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TRAMS

Editorial

Em nome da equipe editorial da
Revista Transverso, tenho a satis-
facdo de apresentar uma nova
edicdo da revista. Neste numero,
os leitores encontrardo artigos
que percorrem tematicas em va-
riados campos do conhecimento,
da Teoria do Design a Filosofia, da
Etica & Estética, da educacdo a
Cultura. Agradecemos aos autores
gue nos confiaram o privilégio de
divulgar seus trabalhos, cuja quali-
dade demonstra a poténcia da
reflexdo no meio académico brasi-
leiro. Em um momento de graves
tensdes que pulsam as instituicdes
de nosso pais, a perspectiva refle-
Xiva e critica estimulada pelo
Logos se mostra, sem duvida,
mais do que imperativo, e neste
sentido convidamos os leitores a
pensarem junto com os autores as
questdes estimulantes indagadas
em seus artigos.
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DOCUMENTAGCAO DE ARTISTA:

Possiveis contribui¢des para estudos sobre processos criativos

Genesco Alves

Mestre em Letras: Linguagens e Representacdes pela Universidade Estadual de
Santa Cruz - UESC. Especialista em Educacdo e Relacdes Etnico-Raciais pela mesma
instituicao. Bacharel em Artes Plasticas pela Escola Guignard/ UEMG. Professor da
Escola de Design - UEMG.

RESUMO:

Os desafios impostos pela arte contemporanea provocaram, sob os pontos de
vista da producao, exibicao, documentacdo e preservacdo, um novo dialogo entre
artistas e conservadores. A partir dessa interlocu¢do, os processos de criacao e
reflexdo dos artistas alcancaram outra relevancia na percepc¢ao dos conservado-
res e estes, por sua vez, vislumbraram novos caminhos e estratégias de trabalhos
que foram sendo apropriadas pelos artistas na elabora¢do e na documentacao
dos seus processos criativos. Refletindo sobre esse dialogo, apresento um estudo
de caso que reune a documentacao de um projeto de instalacdao de minha autoria,
contendo o projeto e a descricdo da proposta, além de informacdes referentes aos
significados subjacentes, a materialidade, aos processos de elaboracdao e monta-
gem, entre outras questdes envolvendo o processo de documentag¢do que possam
contribuir para a pesquisa em artes visuais, sobretudo no campo dos estudos
sobre processos criativos.

Palavras-chaves: arte contemporanea, documentacgado, processos criativos.

ABSTRACT:

The challenges posed by contemporary art have brought about, from the point of

view of production, exhibition, documentation and preservation, a new dialoguebetwe-
en artists and conservatives. From this interlocution, the processes of creation and
reflection of the artists reached another relevance in the perception of the conservatives
and these, in turn, glimpsed new paths and strategies of works that

were being appropriated by the artists in the elaboration and the documentation of
their creative processes. Reflecting on this dialogue, | present a case study that

brings together the documentation of an installation project of my own, containing the
project and the description of the proposal, as well as information regarding the under-
lying meanings, materiality, elaboration and assembly processes, among other issues
involving the documentation process that may contribute to the resarch in the visual
arts, especially in the field of studies on creative processes.

Key-words: contemporary art, documentation, creative processes.
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INTRODUCAO

Em A arte da memdria (2007, p. 17), Frances Yates inicia o capitulo sobre as fontes
latinas da “Arte Classica da Memoaria” relembrando a histéria do poeta Simdnides
de Ceos. Convidado a participar de um banquete promovido por um nobre da Tes-
salia chamado Scopas, Simonides recitou um poema lirico em homenagem ao
anfitrido durante o evento, dedicando metade do poema aos deuses gémeos
Castor e Pélux. Contrariado, o anfitridao decidiu que pagaria apenas metade do
valor combinado e que a diferenca deveria ser cobrada dos deuses.

Avisado de que dois jovens o aguardavam do lado de fora, Simdnides retirou-se
e, durante a sua auséncia, o teto do saldo desabou matando o anfitrido e os
demais convidados. Os corpos ficaram tao danificados que os parentes nao conse-
guiram reconhecé-los, impedindo a realizacao dos funerais. Simoénides, que fora
retirado do local pelos deuses antes do desabamento, recordou-se dos lugares
ocupados pelos convidados a mesa e dessa maneira ajudou os parentes a encon-
tra-los.

Essa historia, de acordo com Yates (2007, p. 18), foi contada por Cicero no trata-
do De oratore com 0s objetivos de introduzir e descrever o sistema mnemanico
dos lugares e das imagens que integrava a retérica romana. O poeta, ao destacar
qgue foi a lembranca dos lugares ocupados pelos convidados a mesa que possibili-
tou a identificacdo dos corpos, compreendeu “a disposicao ordenada” como prin-
cipio para a boa memoria. A sele¢cdo dos lugares e a formacao de imagens daquilo
que deveria ser lembrado consistiam em técnicas que possibilitavam ao orador
tecer longos discursos, com precisao e garantias de que os acontecimentos seriam
memorizados e relembrados na ordem exata.

