, em hipdtese alguma, de-
ter o processo de transformagao da cultura de classe em cultura de
massa, ndo conceber a cultura de massa a ndo ser como um sistema
global da informagdo; portanto, ¢ evidente que uma metodologia
moderna de projeto sé pode concernir a cultura de massa e ao siste-
ma da informacdo. A crise do objeto, identificando-se com a cons-
ciéncia dos limites ja superados de uma cultura ocidental, ndo ¢ re-
versivel; portanto, ndo pode mais haver um design dos objetos, ou
um product design, seja qual for sua escala de grandeza, mas ape-
nas um design dos circuitos de informagao. Nao poderd mais haver
um projeto industrial a ndo ser na medida em que os produtos, ten-
do perdido o antigo status de objetos, adquiriram o stafus de noti-
cia. Ao design caberd a tarefa de evitar igualmente a peniria e o
desperdicio, a insuficiéncia e a redundancia da informacdo. A cha-
mada austeridade ndo sera um sacrificio imposto pelas circunstan-
cias, mas o Grundbegriff de um novo equilibrio ou de uma nova
economia na utilizagdo social da riqueza, da cultura, do ambiente,
do espago e do tempo.

No primeiro estédgio do design, o da Bauhaus de Gropius, 0 ob-
jetivo era criar objetos cujo valor ndo dependesse mais da matéria,
e sim da forma, e que fossem utilizaveis também por classes econo-
micamente ndo-privilegiadas. Contudo, embora a posse ¢ a utiliza-
¢do de produtos bem desenhados ja nao exigissem uma riqueza ma-
terial, exigiam, entretanto, um elevado nivel cultural. Os termos fun-
damentais do problema continuam e, provavelmente, continuarao
0s mesmos, sé que a cultura exigida para a utilizacao do novo de-
sign ndo serd mais uma cultura de classe, mas uma cultura de mas-
sa. Esta cultura sera produzida, obviamente, pelo proprio design.

A cultura de massa, que ndo sera suscetivel de qualquer estra-
tificacdo em termos de valor, podera ser apenas inteiramente inte-
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grante e libertadora ou inteiramente repressiva e alienante. Tertium
non datur. Seré repressiva, porque impedird a reflexdo e o critério;
§eré libertadora porque serd nao s6 um produto, mas também um
instrumento de pensamento. Isto é, ndo deverd apresentar-se como
um aparelho de difusdo, mas como um processo de estruturagio da
cgltura e, para realizar uma autonomia disciplinar propria, devera
dlspor de uma metodologia propria, de um projeto proprio e de um
design proprio. Enfim, o design devera organizar os circuitos da in-
formacdo, comegando, naturalmente, pela cidade e pelo ambiente,
e deverd procurar definir de modo novo sua rela¢do com a ciéncia,
a ec’onomia, a politica. Em suma, deverad ser o design que determi-
nara nao apenas a forma e o espaco, mas também o ritmo ou o tempo
da vida associada.

