Disefio en Palermo. VI Encuentro Latinoamericano de Disefio 2011

O Design no Quadro das Indistrias
Culturais: Avaliacao dos Objectos de
Design Representados na Pintura na
fase do Realismo Americano

Maria Jodo Félix (*)

Fecha de recepcion: septiembre 2009
Fecha de aceptacién: febrero 2011

Version final: mayo 2011

Resumen: Se pretende con la realizacion de este trabajo evaluar el significado del arte en la sociedad contemporénea, a partir

de la aparicién de la industria cultural, en la perspectiva de los pensadores de la Escuela de Frankfurt, haciendo referencia
a las mutaciones sociales ocurridas con la industrializacién y demostrar el papel de los objetos de disefio representados
en el realismo americano a través del andlisis de un cuadro de Edward Hopper.

Palabras Clave: Disefio Industrial - Arte - Industria Cultural - Realismo Americano - Modernismo

[Resimenes en inglés y portugués y curriculum en p. 88]

1. Introducao

Uma das caracteristicas mais marcantes da inddstria cul-
tural, consistiu no seu poder de destituir os individuos
da sua capacidade de julgar e decidir. Se a revolugdo
industrial mecanizou a relagdo entre homem e trabalho,
a industria cultural mecanizou a relagédo entre o homem
e sua prépria subjectividade.

Porisso, o objectivo desta pesquisa consiste em investigar
alguns pontos de vista sobre esta problemdtica, nome-
adamente uma breve andlise aos trabalhos de Adorno,
Horkheimer e Walter Benjamim visando as mutagoes
sociais ocorridas apds o advento da Revolugéo Industrial,
onde se inclufiam temas como, arte, técnica e estética
industrial.

O papel desempenhado pela cultura material, através
das imagens, serd demonstrado a partir da andlise de
um quadro de Edward Hopper Escritério a Noite, onde
encontramos objectos de produgdo industrial que néo
86 retractam uma época do realismo americano, como
evidenciam a respectiva tecnologia e o seu papel social.
A metodologia utilizada consistird na pesquisa bibliogra-
fica que abrange os temas atrds referidos.

2. Industria cultural

O Instituto de Pesquisa Social, que mais tarde se passou
a designar por Escola de Frankfurt, surgiu na década de
20 do século XX, criada por um grupo de intelectuais
alemaes, com o propédsito de analisar o pensamento mar-
xista, tentando fundar uma concepgao que se distanciasse
da ortodoxia do pensamento de esquerda da época.

A ideologia dessa corrente de pensamento encontra-se,
em grande parte, difundida nas pédginas da Revista de
Pesquisa Social, que constituiu um dos documentos mais
importantes para a compreensdo do espirito europeu do
século XX, tendo os seus colaboradores estado sempre
na primeira linha da reflex@o critica sobre os principais
aspectos da economia, da sociedade e da cultura do seu
tempo. Por tudo isso foram alvo de perseguicdo por parte
dos meios conservadores, responsdveis pela ascensdo e
apogeu dos regimes totalitarios europeus da época.

Segundo Gian Enrico Rusconi (um dos estudiosos da
Escola de Frankfurt), a teoria critica, como costuma
ser designado o conjunto de trabalhos da Escola de
Frankfurt, é uma expressdo da crise tedrica e politica do
século XX, reflectindo sobre os seus problemas com uma
radicalidade sem paralelo. Por isso os trabalhos dos seus
pensadores exerceram grande influéncia, directa nalguns
casos, indirecta noutros, sobre os movimentos estudantis,
sobretudo na Alemanha e nos Estados Unidos, nos fins
da década de 60. (Adorno, 1982)

Os estudiosos do grupo aleméao de Frankfurt, abordavam
temas como a trajectdria da razdo iluminista, a situagédo
da obra de arte na modernidade e o debate sobre o nas-
cimento e o desenvolvimento da inddstria cultural. A
expressdo indistria cultural foi por eles utilizada, pela
primeira vez, no livro Dialektik der Aufkldrung (Dialética
do Iluminismo), sendo nessa obra que Adorno e Horkei-
mer demonstraram a problemética da cultura, face aos
processos industriais.

Considerado como uma consequéncia do desenvolvimen-
to da prépria sociedade moderna, o tema da industria
cultural incluia os aspectos da industrializacdo, do cres-
cente cientificismo, do consumo e da massificagdo social,
sendo que a discussdo em torno do mesmo vulgarmente
apontava para os problemas da descaracterizagdo do con-
ceito de arte e, consequentemente da ideologia dominante
e da alienagdo de publico transformado em consumidor.
A sistematizacdo do pensamento dos estudiosos de
Frankfurt, face aos seus multiplos interesses e ao facto
de ndo constituirem uma escola, no sentido tradicional
do termo, tornou-se num processo dificil, mas de certo
modo colocou-nos face a uma postura de anélise critica
e a uma perspectiva aberta para todos os problemas da
cultura do século XX.

Podemos, no entanto, salientar alguns dos temas de-
senvolvidos pelos estudiosos alemées: assim a Walter
Benjamin, devem-se reflexdes sobre as técnicas fixas de
reproducdo da obra de arte, particularmente do cinema, e
as consequéncias sociais e politicas resultantes, a Adorno
reflexdes, como o conceito de “indtstria cultural” e a fun-
¢do da obra de arte, a Horkheimer coube os fundamentos
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epistemoldgicos da posigdo filoséfica de todo o grupo
de Frankfurt, tal como se encontram formulados na sua
“teoria critica” e, finalmente, a Habermas, as ideias sobre
a ciéncia e a técnica como ideologia. (Marcuse, 1997)

A sociedade em que se vivia estava sofrendo vérias trans-
formagdes principalmente, no aspecto econémico, dado
que o comércio se tinha fortalecido apds as revolugdes
industriais, ocorridas na Europa e, com isso, o capita-
lismo florescia em consequéncia das novas descobertas
cientificas e do avango tecnolégico. O homem havia
perdido a sua autonomia e, perante esse facto, a huma-
nidade estava cada vez mais desumanizada, sendo que o
dominio darazdo humana, preconizado pelo Iluminismo,
passou a dar lugar ao dominio da razdo técnica. Os valo-
res humanos haviam sido deixados de lado em prol dos
interesses econémicos e o que passou a reger a sociedade
foi a lei do mercado. Quem conseguisse acompanhar
esse ritmo e essa ideologia de vida, talvez, conseguisse
sobreviver, mas quem néo o conseguisse seria jogado a
margem da sociedade.

Nessa corrida pela posse de determinados bens, nasce o
individualismo que, segundo Adorno, “é o fruto de toda
essa Industria Cultural”.