Ndo nos interessa aqui refazer as genealogias e 0s percursos de aprimoramento
da arte da memoria, mas perceber, ainda de acordo com Yates (2007, p. 21), que a
memoaria consiste em um artefato cultural, cuja abordagem envolve questdes
técnicas e de poder relacionadas com o controle e a difusao de informacdes. Basta
imaginar que no contexto da Antiguidade Classica, sem imprensa ou blocos de
notas para prelecdes, o “treinamento da memdria” desempenhou papel funda-
mental no campo da oratdria. Através desse treinamento, dessa “memoria artifi-

cial o orador aprimorava a sua memoria natural.
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Deixamos a retdrica romana por um instante e com um salto para o futuro che-
gamos ao ambiente ndo menos catastrofico da modernidade, com seus hardwares
e softwares sofisticados. Nesse contexto, o desenvolvimento dos processos de
documentacdo, com seus respectivos métodos de tratamento, organiza¢ao, con-
trole e acesso de dados estad diretamente vinculado aos interesses bélicos, com
destaque para o aprimoramento dos computadores eletrénicos para realiza¢ao
de calculos balisticos (KUMAR, 2002, p.19).

Uma série de estudos realizados em centros de pesquisa civil, contando com
financiamento estatal e com a supervisao de érgaos publicos, contribuiram para
esse desenvolvimento. Ao mesmo tempo, empresas multinacionais cada vez mais
internacionalizadas e com problemas semelhantes aqueles enfrentados pelos
militares, incrementaram sua expansao absorvendo sofisticados sistemas de
tecnologia da informacado, que passaram a ser tao essenciais para essas empresas
quanto as suas fabricas e os seus operarios.

A estreita relacao entre o surgimento desse complexo industrial-militarcientifico
e a configuracdao de um novo sistema social, que ficou conhecido como “Sociedade
da informacao” (WEBSTER, 2006, p. 9), pode ndo contar toda histdria, mas corres-
ponde no minimo, conforme analisou Kumar (1997, p. 20), a sua parte principal.
Assim, ndo restam duvidas, tanto para os entusiastas como para os detratores,
que passamos a fazer parte de uma nova sociedade na qual a informacado é funda-
mental.

Para Frank Webster (2006, p. 9), essa sociedade pode ser definida a partir de
cinco concepgdes distintas, identificando suas novidades a partir dos critérios
tecnoldgico, econdmico, profissional, espacial e cultural. De acordo com o autor,
sao critérios que estao imbricados, embora alguns tedricos destaquem um ou
outro isoladamente em suas distintas abordagens. Tal entrelacamento sugere que
a teorizacdo das nossas experiéncias na Sociedade da Informacao assume uma
configuracdo rizomatica, envolvendo um espectro muito amplo de fendmenos
interdependentes e com multiplas dimensdes.

A definicdo da categoria que define o novo sistema social, a informacao, nao é
consensual nem mesmo no campo da Ciéncia da Informacdo, no qual segundo

Buckland (1991, p. 352), pode ser tratada simultaneamente como coisa, conheci-
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mento e processo. Objetos, textos, documentos e dados sao tangiveis e mensura-
veis. O conhecimento, intangivel, suscita outra percep¢ao que pode ser comunica-
da, inclusive por meio de processos cuja fun¢do principal é transforma-lo.
Analisar o que se produz sob a égide dessa categoria nao é tarefa das mais sim-
ples. Na convergéncia de suas possiveis defini¢ces, a informac¢do ramifica-se para
designar um universo - livros, vestuario, propostas artisticas, comportamentos,
viagens - em que se sobrepdem as dimensdes temporais, espaciais, sociais, politi-
cas, econémicas. O tangivel e o intangivel se confundem, adquirindo o estatuto de
uma entidade flutuante que pode materializar-se em suportes distintos com valo-

res variaveis.

1.Arte Contemporanea: documentacao, preservacao e exibicao
Deslocamentos nas relacdes espa¢o-tempo e a inclusao de novos elementos
intangiveis relevantes para a compreensao das propostas artisticas, tais como luz,
som, movimento, tato, olfato, recorrentes na producdo contemporanea, deman-
dam novos métodos de documentacao, inclusive para os préprios artistas. De
acordo com Sehn (2014, p. 56-57), a questdo central da documentacdo de arte con-
temporanea encontra-se na definicdo dos objetivos, que deve ser estruturada com
métodos diferenciados de registro, apresentacdo e difusao da informacao.

Em primeiro lugar, segundo Sehn (2012, p.138), € necessario considerar os signi-
ficados subjacentes dos materiais e a relevancia da materialidade no contexto de
cada proposta e, em seguida, compreender as formas operativas e suas variabili-
dades, além das suas conex8es com o tempo, 0 contexto e o espaco. Para tal, a
participagdo do artista como um informante privilegiado torna-se fundamental.