O campo operacional do design pobre, de massa, nio mais preo-
g:upaQO em conferir aos produtos qualidades estéticas traduziveis de
imediato em quantidades de custos e de precos, ¢ infinitamente mais
extenso. Na ordem méxima de grandeza ndo estara mais o edificio,
nem a cjd@de, que ainda pertencem a categoria dos objetos: estard
O territorio, a conurbagdo, em ultima insténcia, todo o mundo ha-
bitado. Alids, ja existem projetos concebidos em funcdo de sua re-
petibilidade em lugares diversos e de sua utilizacao em diversas fun-
¢oes. Por exemplo, as cipulas geodésicas de Buckminster Fuller, as
cqnstrucées ilimitadas e modulares de Wachsmann, toda a gama dos
“Jnﬂéveis”, os tendoes de Frei Otto. Logo abaixo, estdo as habita-
¢Oes econdmicas em série que 0s governos e os municipios sdo obri-
gados a construir porque uma das caracteristicas negativas da me-
galdpole € ndo permitir que as classes mais pobres escolham e deci-
dam suas habitacoes, obrigando-as, alids, ndo sé a receber, como
até a implorar dos poderes piiblicos o elementar instrumento de vi-
da que ¢ a habitacao. H4, depois, o design dos meios de transporte,
que sao as verdadeiras arquiteturas méveis do mundo contempora-
neo e que, cedo ou tarde, sera preciso reduzir a formas mais corres-
pondentes a sua verdadeira func¢do, que ¢ a do deslocamento de lu-
gar a lugar, e ndo das loucas velocidades nas auto-estradas. Depois,
ha todo o aparelhamento e o equipamento dos transportes publi-
cos, da sinalizacdo, da publicidade. Ndo parece que alguém tenha
pensadq que os circuitos e 0os meios de transporte constituem, em
seu conjunto, um sistema de informag¢do e comunicagio a ser utili-
zado racionalmente, e ndo apenas concedendo algum espago a uma
qulicidade ocasional. E que dizer do equipamento urbano, da ilu-
mm’acﬁo, c.ia publicidade das ruas, que constitui o rosto efémero,
porém mais vivo e mais aproveitado da cidade que hoje quer ser,
ela propria, efémera?
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Quanto ao design dos grandes circuitos da produgao industrial,
é claro que esta estritamente ligado aos novos materiais sintéticos,
as novas formas, as novas cores que eles permitem, aos baixos cus-
tos, a extrema facilidade de substitui¢do. O alto nivel de padroniza-
¢do, determinado pelo fato de que a matéria nao tem uma morfolo-
gia propria, mas forma-se no curso do préprio ciclo industrial que
produz as coisas, confere ao produto um grau de integridade for-
mal jamais antes alcancado. Tudo leva a crer que serdo justamente
esses produtos efémeros, leves, coloridos, faceis de manejar, faceis
de trocar, que constituirdo a mutédvel e vivacissima morfologia do
ambiente, e teremos como uma nova natureza fabricada pelo ho-
mem e sobreposta a primeira. Resta, enfim, o grande problema dos
verdadeiros circuitos de informacdo e comunicacdo: a televisdo, o
radio, o cinema, o teatro, a imprensa, o esporte. O novo design nao
deveria por certo consistir em impor a essas atividades, que utili-
zam amplamente os meios de comunicagao visual, uma certa digni-
dade formal — ao design dos objetos deve suceder, portanto, o de-
sign das imagens. A industria pde em circulagdo uma enorme mas-
sa de imagens. Se pensarmos que, em substancia, reduziu os obje-
tos as suas imagens, podemos até dizer que produz e introduz nos
mercados apenas imagens. Ora, se para liquidar os superabundan-
tes produtos da histéria contarmos com a sugestdo e com a breve
duracdo das imagens, é claro que nao seria utopico, mas apenas in-
génuo, esperar fazer o consumo corresponder a resposta logica, as
necessidades. Mas é possivel evitar que a informagdo e a comunica-
¢do de massa, como fatores essenciais do consumo, ajam sobre a
imaginacdo e ndo sobre o inconsciente. O bombardeio de imagens
a que as pessoas estdo expostas, principalmente nas cidades, tem por
conseqiiéncia a paralisacdo da imagina¢do como faculdade produ-
tora de imagens. Essa falta de emissdo de imagens tem por conse-
giiéncia a aceitagdo passiva das imagens que formam o ambiente
efémero, mas real, da existéncia. Isso significa falta de reacdo ati-
va, de interesse, de participagdo. Né@o ¢ outra coisa sendo o que cha-
mamos de alienacdo. E sabemos que a alienagao, a falta de integra-
¢do ao ambiente, a paralisacdo da imaginagao sdo a origem da pa-
tologia urbana, da violéncia, do vandalismo, das drogas, da neuro-
se coletiva. Em suma, é preciso conseguir que a informacéo e a co-
munica¢do de massa ndo sejam em mao unica e, acima de tudo, nao
impecam a comunica¢ao dos individuos entre si e com 0 ambiente.
Tem mais: a informacdo e a comunicacdo de massa sdo instan-
tineas; antes que se possa exercer sobre as noticias um minimo de
reflexdo e de avaliacdo, ja passaram, ja foram substituidas por ou-
tras. Assim como a retorica vulgar da publicidade sufoca qualquer
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pensamento a respeito da qualidade do produto e da necessidade
de consumi-lo, também a informacdo de massa, inclusive a infor-
magao politica, elimina qualquer possibilidade de reflexao e de cri-
tério. Tudo termina com o consumo da noticia-imagem.

Nao se pode aceitar a identifica¢do de inconsciente com ima-
gem. Como foi demonstrado pela pesquisa psicoldgica, de Arnheim
especialmente, a imaginacdo ¢ um tipo de pensamento que tem suas
estruturas e suas finalidades cognitivas e operativas. Desde o século
XVII, reconheceu-se que a imaginacdo pode, em sentido religioso,
salvar ou perder; melhor, sem a imaginag¢do ninguém se salva, nem
se perde, porque ndo pode haver vida moral. Até mesmo uma expe-
riéncia superficial da comunica¢do de massa comprova que ela exerce
sua influéncia sobre os instintos, e é justamente isso que procuram
todos 0s que querem que 0 consumo nao seja a resposta logica a
uma necessidade, mas o desabafo de um instinto de violéncia, de
posse, de distragdo.