“A Inddtstria Cultural impede a formacgédo de individuos
auténomos e independentes, capazes de julgar e de de-
cidir conscientemente”. (Adorno 1982)

Face a estas transformagoes sociais, podemos dizer que a
Inddstria Cultural traz consigo todos os elementos carac-
teristicos do mundo industrial moderno e nele exerce um
papel especifico, na ideologia dominante, a qual confere
sentido a todo o sistema.

E importante salientar que, para Adorno, o homem, nessa
Indtstria Cultural, ndo passava de mero instrumento
de trabalho e de consumo, e era considerado como um
objecto manipuldvel.

De tudo isto se depreende que, a grande intengdo da
industria cultural, consistiria em obscurecer a percep-
¢do de todas as pessoas, principalmente daqueles que
eram formadores de opinido, sendo que ela era a prépria
ideologia, regendo valores e até mesmo a felicidade do
individuo que sofreu condicionantes face a essa cultura.
No entanto sabemos que é importante salientar que a
grande forca da Indistria Cultural consistia em despoletar
no homem necessidades, ndo as que lhe permitiriam asse-
gurar o seu dia-a-dia, mas sim, as necessidades do sistema
vigente, que apontavam para o consumo incessante.

O universo social, maioritariamente considerado o das
coisas, constituiria também um espaco hermeticamente
fechado, cujas tentativas de saida se encontravam bloque-
adas. Adorno tentou ndo passar esta visdo pessimista, da
sociedade de entdo, afirmando que existiria uma saida e
que esta se encontrava na prépria cultura do homem: a
limitagdo dos sistemas e a estética.

Alids na obra A Teoria Estética, onde Adorno, a propésito
da salvagdo do homem diria que, ndo adianta combater o
mal com o préprio mal, pois exemplos disso, ocorreram
no nazismo e noutras guerras. Para ele a antitese mais
vidvel da sociedade selvagem era a arte, pois é ela que
liberta o homem das amarras dos sistemas e o coloca
como um ser auténomo e humanizado.

Enquanto o papel do homem, perante a Industria Cul-
tural, passaria apenas por este ser um mero objecto
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de trabalho e consumo, na arte ele seria um ser livre
podendo pensar, sentir e agir. A arte seria como se fosse
algo perfeito diante de uma realidade imperfeita e além
disso, para Adorno, a Industria Cultural ndo poderia ser
pensada de maneira absoluta, pois possufa uma origem
histérica e, consequentemente seria efémera.

2.1. Os Homens e as suas obras

Entre todos pensadores vinculados ao grupo de Frankfurt,
salienta-se o perfil de Walter Benjamin e o fascinio que
suscitava, quer pela sua obra, quer pela sua personalida-
de. Para Adorno, Walter Benjamin era a personalidade
mais enigmadtica do grupo, pois os seus interesses eram
frequentemente contraditérios e a sua conduta oscilava
entre a intransigéncia e a cortesia. Essa maneira de ser
aparentava mais o temperamento vibrante de um artista
do que a tranquilidade e a frieza racional, normalmente
esperadas de um filésofo. O seu pensamento parecia
nascer de um impulso de natureza artistica que, trans-
formado em teoria, como afirmava Adorno “liberta-se da
aparéncia e adquire incompardvel dignidade: a promessa
de felicidade”.

Benjamin considerava o seu ensaio A Obra de Arte na
Epoca das suas Técnicas de Reprodugdo, como a primeira
grande teoria materialista da arte, encontrando-se o ponto
central, desse estudo, na anélise das causas e consequén-
cias da destruigdo da “aura” que envolve as obras de arte,
enquanto objectos individualizados e tnicos.

Com o avanco das técnicas de reproducdo, a aura, dissol-
vendo-se nas vdrias reproducdes do original, destituiria a
obra de arte do seu status de raridade. Para Benjamin, a
partir do momento em que a obra fica excluida do seu sta-
tus, que faz dela algo ao alcance de poucos e um objecto
de culto, a dissolugdo da aura atinge dimensGes sociais,
as quais seriam entendidas como resultantes da estreita
relagdo entre as transformacdes técnicas da sociedade e
as modificagbes da percepcéo estética .

A andlise de Benjamin concluia que as técnicas de
reprodugdo das obras de arte, provocando a queda da
aura, promoviam a liquidagdo do elemento tradicional
da heranga cultural, mas por outro lado, esse processo
continha algo de positivo, na medida em possibilitava
outro relacionamento das massas com a arte dotando-as
de um instrumento eficaz de renovacgdo das estruturas
sociais. Tratava-se de uma postura optimista, que foi
objecto de reflexdo critica, por parte de Adorno.
Segundo Adorno, passou despercebido a Benjamin que a
técnica se define através de dois niveis: primeiro enquanto
qualquer coisa determinada intra-esteticamente e, segun-
do, enquanto desenvolvimento exterior as obras de arte.
Quando surgiu a produgdo em série e a homogeneizagao,
as técnicas de reproducdo sacrificaram a distingdo entre o
cardcter da prépria obra de arte e o sistema social, por con-
seguinte, se a técnica passa a exercer grande poder sobre a
sociedade, tal ocorre, segundo Adorno, gragas e em grande
parte, ao facto de que as circunstdncias que favorecem tal
poder sdo arquitectadas pela forga dos economicamente
mais fortes sobre a prépria sociedade, o que conduz a que,
aracionalidade da técnica se identifique com a racionali-
dade da dominagdo. A expressdo “industria cultural” visa
substituir a expressdo “cultura de massa”, pois esta tltima
designacdo possibilitava, aos seus defensores, o objectivo
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de fazer crer que se tratava de um tipo de cultura que teria
surgido espontaneamente das préprias massas.

Adorno, divergia frontalmente desta interpretagéo, pois,
segundo ele, a industria cultural, ao aspirar & integragao
dos seus consumidores, ndo apenas adapta os seus pro-
dutos ao consumo das massas, mas também, e em larga
medida, determina o préprio consumo.

2.1.1. Walter Benjamin

Benjamin, apesar de considerar que, por um lado, as
novas formas de produgdo artistica tinham abalado os
velhos referenciais da obra de arte e que, por outro, eram
também indutoras de uma nova fruigéo estética, projectou
uma visdo positiva da cultura de massa, no sentido de que
esta poderia ser uma fonte de emancipagao, libertando o
homem moderno das opressdes do capital.