Neste trabalho, procuramos refazer o percurso de documentacao do préprio
artista, fundamentado a partir da articulagdo entre as contribui¢des tedrico-meto-
doldgicas do campo da conservacdo e dos estudos sobre processos de criacdo
artistica. O objetivo principal é refletir sobre a documentac¢ado do artista como um
recurso fundamental para a compreensao das propostas e que contribui para
referenciar diferentes posturas, seja no ambito da pesquisa como em relacdo a
difusdo, exibicdo, preservacao e aquisi¢ao das obras.

No Brasil, conforme analisou Sehn (2012, p. 88), a introducdo de arte moderna e
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contemporanea nas instituicdes aconteceu por meio de doagdes, realizacao de
saldes e bienais, sendo que a maioria das aquisi¢des foi decorrente da iniciativa
dos proprios artistas, dos seus familiares ou de colecionadores. Assim, o sistema
de comodato tornou-se uma pratica habitual e a analise dos critérios de aquisi¢ao,
do ponto de vista museoldgico, um aspecto essencial.

Em relagdo aos critérios de aquisicdo, a documentac¢ao do artista pode ser utili-
zada como instrumento de avaliacao de riscos, considerando as informacdes
sobre a materialidade e os significados das propostas, assim como as possibilida-
des e desafios inerentes aos processos de montagem, remontagem, reinstala¢ao
postuma e exibicdo virtual.

Em Visualizagdo e documentacdo de instalagbes de arte (2011, p. 173), Ulrike Baum-
gart argumenta que a singularidade e a complexidade das instalacdes nao sao
determinadas apenas pela questdo espacial, mas principalmente pelos aspectos
processual, situacional e performativo que ndo sdo faceis de capturar. Diante
desses desafios, sobretudo nos casos em que a compreensdo da proposta depen-
de de todos esses aspectos, a documentac¢do do artista alcanca outro patamar de

relevancia, como um recurso privilegiado.

2.Estudo de caso: Projeto Instantaneos

Para efeito de estudo, remonta-se o percurso de documentacdo do projeto de
instalacdo de minha autoria intitulado Instanténeos, desde a sua primeira versao,
que integrou a Mostra Interna da Escola Guignard, em 1997, até os seus desdobra-
mentos finais, que culminaram na exposicdo individual realizada na galeria da
Copasa, em 2003.

Depois de algumas alteracBes, uma segunda versao foi exibida na Praca Jusceli-
no Kubitscheck, em Belo Horizonte, em 1998, e integrou a partir dai, outras mos-
tras coletivas tais como Processos Tridimensionais (1998) e O Peso da Luz (2000). Em
2001, a proposta foi incluida no mapeamento nacional de arte contemporanea
Rumos Visuais Itau Cultural 2001-2003, integrando respectivamente as mostras
coletivas Rumos da Nova Arte Contemporanea Brasileira, no Palacio das Artes, em
Belo Horizonte; Vertentes da Arte Contemporénea, no Instituto Itau Cultural Sao

Paulo e Poéticas da Atitude: o Transitério e o Precdrio, na Fundacao Joaquim Nabuco,
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em Recife, todas em 2002. Em 2003, uma versao ampliada da proposta deu origem
a exposicdo individual Instanténeos, na Galeria de arte da Copasa, em Belo Hori-
zonte.

Do ponto de vista da sua materialidade, a primeira versao da proposta consistia
em bloco de gelo (20 litros de agua congelada) preso ao teto da galeria por tubos
de latex. O bloco foi instalado no interior da galeria alguns minutos antes da aber-
tura da exposicao. O peso inicial do bloco de gelo mantinha o latex tensionado por
algumas horas. A medida que ocorria o degelo e o bloco perdia peso, ele era
puxado para cima até o momento em que desaparecia totalmente. Apos algumas
horas, restavam apenas vestigios, que com o passar do tempo também desapare-
ciam. Ao final, restavam apenas os tubos de latex flacidos pendurados no teto.

Na segunda versao, os tubos de latex foram suprimidos, como um corte metafé-
rico dos vinculos com o cubo branco da galeria, para que a obra pudesse ser exibi-
da em areas publicas externas. A intencdo era experimentar a proposta fora do
ambiente restrito da escola de arte e estabelecer relacdes com outros espacos e
interlocutores. Com as alterac¢des, a obra passa a compor-se basicamente de um
bloco de gelo colorido. No caso de montagens em areas internas, como aconteceu
nas exposicdes do programa Rumos Visuais, em 2002, foram incluidas no projeto

uma base de drywall e uma série de fotografias instantaneas do tipo Polaroid.
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Projeto de instalagao Instantdneos

Informar/ Forma:
Resultado da acédo do artista.

* Transformar: ndo depende

exclusivamente da agao

Meméria: ciclo que do artista, mas da ac¢&o do tempo.

envolve desde o projeto,

incluindo a agéo, o processo

. ., , easua documentagao. ~ Transito bi-tridimensional:

P:‘ fe 5-1 v Ambigliidade do «documento» = A natureza da obra ndo deve

enquanto «representagéo». ser definida do ponto

— ! M dj()‘, de vista da

modalidade artistica.

Vestigios: . ; T X_AJ'S“ 5

Documentacsio como™ & Comhinagéo de elementos:

parte da obra. e 14, cor, volume, peso,
o ‘> brilho, transparéncia,
g ~ opacidade...