A imaginacdo ¢ a faculdade que nos permite pensar em nés mes-
mos de forma diferente do que somos e, portanto, propor uma fi-
nalidade além da situacdo presente. Sem imaginagdo pode haver cil-
culo, mas ndo projeto. O projeto ndo ¢ mais do que a predisposicdo
dos meios operacionais para pdr em pratica os progressos imagina-
dos. A imaginagdo ética e politicamente intencionada é a ideologia,
e ndo pode haver projeto sem ideologia.

A imaginacao ¢ diferente da l6gica e da ciéncia porque nio tem
por finalidade o conhecimento abstrato, mas um conhecimento in-
dissoluvelmente ligado ao fazer e, portanto, a técnica. Em toda a
sua histdria, a arte ndo foi mais do que imaginagio dinamica, ati-
va, produtiva. E compreensivel que a crise da imaginacdo tenha de-
terminado a crise da arte, e a crise da arte, a crise da cidade como
criacdo historica e instituicdo politica. Essa crise, que ja tem aspec-
tos assustadores, pode tornar-se a crise final das agregacdes sociais
baseadas em interesses comuns, tradi¢des comuns, orientagdes ideo-
légicas comuns, responsabilidades administrativas comuns.

Entretanto, seria um erro considerar a informacdo de massa,
inclusive a informacdo sonora e visual, como irremediavelmente ne-
gativa, alienante, repressiva. Temos exemplos de publicidade de bom
nivel estético; exemplos de novos produtos cujo emprego nio é mais
opressivo ou repulsivo; sistemas de sinalizacdo que dirigem (quan-
do observados) o uso correto da cidade. A reportagem fotografica

Jja € um primeiro instrumento para fazer a historia da realidade con-
temporanea. O fato de que a informacao visual e sonora tem tem-
pos muito rdpidos ndo deve ser considerado, a priori, paralisador
da avaliacdo que, porém, devera adaptar-se a seu ritmo.
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O design tradicional, criado pela Baqhaus no primeiro pos-
guerra, estava estreitamente ligado a pesquisa dos artistas do cons-
trutivismo, isto ¢, tinha em vista tornar melhor, mais rac_lonal, mais
eficiente, mais legivel, mais agraddvel, o ambiente da vida cqndla-
na. Ocupava-se, porém, ainda e apenas, do pl?jeto, sem considerar
que o problema do objeto implica o do sujeito e vice-versa.

Na historia da arte do nosso século, ha uma outra corrente que,
com a mesma exclusividade, se ocupa apenas do sujeito: a que, par-
tindo de Duchamp, indica como préprio da arte ndo a produ¢ao
de objetos de valor estético, mas tratar como estético qualqu_er ob-
jeto que a arte extraia do seu contexto e mdlqpe como estético. B
ambiente em si ndo € nem positivo, nem negativo, nem integrante,
nem alienante: depende de quem o vive experimenta-lo positiva ou
negativamente. A relagdo dialética, so apa‘rememen’te'de antitese,
envolve, hoje, também a grande problematica gr.bamstlca: Le Cor-
busier ou Lynch, Gropius ou Robert Venturi? E justamente no pla-
no do urbanismo que o problema se coloca em termos de extrema
urgéncia, porque as cidades deformadas pela especulacao fun(_ilérla
ndo poderdo sobreviver por muito tempo. E um problema cuja ex-
tensdo nem sequer se pode indicar aqui, mas que seguramente nao
tera outra solugdo, a ndo ser através de uma critica rigorosa e de
uma melhoria ou uma reestruturagdo do existente. Também neste
campo ¢é preciso renunciar tanto a aceitacdo passiva do fato consu-
mado como a utopia das cidades ideais modernas. Trata-se de um
programa redutivo, minimalista, mas € o ﬁnicp que corresponde a
situacdo real das cidades e é, no plano urbanistico, um programa
que coincide com o do design, pobre ou austero, no plano da pro-
ducdo. : e

Que instrumentos poderiam servir para a reahzagao'do’que pa-

rece ser o unico programa do design? Um s, mas em niveis e com
ramificacdes diversas: a escola. E quase incrivel que a perspectiva
de uma cultura de massa ndo tenha ainda influido de maneira rele-
vante sobre o sistema escolar, em nenhum pais do mupdp. A escola
continua sendo um aparelho de classe que tem por objetivo conser-
var a hierarquia das classes. Considera, sem divida, a necessidade
objetiva de uma cultura de massa, mas apenas como aparelho de
difusdo da cultura institucionalizada, que é justamente uma cultpra
de classe. Supor uma sociedade de massa como dilataciq quantita-
tiva da cultura de classe, evitar que as estruturas dos sistemas de
informacdo e de comunicagdo corresponda uma mudanga qualita-
tiva ou substancial da estrutura da cultura — eis o que parece um
dos absurdos mais grosseiros e perigosos do mundo de hoje.

1981