Assim a industrializagdo e a arte que se fundamentavam na
reproducdo e na utilizagdo de meios técnicos, produziriam
novos modos de percepcao e reencaminhariam o individuo
moderno para um mundo social reencantado, desvalori-
zando a racionalizagdo e desmistificando a modernidade.
E precisamente na formacgdo desse mundo reencantado,
proporcionado pela industrializagdo e pela cultura de
massa, que Benjamin aposta na recuperagdo da energia
mitica como forma de reactivar as forgas revolucionérias
inconscientes. Evidentemente, que ele ndo propunha
um retorno a mitologia tradicional, com o seu cardcter
religioso e de devogdo permanente, mas a inauguracédo de
uma nova perspectiva encantadora inspirada na paisagem
urbano-industrial com a sua realidade de entéo.

Para implementar a sua proposta, Benjamin aproximava-
se dos surrealistas, inspirando-se no elemento catértico
do movimento, que vislumbrava uma critica a sociedade
capitalista e aos seus valores tradicionais, através da forga
criativa do subconsciente, valorizando, assim, a dimensao
onirica e a livre associagdo de ideias (Freud) como meios
privilegiados de invencdo artistica e de actuacdo politica.
Benjamin acreditava, deste modo, que essa leitura da
arte surrealista estava muito préxima da realidade social
moderna, marcada pelos “novos mitos” da sociedade
industrial.

Este autor, entendia que o mergulho dos surrealistas,
no mundo dos sonhos, era excessivo e que, para este
movimento existia um problema que consistia no facto
de permanecer no sonho, ndo dando visibilidade da sua
transcendéncia, para que se pudesse afirmar.

Benjamin era, no entanto, um entusiasta do movimento
surrealista e considerava que os seus seguidores tinham
sido os primeiros a compreender as energias revoluciona-
rias da modernidade, apesar do seu estado de permanén-
cia onirica que os tornava distantes de qualquer objectivo
conducente ao projecto politico, facto que ele entendia ser
necessdrio ultrapassar para poder tirar melhor proveito
desse momento, sendo necessdrio despertar para, a partir
de entdo, utilizar os seus conhecimentos no sentido de
alcancar uma meta revolucionéria.

E através destes ideais que Benjamin observa, de modo
positivo, os bens culturais que se fundamentam na repro-
dutibilidade técnica, dado que, grande parte deles, tem
a potencialidade de conduzir o individuo ao mundo dos
sonhos, possibilitando assim a observacdo de elementos
significativos da sociedade moderna.

As propostas de Benjamin atrds referidas, demonstram o
empenho do autor em apontar os elementos formadores
de uma nova arte, fundamentada nas técnicas industriais
de produgdo, pois ele entendia o elemento tecnolégico
como um instrumento capaz de devolver ao homem a
dimensdo mitica e onirica da arte, que sempre existiu,
mas que necessitava de ser reposta, de acordo com os
novos tempos e com a modernidade.

No seu trabalho, A Obra de Arte na Era da sua Reproduti-
bilidade Técnica, onde realga a potencialidade da cultura
de massa, o autor destaca os pontos positivos dessa nova
forma de representacéo artistica apontando, em primeiro
lugar, a descaracterizagdo dos elementos essenciais que
anteriormente definiam a obra de arte, como, por exem-
plo, a questdo da autenticidade e o valor de culto.
Assim, para Benjamin, a arte pré-moderna tinha como
finalidade atender aos rituais religiosos, e nesse sentido
as obras possufam uma aura, ou seja, a obra era singular e
Unica e estava relacionada com o seu contexto histérico e
temporal, sendo que a reprodutibilidade técnica da arte,
na época moderna, possibilitou, entretanto, que a arte
perdesse esse cardcter de singularidade e de unicidade
de outros tempos, abalando assim o valor de culto ao
qual estava intrinsecamente relacionada.

Em contrapartida, a arte contemporinea, ao destruir a
aura da obra, em virtude da difusdo em série, proporcio-
nava o valor de exposigdo, mas este facto, que abala entao
o conceito tradicional de arte, néo era visto por Benjamin
como algo pernicioso, pois isso possibilitava que a obra
ficasse mais préxima das massas.

Cada dia fica mais irresistivel a necessidade de pos-
suir o objecto, de tdo perto quanto possivel, na ima-
gem, ou antes, na sua cépia, na sua produgdo (...) Reti-
rar o objecto do seu invélucro, destruir a sua aura, € a
caracteristica de uma forma de percepgao cuja capaci-
dade de captar o “semelhante no mundo” é tdo aguda,
que gragas a reprodugdo ela consegue captd-lo até no
momento dnico. (Benjamim, 1994).

Benjamim defendia, ndo sé o facto da reprodutibilidade
técnica negar a aura artistica, mas que o préprio status da
arte se modificaria, assim como a sua fungdo, deixando
de fundar-se no ritual e passando a ter uma fungéo poli-
tica, porque permitiria a um maior nimero de pessoas, o
acesso aos bens culturais, e isto para ele consistia numa
democratizagdo da informacéo.

3. A cultura material através das imagens
Walter Benjamin, defendia que a obra de arte tinha mu-
dado de cardcter e que a mdquina substitufa a singulari-
dade da existéncia, pela pluralidade da cépia e, o valor
de culto da imagem convertia-se em valor de exibicéao,
perdendo-se assim na idade da reprodugdo mecanica, a
aura da obra de arte. Esta teoria veio, no entanto, suscitar
algumas ddvidas.

Por exemplo, e a propésito das cépias, um proprietério de
uma xilografia ao tirar c6pias a uma obra de arte, poderia
reter a idéia de que se tratava de uma imagem singular,
ndo pensando que se tratava ou ndo de mais uma cépia.
Ainda outro exemplo, que poderemos reter, é o facto dos
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quadros dos mestres holandeses, do séc. XVII, que repre-
sentam domicilios particulares e tabernas, mostrarem
que, nas paredes das casas se colocavam, tanto pinturas,
como xilografias e gravagdes. (Burke 2001)

Michael Camille, mais recentemente, defendeu que a
reproducdo da imagem pode chegar inclusivamente a
incrementar a sua aura, do mesmo modo que a multiplica-
cdo fotogréfica ndo desmistifica o glamour de uma estrela
de cinema, antes pelo contrério, motiva a sua projecgao.
Apesar de hoje em dia hoje levarmos a imagem menos
a sério do que os nossos antepassados, isso certamente
que se deve, ndo a reprodugdo propriamente dita, mas
sim a grande quantidade de imagens com que somos
atingidos em cada dia.

Estas imagens servem assim de testemunhos, no processo
da reconstrugéo da cultura material do passado, tanto nos
museus, como nos livros de histéria e sdo particularmente
valiosas para a reconstrugdo da cultura quotidiana, pos-
suindo a vantagem de comunicar com rapidez e clareza
os respectivos detalhes, dado que uma avaliagdo dos
mesmos, através de um texto, seria mais vaga e complexa.
Os pintores holandeses foram dos primeiros a representar
vistas urbanas e interiores domésticos, oferecendo assim
um importante testemunho para se poder entender o
caracter da cultura Holandesa, da época.