M

Relacéo Plano - Espacgo:
(relacao realidade - ficcao).

Materialidade:

Materiais frageis/ altamente pereciveis que,
combinados com o procedimento (agao) indicam
uma ressemantizacéo (novos significados)

para a relagdo tempo-espaco.

Imagem 1: Projeto de Instalacdo (fotografia e montagem do autor)

As sucessivas “adaptacdes” da proposta para diferentes espacos esta relaciona-
da com o contexto que vislumbra a partir dos anos 1990. Naquele momento, as
instituicdes passavam por intensas transformacdes e a necessidade de encontrar
formas alternativas de exposicao e de fruicao das suas experiéncias fazia parte da
agenda de muitos artistas. Houve também uma retomada do debate sobre as
questdes relacionadas com a desmaterializacdo na arte, a perda do objeto e a rup-
tura com os suportes.

Ndo se tratava exatamente de uma novidade, mas a discussao adquiriu novos

contornos logo apds o conhecido “retorno da pintura”, caracteristico dos anos
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1980. Havia, portanto, um movimento de valoriza¢dao dos legados da antropofagia
e do tropicalismo, norteada inclusive por uma revisdo das contribui¢cdes de alguns
artistas brasileiros e de toda a arte produzida fora dos “grandes centros”. Discutia-
-se, por exemplo, sobre a genealogia da arte conceitual e sobre a desmaterializa-
cdo revendo a participacdo e as contribui¢des de artistas brasileiros, como Hélio
Oiticica e Lygia Clark.

A tematica da globalizacdo dominava o debate teorico, colocando em destaque
determinados deslocamentos na relacdo espaco-tempo. As noc¢des de fim da
historia e morte da pintura sinalizavam para uma mudanca de foco, da questdo do
tempo historico para os problemas dos diferentes espacos, lugares e territorios.
Na abordagem da condi¢do pds-moderna, as no¢des de “compressao espaco-tem-
po” (HARVEY, 2006), “ndo-lugar” (AUGE, 1994), “entre-lugar” (BHABHA, 2013) e
“hibridizacao” (CANCLINI, 1997), entram em cena.

Sao no¢bes que direta e indiretamente influenciaram o processo de elaboragao
da proposta, sinalizando para a possibilidade de romper fronteiras em relacao a
sua definicdo como uma modalidade artistica especifica. Nesse sentido, Instanta-
neos é resultante de um processo que envolve experimentacdes e reflexdes sobre
o transito entre a bi e a tridimensionalidade, a partir da combinacdo de elementos
do desenho, da pintura, da escultura e da performance.

Em relacdo a pesquisa em artes, interessam-me os percursos de transicao entre
obras, como no caso de Metaesquemas, Relevos Espaciais e Parangolés, de Helio Oiti-
cica. Propostas que mantinham entre si um vinculo formal e conceitual, envolven-
do a questao da relacdo entre cor e espa¢o, mas tangenciando simultaneamente
problemas considerados extraestéticos, relacionados a realidade sociocultural
brasileira.

Em seus depoimentos, Qiticica falava da “desintegra¢do da pintura” como algo
“irreversivel” e também da rela¢do artista-expectador, propondo que o papel do
artista deveria ser o de “propositor de praticas” e ndo o de criador de objetos.
Defendia, portanto, o rompimento com o contato contemplativo através da parti-
cipacdo do expectador e a obra como situa¢des a serem vividas, como descober-
tas sugeridas e nao definitivas.

Trata-se de referéncias sobre énfase na “atitude do artista” (SZEEMANN, 1969)
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que foram recuperadas por muitos artistas nos anos 1990. No texto de apresenta-
¢do da mostra Poéticas da atitude: o transitorio e o precdrio (2002), o curador Jailton
Moreira refere-se as vanguardas historicas para elucidar como diferentes gera-
¢Oes de artistas lidam com tais influéncias. Segundo Moreira (2002, p. 123), a “pul-
verizacao da matéria” resultou da radicalizacdo das no¢bes de velocidade e transi-
toriedade que marcaram a modernidade desde o inicio. O transitério evoca o
efémero e o precario, ideias que estdo vinculadas aos happenings e environments,
as performances, a land art e a body art, mas que também estdo presentes em “mo-
vimentos tao distintos como o impressionismo e arte povera”.

A natureza do trabalho, especialmente em relacdo a sua materialidade, deman-
dou outros olhares sobre o processo de documentacao, definido inicialmente
como uma espécie de memoria do processo, mas relacionando, de um lado, ao
carater efémero da experiéncia e, do outro lado, a expansao dos recursos disponi-
veis para registra-la e transmiti-la em outros canais. Além disso, a montagem e a
remontagem do trabalho em diferentes espacos contribuiram ndo apenas para
reformulacdes e adapta¢des, mas principalmente para repensar o papel desta

“memdria” como um elemento essencial do processo criativo.