No caso das paisagens urbanas, os detalhes de determina-
das imagens tém, em certas ocasides, um valor especial
como documento. Por exemplo, a cidade velha de Var-
s6via, arrasada praticamente em 1944, foi reconstruida
pedra por pedra no final da Segunda Guerra Mundial
assentando no testemunho das gravagoes e das pinturas
de Bernardo Bellotto.

Os especialistas em Histéria e Arquitectura fazem, habi-
tualmente, uso das imagens para reconstruir a aparéncia
de alguns edificios antes de serem demolidos, ampliados
ou restaurados.

3.1. Interiores e Mobilidrio

No caso das imagens de interiores, o efeito realidade
é, inclusivamente, maior que nas vistas das cidades.
“Guardo uma recordagdo muito viva da minha reacgéo,
quando era ainda um menino, visitei a National Gallery
de Londres e vi quadros de Pieter de Hooch (1629-1648)”
(Burke), especialista em pintar interiores de casas e patios
holandeses, cheios de maées, criadas, criangas, homens
bebendo e fumando, etc. Perante esses quadros, os trés
séculos que separavam o espectador do pintor pareciam
por momentos, ndo terem decorrido, e o passado nédo sé
podia ver-se como inclusivamente sentir-se e tocar-se.
Quando visitamos um edificio ou monumento, por
exemplo, do século XVII, sabemos tratar-se de uma re-
construgdo em que uma equipa de técnicos teria actuado
como se fossem historiadores.

Basta estarmos atentos aos testemunhos de quadros para
descobrirmos que tipo de moveis eram utilizados numa
casa, com essas caracteristicas, e qual a sua disposigdo. No
caso de um edificio ser modificado, em épocas posteriores,
como aconteceu, por exemplo com o paldcio de Versalhes,
os restauradores tiveram de decidir se sacrificavam o
século XVII em prol do Século XVIII o ou vice-versa. Em
qualquer dos casos, o que observamos na actualidade é,
em grande parte, uma reconstrugdo. A diferenga entre um
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edificio auténtico do século XVII, pode consistir apenas no
facto de uma parte importante da madeira ou da pedra ter
sido substituida por carpinteiros modernos. (Burke, 2001)
Um quadro poderia também servir como adverténcia aos
espectadores do século XX, no sentido de que um artista
ndo é uma camara fotografica, mas um comunicador que
tem os seus préprios interesses. Inclusive na cultura da
descrigdo interessava as pessoas o que se ocultava por
detrds da superficie, tanto nas imagens como no mundo
material que representavam.

As imagens tém a grande vantagem de mostram deta-
lhes da cultura material, a qual as pessoas da época ndo
atribufam o verdadeiro valor, e que ndo tinham sido
mencionados nos textos da época, por isso o testemunho
das imagens é valioso porque, ndo sé mostra artefactos
do passado, como também a sua colocagdo, de acordo
com os ditames da época.

A histéria da cultura material refere-se ao testemunho das
imagens e parece especialmente fidvel no que toca aos
pequenos detalhes, pois permite-nos situar os artefactos
antigos, no seu contexto social e original.

4. Modernismo

Problemas sociais e religiosos geraram algum mau estar
geral, na Europa no inicio do século XX e dividiram
alguns paises, nomeadamente as principais nagées indus-
triais, que compartilhavam de uma desconfianga mitua,
enquanto se esforgavam por estabelecer uma sociedade
industrial moderna sendo que, no dominio das artes,
esta situacgdo instdvel reflectia-se em incessante busca
de uma nova ideologia.

O florescimento da Arte Nova evidenciou, desde logo,
que este movimento seria de curta duragédo, pois as suas
linhas fluentes e formas subtis eram inadequadas para
uma producdo mecénica. Exigia-se assim uma nova cul-
tura, inspirada pelas conquistas cientificas e tecnoldgicas,
que reflectisse o dinamismo da vida moderna.
Fascinados pelo encanto da velocidade e pelo poder da
madéquina, os artistas comecaram a tentar captar, na pintura
e na escultura, os registos da vida na cidade moderna,
tais como o ruido, a velocidade, a cintilagdo da luzes e
a violéncia. A experiéncia urbana, ligada &8 multiddo, ao
anonimato, ao contingente e ao transitério, é enfatizada
pelo poeta e critico francés Charles Baudelaire (1821-
1867), como o nuicleo da vida e da arte modernas.

A industrializagdo em curso e as novas tecnologias,
colocam em crise o artesanato, fazendo do artista um
intelectual apartado da produgdo. Com a industrializa-
¢do, esse sistema entra em crise, afirmava o historiador
italiano Giulio Carlo Argan, e a arte moderna é a prépria
histéria dessa crise.

Algumas da tendéncias modernistas sdo entdo: a deli-
beracgdo de fazer uma arte, em conformidade com a sua
época e arentincia a invocagdo de modelos cldssicos, bem
como o propédsito de diminuir a distdncia entre as artes
maiores (arquitectura, pintura e escultura) e as aplicagoes
aos diversos campos da producgdo econémica, e ainda a
busca de uma funcionalidade decorativa e a aspiragdo a
um estilo ou linguagem internacional ou europeia, pas-
sando ainda pelo esforgo em interpretar a espiritualidade
e inspirar e redimir o industrialismo.
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Assim, misturam-se nas correntes modernistas, mui-
tas vezes de maneira confusa, motivos materialistas e
espiritualistas, técnico-cientificos e alegérico-poéticos,
humanitdrios e sociais.

O termo, arte moderna, engloba as vanguardas europeias
do inicio do século XX, cubismo, construtivismo, surre-
alismo, dadaismo, suprematismo, neoplasticismo e futu-
rismo, do mesmo modo que acompanha o deslocamento
do eixo da produgdo artistica de Paris para Nova lorque,
ap6s a Segunda Guerra Mundial (1939-1945)(Argan).

O novo centro da cultura artistica moderna passa a ser
Nova Iorque, e a arte passa a ter uma posigdo de autono-
mia e de hegemonia, conservando as relagdes com a esfera
europeia, mas possuindo, porém, caracteristicas préprias
e inconfundiveis, sendo a primeira delas a auséncia de
qualquer inibigdo em face de todas as tradigées.

Em 1918, terminada a Primeira Guerra Mundial, um clima
de incerteza dominou por toda a década de 20 e os paises
envolvidos, que antes disputavam mercados consumido-
res, viviam agora crises econémicas, sociais e politicas.
Em 1929 Nova lorque, viu desequilibrada a sua estrutura
econémica resultando no que foi chamado de Grande
Depressdao nos EUA.

Nos anos 30, o espirito da Depressdo espalhou-se e teve
um profundo efeito sobre a autoconfianga norte-ame-
ricana, reflectindo-se, consequentemente, na produgdo
artistica desse periodo.

O sentimento de nostalgia e os valores tradicionais pa-
reciam constituir um verdadeiro estilo de vida e assim,
as cenas naturalistas, sobre o drduo trabalho rural, eram
populares. Alguns artistas, como Edward Hopper, ex-
pressavam as suas reflexdes sobre o passado mostrando
a maneira de ser individualista da época. Exemplo disso
as pinturas de Hopper que retractavam a desolagdo da
vida urbana, com figuras humanas presas dentro de seu
préprio isolamento.

O realismo exemplifica, a direcgdo tomada pela represen-
tagdo do povo e do quotidiano, pensado como forma de
superagdo das tradi¢des cldssica e roméntica, assim como
dos temas histéricos, mitolégicos e religiosos.

4.1. Os Movimentos Americanos

Um dos factos referenciados na histéria da arte do século
XX é a transferéncia do centro da cultura artistica mun-
dial, da Europa para a América. Durante todo o século XIX
a arte americana é praticamente tributdria da europeia,
sendo apenas na arquitectura que os modelos europeus
variam, consoante a organizagdo social, o modo de vida
e a disponibilidade dos materiais.

No final do século XIX forma-se em Chicago uma autén-
tica escola de arquitectura, que tem, mais tarde, como
expoente mdximo L. H. Sullivan, considerado o profeta
da arquitectura moderna, o qual promulgou a arquitectura
organica, porque estava convicto de que um edificio,
incorporando a vida, deveria ser concebido como um ser
vivo e sustentou que a forma segue a fungdo néo tendo
entendido nunca, por fungdo, fenémenos puramente
mecanicos e utilitdrios, mas sim o resultado de todas as
realidades intelectuais, espirituais e praticas.

S6 no fim do século XIX e principio do século XX se
manifesta, na arte figurativa, uma corrente tipicamente
americana, realista (Homer, Henry, Eakins, Sloan), inde-

pendentemente dos exemplos histéricos europeus e a
qual se dedica a recolher, com a méxima objectividade,
os aspectos da vida (Argan).

Jd na primeira década do século XX, o fotégrafo Stie-
glitz organiza, na sua prépria galeria, exposicdes de arte
moderna europeia e um pouco mais tarde, em 1913, a
famosa Armory Show dé a conhecer ao grande ptblico
americano, os impressionistas Cézanne, Van Gogh, os
nabis, os fauves, os cubistas, Duchamp e Picabia, sendo
a partir desta mostra, que fez escdndalo, que comega a
grande aventura da arte americana.

A maior parte dos artistas americanos, pelo menos até
1947, protagonistas do expressionismo abstracto beberam
nas fontes do surrealismo europeu, de Miré a Masson, a
Klee, as manifestagGes mais violentas da destruigdo da
imagem do Picasso dos monstros e da Guernica e a todas
aquelas poéticas que remetiam para a arte primitiva como
manifestacdo do inconsciente colectivo. (Volpi, 1969)
Gorky, serd a figura-chave deste delicado momento de
ligagdo entre a velha cultura figurativa e a arte americana
emergente, dado que possuia uma experiéncia profunda
das linguagens formais europeias, realizando assim uma
dupla operagdo que consistiu em esvaziar os signos da
arte europeia, da sua referéncia a um sistema histérico
de significados, e reanimd-los como significantes de
uma condigdo existencial origindria e insuprimivel, em
que a realidade psiquica se confundia com a realidade
bioldgica.

A Escola de Nova Iorque, foi precursora de uma manifes-
tacdo imediata e de uma vitalidade profunda que, liberta
de qualquer condicionamento repressivo, recuperou o
ritmo instintivo do gesto pictérico, o dinamismo de mo-
tivagdes obscuras e de mitologias remotas e primitivas.
Termina assim um periodo que viu a arte empenhada
na problemadtica social e politica e agora o problema ja
ndo reside nas escolhas ideolégicas e na formulacgéo de
programas de acgdo, mas sim na possibilidade ou néo
de sobrevivéncia da arte no quadro de uma sociedade
de consumo e de uma cultura de massas.

5. Arte, técnica e estética industrial

As ligacgdes entre arte, técnica, e produto industrial,
merecem especial relevo pois, ainda hoje, muita gente
néo se apercebe do significado que teve para o destino
da humanidade o evento da revolugdo industrial, ou seja,
a grande transformagdo que se operou no mundo, em
consequéncia da mdquina e da mecanizagdo de tantos
produtos necessdrios ao homem.

A arte de hoje, como a de sempre, submete-se as condi-
¢Oes técnicas e sociais do meio em que se desenvolve e
s6 neste contexto se mantém eficaz e actual, sendo por
isso que a mecanizagdo do mundo moderno incidiu,
ndo s6 sobre a componente social e econémica, como
também sobre a componente estética da vida humana. A
grande importancia, que adquire o produto industrial, na
sociedade moderna, ndo pode ser subestimada sobretudo
quando esse produto se integra na prépria sociedade e
progressivamente substituiu o artesanato, sendo, por isso
oportuno, procurar entender, até que ponto o desenho
industrial deve ser considerado como parte integrante
da grande familia das artes visuais.
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A arte de hoje ndo é a de ontem, e ndo serd a de ama-
nhd, nem como forma, nem como fung¢do, entenda-se,
neste contexto, que o termo fungdo se refere as razoes,
as motivagdes e aos impulsos que levaram, em todos os
tempos, a criagdo de obras que hoje se definem como
artisticas, mas que foram definidas pelos antigos como
téchne, feitico, objecto religioso, instrumento de trabalho,
chancela, amuleto, etc.

No que concerne, mais directamente & relagdo entre
desenho industrial e artes visuais, ai compreendida a
arquitectura, devemos ter conta a evolugdo particular
verificada, e que passou por quatro fases distintas: numa
primeira fase, que corresponde aos ensinamentos de
William Morris e de Ruskin, verificou-se um decidido
repudio de todo o passado académico na arquitectura e
no artesanato, mas sem uma compreensdo recta para o
urgente desenvolvimento da técnica, numa segunda fase,
a que deu origem aos primeiros fermentos da art nouveau
e a personalidades como Van de Velde e Horta, comegou-
se a aceitar a intervengdo da mdquina na determinacéo
de obras artisticas, mas ainda sem se libertar de um
decorativismo supérfluo de origem artesanal. Foi s6 na
terceira fase, a da Bauhaus, de Gropius, que o conceito
de interdependéncia entre funcionalidade e forma se
torna proeminente, mas esta fase, todavia, havia de ser
rapidamente superada, quando se percebeu que o biné-
mio titil-belo ndo bastava sendo para justificar uma bem
pequena parte das formas criadas pela industria e pela
arquitectura, o que constituiria a quarta fase.