3.Consideracgdes Finais

O contato com o publico e os seus questionamentos em relacdo a materialidade
e aos significados subjacentes, levaram a outras percepc¢des da documentagao,
inclusive como recurso de pesquisa e experimentacao. A experiéncia na rua fun-
ciona como uma pesquisa de campo que mantém um dialogo com a epistemolo-
gia do atelier. Como elemento do processo criativo, a documentag¢ao do préprio
artista viabiliza outras visibilidades e contribui para um melhor entendimento da
proposta em relagdo aos “pontos cegos”, que embora ndo estando previstos origi-

nalmente, tornaram-se relevantes durante o processo.
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Imagem 2: Documentagdo no atelié (fotografia e montagem do autor).

No percurso de documentac¢ao de Instantdneos, o atelier funcionou como um
laboratoério onde foi possivel, por exemplo, perceber diferentes comportamentos
cromaticos em que diferentes cores manifestavam-se de modo distinto em condi-
¢Oes idénticas. Decidir se essa informacao seria ou ndo incluida no projeto e com-
partilhar a experiéncia com outros interlocutores tornava-se, portanto, uma ques-

tdo de escolha.

Imagem 3: Documentacao no atelié (fotografia e montagem do autor).
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No atelier, na rua ou na galeria, a documentacdo também funciona como um
instrumento que facilita os dialogos. Ao participar de programas promovidos por
instituicdes, tive a oportunidade de conhecer outros artistas e de trabalhar em
espacos e contextos distintos. Um pouco diferente da atua¢ao no espaco publico,
a participacdes em eventos institucionais envolvem negociacdes e ajustes diver-
sos, em decorréncia da infraestrutura disponivel, das condic¢des locais, das limita-
¢Bes de recursos materiais ou até mesmo de divergéncias conceituais relaciona-
das a proposta. Tanto em rela¢do ao convivio com outros artistas, com os interlo-
cutores do espaco publico e nas negocia¢bes com as instituicdes, a documentacao
contribuiu para evitar e resolver diversos problemas.

Até aqui, relacionamos determinados aspectos da “documentacao de artista”,
articulando minimamente as dimens8es da materialidade, dos significados subja-
centes e do contexto de elaborag¢do e desenvolvimento de uma proposta artistica
especifica. Buscando preencher uma possivel lacuna em relagdo as questdes
metodoldgicas, apresento a seguir alguns diagramas utilizados para nortear o pro-
cesso de documentacdo desta proposta. Os diagramas seguem minimamente
algumas orientac8es propostas por Baumgart (2011), referentes a necessidade de
capturar a maior quantidade de aspectos relevantes para a compreensao da pro-
posta, levando em consideracao os desafios inerentes aos processos de remonta-

gem, montagem pdstuma e exibicdo virtual.

& ............... & 17

? T 9 Eixo vertical: 180°

Eixo Horizontal: 360°

Imagens 4 e 5: Diagramas para fotografia e video (fotografia e montagem do autor).
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ANALISE SEMIOTICA DE CALCADOS FEMININOS:
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RESUMO:

Na busca de cal¢ados femininos que proporcionem adequabilidade, conforto e
prazer, este artigo prop0e a utilizagdo da semidtica aliada ao estudo antropométri-
co, a fim de instigar uma analise critica de conscientiza¢do da necessidade de uma
padronizacao focada no usuario, visto que a norma brasileira vigente dispde de
dados antropométricos europeus. Foi utilizado como método a pesquisa biblio-
grafica, que apresentou a importancia da implementacao de dados antropométri-
cos brasileiros na norma em busca da preservacdo da saude dos pés, tendo em
vista que existe a ditadura da beleza que prioriza o conforto psicologico ao invés
do fisico.

Palavras-chaves: Calcados. Semiética. Antropomeétrico.

ABSTRACT:

In search of women's shoes that provide adequate, comfort and enjoyment, this article
proposes the use of semiotics in conjunction with the study anthropometric in order to
instigate a critical analysis of the awareness of the need for standardization focused on
the user, since the current Brazilian standard anthropometric data. The method used
was a literature, which showed the importance of the application of Brazilian anthropo-
metric data in the standard seeking the preservation of foot health, considering that
there is a beauty dictatorship that prioritizes comfort psychological rather than physi-
cal.

Key-words: Shoes. Semiotics. Anthropometric.
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1 INTRODUCAO

Os calgados sdo artefatos que surgiram diante da necessidade de proteger os
pés do homem e, ao longo da histéria, passaram a ter outros papéis além do obje-
tivo primordial, a protecdo. Os sapatos deixaram de assumir apenas a fungao pra-
tica, relacionada a protecdo e posteriormente ao conforto, e passaram a desempe-
nhar também o papel simbdlico, representado pelo poder, sensualidade, fetiche,
dentre outros.

De acordo com Valente e Paschoarelli (2009), o calcado é considerado um produ-
to de interface com o pé humano e deve ser projetado de acordo com 0s parame-
tros ergondmicos e cientificos, dando énfase aos aspectos perceptivos dos usua-
rios. Contudo, segundo Linden (2004), devido aos aspectos estéticos e simbolicos
serem explorados abusivamente pelas tendéncias de moda, os calcados se contra-
pdem as recomenda¢des objetivas do conforto.