Mais tarde entendeu-se tudo isto devido ao facto de se ter
compreendido como o objecto industrial e a arquitectura,
deviam corresponder, o mais possivel, aos requisitos
técnicos que lhe eram exigidos e a natureza do material
utilizado, mas na condigdo de ter em conta duas outras
importantes premissas: primeira a necessdria instabilida-
de formal, devida, as grandes e diversificadas exigéncias
de mercado, a solicitagdo, a concorréncia e ao monopélio,
e segunda, a fungdo simbdlica, pela qual o objecto estaria
destinado a significar a sua fungdo de maneira evidente.

5.1. Relagédo entre Artesanato, Desenho Industrial e
Artes Puras

Se pretendermos esclarecer melhor a relagdo entre dese-
nho industrial e as outras artes, temos de considerar um
outro ponto, o da sua interdependéncia com o artesanato,
pois cada vez mais o objecto industrial estd a substituir o
artesanal. E um processo lgico e elementar que se tem
vindo a verificar desde os tempos mais distantes. Isto,
para além de tudo, permitir-nos-a infringir a absurda
dicotomia, que numa altura fora estabelecida, entre arte
aplicada e arte pura, entre arte decorativa e ndo deco-
rativa, como se existisse um limite nitido entre o que de
artistico e de néo-artistico faz parte de um determinado
patriménio cultural.

Cada vez mais os o objectos feitos a mao serdo substitui-
dos pelos produtos feitos 8 mdquina e por isso o produto
artesanal dos tempos passados ver-se-4 limitado a alguns
sectores particulares (mosaico, cerdmica, renda, vitral)
adquirindo, assim, algumas das caracteristicas mais
especificas da arte pura de outros tempos. Habilmente
e quase inadvertidamente, a vis formativa, prépria do
objecto industrial, vai-se transferindo também para o
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artesanal, como se transfere, até para o artistico, para a
escultura e para a arquitectura.

Habituados a ver o nosso universo pldstico povoado das
linhas sinuosas de certos instrumentos cientificos e das
superficies lisas de tantos produtos industriais, somos,
lentamente, levados a gostar delas e também a pedi-las
nos moveis, nas estruturas arquitecténicas, nas escultu-
ras. Os exemplos ndo faltam: serdo as esculturas de um
Arp, de um Brancusi ou de um Gabo que mostrarao o es-
treito parentesco com os objectos industriais criados por
Noguchi, Eames, Wirkkala, serdo ainda as arquitecturas
de Rudolph, Niemeyer e Aalto, bem como os jardins de
Burle Marx, as pinturas de Rauschenberg, de J. Johns, que
sofreram a influéncia destas formas, ndo-naturais, mas
que adquiriram a significdncia que tiveram, em tempo, as
formas das drvores, das montanhas e do corpo humano.
Pense-se, finalmente, na transformacao sofrida por todo
o panorama urbano das nossas cidades modernas, com
a presenca de construgdes industriais que incluem altos
fornos, reservatdrios, serpentinas, pontes e viadutos,
onde por toda a parte se criaram linhas novas, providas
de uma especifica beleza pldstica, cromética, arquitec-
ténica, assim como o podiam ter sido as cipulas e os
campanadrios medievais. Ndo é caso aqui de levantar a
questdo sobre se os dois géneros de beleza tém igual valor,
igual duragdo ou se pode instituir, uma escala estética,
entre estes monumentos do presente e os gloriosos monu-
mentos do passado, mas ndo hé divida de que um novo
elemento artistico se juntou as outras artes, elemento
que reencontraremos, transformado e sublimado, nas
construgdes arquitecténicas e nas obras de arte

5.2. Interferéncias entre Desenho Industrial, Pintura e
Escultura

No dominio das hipéteses estéticas a mais habitualmente
aceite é a que postula uma identidade estilistica entre
obras de arte de uma determinada época, inclusive entre
as obras de artes bastante distintas entre si como a musica,
aarquitectura e a poesia, e com maior énfase, para aquelas
que pertencem a uma mesma categoria sensorial, como
€ o caso das artes visuais.

Se observarmos as relagdes que se foram instituindo entre
desenho industrial, pintura e escultura, poderemos facil-
mente constatar que tais relagdes passaram por trés fases
distintas: uma primeira fase, aquela, que corresponde a
primeira revolugéo industrial (a arquitectura de engenha-
ria do século XIX), em que as obras técnicas e mecénicas,
incluindo aqui as grandes pontes metélicas, as primeiras
mdquinas a vapor, as primeiras mdquinas téxteis e de
escrever, eram consideradas completamente distintas
das belas-artes e, quando muito, se tentava, por vezes
mascarar a maquina acrescentado-lhe um friso ou um
ornamento, ou integrando elementos decorativos como
capitéis e pequenas colunas, no corpo do mecanismo .
Numa segunda fase, a da Arte Nova que procurou criar
objectos de arquitecturas que, mesmo valendo-se da labo-
racdo mecénica, tivessem também um quociente artistico
e sabemos que nesta época se realizaram algumas obras
importantes que iriam ser revalorizadas, sobretudo nos
nossos dias.

Por fim uma terceira fase, a bauhausiana e neopléstica,
durante a qual veio a ganhar forga e convicgdo de que o
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objecto industrial e a arquitectura, criada com os novos
materiais, deveriam ser totalmente submetidos ao bing-
mio utilidade-beleza. Foi entdo que se verificaram os
conhecimentos dos casos de analogias estilisticas entre
algumas pinturas de Mondrian, Van Doesburghe Malevic,
algumas esculturas de Arp, Pevsner e Gabo, e os objectos
industrialmente produzidos como méveis de Rietveld, de
Le Corbusier, de Mies e de Breuer.

Este dltimo periodo foi, sem divida, um periodo glorioso
e cheio de interesse polémico e ideolégico, mas hoje, a
uma longa distdncia, podemos constatar que nesta dese-
jada submissdo de um sector artistico ao imperativo da
funcionalidade devia haver algo de forgado.

No periodo do pés-guerra, pode-se, de facto, assistir a
uma progressiva revolta da pintura e da escultura peran-
te as frias regras do construtivismo e do concretismo e
verificou-se o aparecimento de novas formas pictéricas e
pléasticas, muito mais liberais, que desembocavam preci-
samente nos modos extrovertidos e irracionais da pintura
informal, do tachisme, da action painting americana e
de outras correntes neodadaisticas e pop.