Seferin e Linden (2012) ainda destacam que os calcados se tornam cada vez mais
confortaveis, e apesar do avanco da tecnologia, as mulheres ainda sacrificam sua
integridade fisica em favor do sentimento de prazer que eles lhes proporcionam.
Dessa forma, embora esses artefatos se tornem desconfortaveis para as mulheres
que priorizam a estética, muitas vezes a dor e o desconforto sao anulados pelo
conforto psicolégico.

Outro agravante € que no Brasil ndo existe um sistema de padronizacdo que
contemple a antropometria dos brasileiros, fato que dificulta ainda mais a utiliza-
¢ao de calcados adequados a conformacao dos pés.

Diante do conflito entre o relacionamento afetivo das mulheres com os calcados
e a relagdo com o conforto e o bem estar, este artigo busca entender, no ambito
da semidtica, o simbolismo referente ao calcado feminino e a necessidade de

padronizagdo antropométrica dos pés da populag¢do brasileira.

2 0 CALCADO

Com o decorrer da histéria do cal¢ado, percebe-se que os sapatos femininos
adquiriram funcdes estéticas e simbdlicas que superam a importancia do confor-
to. De acordo com Seferin e Linden (2012), o uso desses cal¢ados, que muitas

vezes se tornam prejudiciais, esta ligado a valores simbdlicos. Para entdo compre-



Revista Transverso | Ano 4, n.4 (dezembro/2016) | ISSN: 2236-4129 ED—UES’\.A"‘C| 22

ender a necessidade do sacrificio corporal em detrimento de uma autoafirmacdo

para consigo mesma ou para a sociedade, é importante entender a Semidtica.

2.1 Semiética

Segundo Eco (1991), Santaella (2003) e Chandler (2007), semidtica é a ciéncia dos
signos e de todas as linguagens que atuam em diversos campos de estudo. Tem
como objetivo analisar a constituicdo de fenémenos que sao produtores de signifi-
cagao e de sentido. Segundo Eco (1991), as discussdes semiodticas sdo baseadas
em cinco conceitos, o signo, o significado, a metafora, o simbolo e o cédigo.

Eco (1991) e Peirce (2005) afirmam que o signo ou sinal é qualquer fato natural
que é decifrado como signo de alguma coisa por um intérprete, ou seja, ele & emi-
tido com a fungdo de comunicar uma representacdao propria ou um estado interno
para outro ser.

Pierce (2005) ainda ressalta que o signo esta diretamente ligado aos componen-
tes do triangulo semiotico, que é responsavel pela comunicacdo. Entretanto, é
composto pelo fundamento que € o préprio signo que pode gerar um significado
qualquer, o objeto como representacdo légica do que é o signo e o interpretante
no qual gera concep¢Bes sobre o objeto.

A expansdo da semidtica, de acordo com a visao de Santaella (2002), ndo se deve
apenas ao capitalismo como também a evolu¢do humana. Os signos estdo em
constante evolugdo, portanto a semiotica tem se dirigido a qualquer sistema signi-
co.

Em paralelo, com o crescimento da midia, percebe-se que ha uma necessidade
de compreender as correntes semioticas e ndo apenas de deter a uma em especi-
fico. Portanto, a semidtica pode ser aplicada em diversos sistemas de signos como
a publicidade, embalagens, midia, arte, videos, literatura e instituicdo, conforme
afirma Santaella (2002).

A autora ainda afirma que a semidtica de Peirce esta alicercada a fenomenologia
que, por sua vez, fornece fundag¢des para as trés ciéncias normativas, a estética, a
|6gica e a ética. No entanto, a estética é conduzida por nossos sentimentos, a ética
por nossa conduta e a logica por nossos pensamentos. Ja de acordo com Ross e

Wensveen (2010), a estética é um requisito fundamental no Design Industrial e
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pode ser uma forma de expressdo socio-cultural, identificado pela utilizacdo de
uma forma ou de um material. A estética na concepg¢dao do produto é diversas
vezes relacionada com a aparéncia da forma, as tendéncias de cores ou a uma
textura da superficie.

Assim sendo, o presente artigo, por se tratar de calcados, é impregnado por
questdes estéticas e simbdlicas, pois estao relacionados as experiéncias dos usua-

rios no que se refere ao uso ou posse de calcados.

2.2 Valores estéticos e simbolicos

Quanto ao triangulo semidtico, o presente artigo tem como signo o calgado femi-

nino, representado pelos significados do interpretante como a sensualidade, o
poder, o fetiche, a diferenciacdo, o prestigio social, dentre outros.
De acordo com a relagdo do signo para com seu objeto, Pierce (2005) afirma que o
signo pode ser classificado como icone, indice e simbolo. Simbolo é uma lei ou
uma regularidade e se refere a um objeto e possui um sentido geral ou denota um
individual.

Ainda de acordo com Pierce (2005), existem dois tipos de simbolos, o Abstrato,
em que o objeto unico é um carater, exemplificado por Seferin e Linden (2012)
como o amor por sapatos no qual traduz a identidade social, responsavel por
julgamentos rapidos, fisicos e atrativos; e o Individual que significa caracteres
apenas para um individuo em particular que, na visdao de Seferin e Linden (2012),
é lembranca afetiva de amor por um sapato, como agradabilidade, desagradabili-
dade, indiferenca, etc. Nesse sentido, a Figura 1 mostra o quadro elaborado por
Seferin e Linden (2012), no qual discutem palavras chaves que estdao associadas a

experiéncia do uso ou da posse de sapatos femininos.
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Figura 1 - Quadro de relacionamento entre o calgado feminino

f [ Fetiche
Simbolismo
ot { Viemria | Identidade
Conforto} Proteg&o do < | Conforto
sapato )
Amor por Fetiche
sapatos Simbolismo {Status social
Marca/Designer
\ \ Moda

Fonte: Adaptado de SEFERIN; LINDEN (2012

Ainda nesta perspectiva, a Figura 2 exemplifica o signo de acordo com a classifi-
cacao simbdlica. Dessa forma, o signo é representado por um par de calcados
evidenciados pelo solado na cor vermelha que caracteriza e simboliza a marca
Christian Louboutin. A grife assinada por esse estilista popularizou a identidade
de seus sapatos pela cor do solado, estratégia a qual o distinguiu no mercado por
utilizar como o diferencial de seus produtos um componente que era visto apenas
como complementar. Ainda assim, o design do produto indica que é projetado
para um publico feminino, que possui apelo sensual por suas cores e pelo fetiche

do salto agulha.

Figura 2 - Sapato Christian Louboutin

Fonte - VICTORIAN (2012).
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2.3 Ergonomia do calcado ou prazer?

A ergonomia € uma ciéncia interdisciplinar e esta relacionada a antropologia,
psicologia e sociologia do trabalho. Advindo da antropologia, a antropometria,
segundo Lida (2005) e Panero e Zelnik (2002), tem como propdsito estudar as
variacdes entre as caracteristicas fisicas dos homens de um grupo e de grupos
comparados entre si.

Em relagdo ao design ergondmico de calcados deve-se dar aten¢cdo em especial
3 adequacdo antropométrica, na qual, como destacam Manfio e Avila (2003), exis-
tem requisitos funcionais minimos que, do ponto de vista da manuten¢do da
saude e da funcionalidade, deveriam ser empregados em todos os tipos de cal¢a-
dos, tais como: adaptacdo do calgado a forma dos pés, as dimensdes dos pés da
populagdo a que se destina e aos movimentos fisioldgicos do pé; capacidade de
amortecimento das cargas derivadas do contato do pé com o solo e as caracteristi-
cas do atrito entre o calgado e o pé. Para Dul e Weerdmeester (1995) e Pheasant
(1996), utilizar parametros especificos de uma populag¢do para o projeto de produ-
tos destinado a outra populagdao podem resultar em um problema para os pés.

Menin (2009) ainda afirma que, no Brasil, alguns estudos tém sido desenvolvidos
sobre Ergonomia e usabilidade no design de cal¢ados, e foi detectado que ha uma
necessidade de adequacdo antropométrica desse produto quanto as dimensdes,
formatos e para as diferentes realidades.

Segundo Schmidt et al. (2006), o calcado tem como principal fun¢do proteger os
pés e evitar lesdes, porém Manfio (1995) afirma que ha uma grande insuficiéncia
de informac¢Bes antropométricas e biomecanicas relacionadas a estrutura corpo-
ral dos brasileiros, em consequéncia, os produtos sao fabricados com referéncia
em dados subjetivos ou estrangeiros que nao atendem a maior parte da popula-
¢do e podem ocasionar deformacg8es e/ou problemas que podem afetar a saude
do usuario.

A NBR 15159:2013 é a norma vigente no Brasil que regulamenta o conforto de
calcados e componentes e determina diferentes perfis para o mesmo numero de
calcado. Essa norma é baseada em médias europeias, o ponto francés, que atende
ao perfil de pé mais longo e mais estreito, enquanto que a conformagao dos pés

do brasileiro é mais larga e curta. Assim sendo, por ndo possuir uma padroniza¢ao
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rigida e fiel a antropometria da populacdo brasileira, ela ndo é adotada por grande
parte da industria, por ndo atender os requisitos minimos como conforto, saude e
seguranca. Como consequéncia, o que se encontram sdo diversos sistemas de
numeracdes de calcados que apresentam varia¢gdes de um fabricante para outro.

O estudo de Domingues (2016) confirma a inexisténcia de adequac¢ao antropo-
métrica da NBR 15159:2013 a populagdo brasileira, que é refletida na saude das
usuarias de calcados. De acordo com Oliveira e Santos (2013), ha uma crescente
utilizacdo de calcados incompativeis ao tipo de pé do usuario devido a essa falta
de padronizac¢do, que ocasiona lesdes nas estruturas dsseas, articular, muscular e
sensorial dos pés.