E ébvio que, entre estas ultimas formas de arte visual e
o objecto industrial, ndo podia subsistir mais que uma
escassissima afinidade. Alguns autores tentaram, em véo,
descobrir numa certa arquitectura bruta ou num deter-
minado relangamento ornamental do objecto industrial,
uma analogia com o informal pictérico. A realidade é bem
diferente, pois surgiu um tipo de pintura e de escultura
que, mesmo em oposigdo ao racionalismo arquitecténico
e ao rigor cientifico da .producéo industrial, pretendeu
manter intactos os seus privilégios de absoluta liberdade
criativa e de absoluta independéncia em relagdo a toda
a construgdo racional.

Um vasta gama de produtos industriais, por outro lado,
puderam, entretanto, subtrair-se as exigéncias da pratica,
da funcionalidade e das leis do mercado e que, portanto,
deviam estar na base de algumas normas constitutivas e
construtivas que regulariam também o seu aspecto exte-
rior, o que ndo impedia que uma osmose entre as diversas
formas criativas subsistisse. Sdo exemplo disso, por parte
das artes puras, a frequente inclusdo de elementos toma-
dos de empréstimo ao mundo da industria e do desenho
industrial como se pode constatar em muitos artistas
pop, como Rauschenbcrg, Jasper Johns, Jim Dine, Arman,
Raisse e, Oldenburg, entre outros e, por outro lado, o
progressivo desenvolvimento e afirmagdo, em diversos
pafses, de um tipo de produgdo industrial, ou pelo menos
realizada com sistemas industriais e em série, dedicada a
criacdo de objectos ndo utilitdrios, isto €, de objectos que
tinham como tnico fim serem agraddveis e satisfazerem
a exigéncia estética do publico. Algumas destas obras,
como as criadas pelo grupo francés Recherches Visuelles
(Morellet, Le Pare, Sobrino, Yvaral) ou pelos italianos
do Gruppo T (Boriani, Colombo, Devecchi), por Mari e
Munari, ou por outros artistas como os alemaes Rot, Pohl,
Mack, Piene, serviam para demonstrar a possibilidade
de conceber também o desenho industrial em fungio
de uma criagdo de obras artisticas, ndo utilitdrias e que,
muito provavelmente, encontrariam no futuro amplas
aplicagdes no sector da publicidade, do mobilidrio, da
sinalética e, na generalidade, em todo o lay-out da mo-
derna civilizagdo mecanizada.

O florescimento de obras de arte, definidas como concep-
tuais ou pobres e, de algumas subespécies das mesmas
como a land art e a earth art, demonstra, uma vez mais,
que existia um forte impulso para a revolta contra os dita-
mes da médquina e da industria. Ndo hd divida que muitas
destas formas artisticas, baseadas mais na enunciagio de
um conceito de uma metéfora visivel, do que na realizagdo
de verdadeiros objectos, servem para indicar, de certo
modo, uma recusa do mundo mecanizado e padronizado
da civilizagdo tecnolégica, em que indubitavelmente, o
objecto criado pelo design é um dos principais expoentes.

6. Edward hopper e a sua obra

Trata-se de um artista que retractou, com realismo, a
soliddo urbana e a estagnagdo do homem, causando ao
observador um impacto psicoldgico. A obra de Hopper
sofreu forte influéncia dos estudos psicoldgicos de Freud
e da teoria intuicionista de Bergson, que procuravam uma
compreensdo subjectiva do homem e de seus problemas.
Hopper pintou paisagens urbanas, porém, desertas,
melancélicas e iluminadas por uma luz estranha. Os
edificios, geralmente enormes e vazios, assumem um
aspecto inquietante e a cena parece ser dominada por
um siléncio perturbador. (Proencga, 1990)

Produziu obras de estilo realista imaginativo contem-
porizando uma arte individualista, embora com temas
identificados com os da Ashcan School, onde coexistiam
as expressoes de soliddo, vazio, desolagdo e estagnagao
da vida humana, expressas por figuras anénimas. Estas
pinturas evocavam siléncio e reserva exercendo fre-
quentemente forte impacto psicolégico, tendo alguma
semelhanga com a pintura metafisica.

Num cendrio de mudancas e inovagdes, surge o movimen-
to da arte moderna, um dos momentos de transformacéao
artistica mais radical do homem, com o seu desejo de
se libertar do passado em busca de novos caminhos, de
acordo com a nova mentalidade emergente.

Sendo Paris o grande centro cultural europeu, da época, de
onde as novas ideias artisticas irradiavam para o resto do
mundo ocidental, dali surgiram as correntes que tinham
como missdo fazer o futuro acontecer imediatamente.
No inicio do século XX, nos Estados Unidos, poucas
pessoas imaginavam que, em menos de 50 anos, a arte
norte-americana ficasse livre do dominio da influéncia
europeia, pois ainda que a América do Norte possuis-
se as suas préprias instituigées artisticas, estudar nas
academias de arte parisienses era considerado parte do
percurso prestigiante de todo o artista norte-americano,
0 que, de certa forma, tornaria redutor as manifestag(”)es
culturais do pais. No entanto, em 1905, uma arte ge-
nuinamente norte-americana comegava a despontar na
chamada Galeria 291, situada na 5% Avenida, em Nova
York, onde o fotégrafo Alfred Stieglitz promovia a foto-
grafia como expressdo de arte. Stieglitz convidava artistas
da vanguarda europeia para exposi¢des que dessem ao
publico norte-americano a oportunidade de os conhecer,
embora ndo incentivasse o mesmo publico a aprecia-los.
Em 1908, um grupo de artistas norte-americanos, co-
nhecidos como The Eight (Ashcan School), pretendeu
desenvolver um estilo artistico de oposigéo ao tradicio-
nalismo. Comparados aos europeus, estes artistas, pos-
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sufam um estilo conservador, mas foram de importancia
significativa para a formacdo de uma arte norte-americana
independente, a qual pertencia Edward Hopper. Estes
artistas observavam a vida urbana contemporénea e
tinham em comum o facto de serem artistas-repérteres
possuindo uma percepgéo visual rdpida e uma meméria
precisa para detalhes, o que estimulava o seu interesse
por cenas do quotidiano. Embora pintassem imagens da
marginalidade e da vida dos desfavorecidos, estavam
muito mais interessados nos aspectos pitorescos desses
temas do que nas questdes sociais que estes suscitavam.
Com o espirito da Depressdo a dessiminar-se, as suas
manifestagdes incidiam néo sé na autoconfianga norte-
americana, mas também na producdo artistica desse
periodo. O sentimento de nostalgia e os valores tradicio-
nais pareciam constituir um verdadeiro estilo de vida.
Assim, as cenas naturalistas sobre o &rduo trabalho rural
eram populares e alguns artistas, como Edward Hopper,
expressavam as suas reflexdes sobre o passado mostrando
a maneira de ser individualista da época. As pinturas
de Hopper retractavam a desolagdo da vida urbana, com
figuras humanas presas dentro de seu préprio isolamento.
O presidente Roosevelt concedeu enorme incentivo as
artes, e entre os anos 1935 e 1943 o governo norte-ame-
ricano criou e colocou em execugdo o Projecto Federal
de Arte, a fim de sustentar artistas desconhecidos com
saldrios mensais, fornecendo-lhes materiais e comissdes
para decorar edificios ptblicos e concedendo-lhes centros
de exposicgdes.

Hopper representava o que contemporaneamente se
designa por “ndo-lugares” (Augé), espacos sem histdria
e sem identidade, por onde as pessoas passam, sabendo
que nunca mais se encontrardo, sio anénimas e a relagao
entre elas é de circunstancia.

Este artista sentia-se atraido por aspectos relacionados
com viagens, ou pelo menos, com a vontade de mudar de
sitio, de se deslocar, reflectindo-se esta atracgdo na repre-
sentagdo de antncios luminosos a beira da estrada, e de
pessoas que frequentam determinados locais, chegando
tarde e partindo cedo. Sdo notdrias as representagdes de
restaurantes de refeigGes rdpidas, onde param pessoas
com vidas banais e tristes, ou de bombas de gasolina
perdidas numa qualquer estrada.

6.1. Analise do quadro Office at Night 1940

A eleigdo desta obra de Hopper deve-se ao facto dela
permitir, através dos elementos que contém, fazer uma
avaliacdo dos mesmos, contextualizados na época a que
pertencem e demonstrar assim que, perante a arte se
podem retirar testemunhos de um determinado periodo
inserido num determinado contexto social e avaliar
0s progressos comparativamente a outros periodos da
nossa existéncia, quer os mais remotos, quer aquele em
que vivemos, permitindo igualmente avaliar e comparar
processos de evolugdo e de modernidade relativamente,
por exemplo, aos objectos que representam.

Entre os diversos objectos particularizou-se a avaliagdo do
telefone, da mdquina de escrever e do armdrio arquivador.

O Telefone
Um dos primeiros modelos de telefone, proveniente da
Bell Telephone Company, fundada em 1876, que utilizou
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as capacidades de agéncias de design como a de Henry
Dreyfuss E este modelo que observamos no quadro de
Hopper, um testemunho da inddstria da sua época que
enfatiza na sua obra.

Madquina de escrever

A firma Remington, fundada em 1816 com o propésito de
fabricar armas, teria mais tarde diversificado o seu A&mbito
de produgdo e em 1873 desenvolveu a primeira maquina
de escrever. Calcula-se a importancia que teria, para a al-
tura, um objecto desta natureza, cuja funcionalidade veio
operar drasticas mudancas nos processos de escrita, até ali
utilizados, e forneceu o padrdo para as maquinas de es-
crever, durante mais de um século. Mais uma vez Hopper
povoou o seu “escritério” com um objecto do seu tempo.
O armadrio retractado cré-se ser proveniente da Metal
Office Furniture Campany, fundada em 1912. Este tipo
de armadrio constituiu, na altura, uma boa alternativa ao
mobilidrio de madeira, pois tinha a particularidade de
néo arder. Mais uma vez o destaque para um produto
industrial com especial relevancia para a época.

O armaério (Steelcase)

Este é apenas um dos muitos exemplos, que se poderiam
dar, onde a arte funciona como testemunho fiel de uma
época e de tal forma a sua importancia estd consignada,
que se sobrepde a literatura, onde por vezes os porme-
nores, mesmo numa descrigdo bastante realista, nédo séo
passiveis de serem contemplados como numa obra de arte

7. Conclusao

Com este trabalho pretendeu-se demonstrar que as in-
dustrias culturais visavam accionar o nivel de recepgéo
e reconstrucdo de identidades culturais.

Com a anédlise dos trabalhos de Adorno e Horkheimer
verificou-se que estes foram direccionados para a rati-
ficagdo do sistema capitalista, onde as consequéncias
duma cultura transformada em produtos, constituiria
o desvalorizar da criagdo do Homem e a banalizagdo da
arte em produtos comercializdveis.

O conceito de industria cultural foi, no entanto, evoluin-
do ao longo do tempo e outras propostas foram sendo
adoptadas, nomeadamente e, face a uma rdpida expanséo
industrial, a UNESCO em 1982, num trabalho intitula-
do Indistrias Culturais: O Futuro da Cultura em Jogo,
defendia que exista uma industria cultural quando bens
e servicos culturais se produziam, se reproduziam, se
conservam e se difundiam, segundo critérios industriais e
comerciais, surgindo assim inevitavelmente, neste domi-
nio, propostas de criagédo, tecnologia e difusdo massiva.
Ainda, numa demonstragdo pratica, e fazendo a avalia-
¢do dos objectos de design representados no realismo
americano, elegeu-se um quadro de Edward Hopper,
cuja andlise permitiu verificar que a arte é portadora de
mensagens e informagées que nos possibilitam avaliar e
situar, quer os objectos, quer os ambientes vivenciados,
em determinadas épocas. Neste caso particular, Hopper
enfatizou, no seu trabalho, objectos de criagdo recente,
para a sua época e de grande utilidade social, como o
telefone, a mdquina de escrever e armdario em ago que
resistia ao fogo.
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Este trabalho pretendeu, numa breve andlise, avaliar al-
gumas das relagdes existentes entre arte, industrializagéo
e socializagdo.

Nota Comité Editorial: Este articulo ha sido modificado (se han
eliminado imégenes) para su publicacién en esta edicién Actas de

Disefio, debido al espacio y formato de la misma.
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Inquérito.

Abstract: This work pretends to evaluate the meaning of the art in the
contemporary society, from the cultural industry advent, in the perspec-
tive of Frankfurt School thinkers, to refer the occurred social mutations
with industrialization and also to demonstrate the role of the design

objects in American realism, through Edward Hopper picture analysis.
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Resumo: Pretende-se com a realizag@o deste trabalho avaliar o sig-
nificado da arte na sociedade contemporéanea, a partir do advento
da inddstria cultural, na perspectiva dos pensadores da Escola de
Frankfurt, referir as mutagdes sociais ocorridas com a industrializagao
e demonstrar o papel dos objectos de design representados no realis-

mo americano através da andlise de um quadro de Edward Hopper.
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