Segundo Bozano e Oliveira (2013), o pé é a plataforma mais importante de todo
0 corpo e sua principal fungdo é a sustentacdo e locomocgdo. A sua integridade
traduz o equilibrio corporal, postura linear e a marcha. Porém, de acordo com
Valente e Paschoarelli (2009), é a estrutura do corpo humano que mais € negligen-
ciada, mas sem deixar de exercer suas tarefas.

Logo, devido ao cédigo social, Seferin e Linden (2012) ressaltam que as mulheres
usam sapatos inadequados para se sentirem bonitas, sensuais e para atingirem
aos padrdes que a sociedade exige. Ainda versando sobre a utilizacdo de cal¢ados
inadequados, Domingues (2016) relatou que 14,96% dos sujeitos de pesquisa afir-
mam utilizar, com frequéncia, calcados apertados e 13,45% ainda ressaltam que
comprariam calcados menores que o numero do seu calce.

Dessa forma, é percebido que a estética é fator determinante na aquisi¢ao de
produtos, pois é ela quem desenvolve o desejo por meio do sentido visual. A esté-
tica também é caracterizada pelo seu valor estético e simbdlico, em que ha uma
importancia dada pelo consumidor aos atributos estéticos do produto e identifica-
cdo social que ele transmite, como afirma Carpes Jr (2004). Lobach (2001, p.64)

ainda reitera que:

"A funcdo simbdlica dos produtos possibilita ao homem, por meio de
sua capacidade espiritual, fazer associacdes com as experiéncias
passadas. A funcdo simbdlica deriva dos aspectos estéticos do produ-
to. Esta se manifesta por meio dos elementos estéticos, como forma,
cor, tratamento de superficie etc".
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Ainda de acordo com o simbolismo criado em torno do calgado feminino, é per-
cebido que o novo traz sensac¢des de encantamento que o velho ndo consegue
atingir. O novo, o inédito esta longe de se tornar uma necessidade, mas sim, um
desejo, uma excitacdo. Segundo O’Keeffe, “o tédio resulta da familiaridade e,
quando um sapato comeca a ficar confortavel e feito ao pé, perde sua qualidade
de talisma (1996, p. 15).

Segundo Roncoletta (2008), é a partir da dimensdo estética e simbdlica que o
calcado proporciona conforto e prazer por meio da linguagem social da moda.
Mesmo considerado um artefato de moda e com uma enorme variabilidade de
tipos e modelos, o calcado deve apresentar caracteristicas ergondmicas intrinse-
cas.

De acordo com Valente e Paschoarelli (2009), quanto as caracteristicas ergono-
micas dos calcados a nivel cientifico, duas incognitas merecem destaque, que sao
a usabilidade do salto alto no calcado feminino e a adequagdo antropométrica. No
entanto, € necessario ter conhecimento das particularidades do uso e o funciona-
mento de cada componente do cal¢ado, além da aplicacdo de medidas que aten-
dam aos requisitos minimos de conforto.

Portanto, é de suma importancia compreender, além das questdes estéticas e
simbolicas, que sdo fatores determinantes na maioria das aquisi¢des dos calca-
dos, os aspectos antropométricos, pois existem inumeras mulheres que sacrifi-

cam seus pés em detrimento do prazer que os cal¢cados proporcionam.

3 CONCLUSAO

Partindo da classificagcdo do signo, o calcado feminino, percebe-se que os valores
simbolicos estdo relacionados as concep¢Bes que representam o todo, assim
como os anseios particulares com objetivos de reconhecimento de um grupo ou
de uma sociedade como um todo. Ainda com base nos simbolos, prevalecem as
questBes de atratividade estética na escolha dos produtos, pois existe uma rela-
¢do de simbolismo quanto ao uso de calgados femininos, na qual as mulheres
muitas vezes sacrificam o bem estar e a saude, pois associam a elegancia, fetiche
e sensualidade aos sapatos.

Devido a esse simbolismo imbuido nos calcados femininos, em que o prazer é a
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experiéncia esperada por essa usuaria, o conforto psicologico muitas vezes elimi-
na a dor do uso de sapatos inadequados. Portanto, este estudo é de grande impor-
tancia, visto que ha uma ditadura da beleza que supera a auséncia do conforto,
colaborando assim com uma afirmacdo de que ha necessidade de elaboracdo de
uma padroniza¢do de acordo com a antropometria dos pés dos brasileiros, pois o
que ha no mercado é um padrdo baseado em medidas da mulher europeia. Fato
que acaba prejudicando a saude dos pés, pois, o publico feminino sacrifica seus
pés em prol do uso de calcados que possuem apelo estético e pelos valores simbo-

licos que representam.
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RESUMO:

Este ensaio se ocupa das fotografias de mortos como matéria de reflexao estética.
Desde os primoérdios da técnica, retratos mortuarios foram abundantes. Ocupa-
ram espaco, por exemplo, no trabalho dos mineiros Juca Pereira e Chichico
Alkmin, na primeira metade do século XX. Tais fotos agenciavam nogdes religiosas
em torno da finitude, obedecendo a conven¢des formais. Em meados daquele
século, houve um decréscimo no registro da morte privada, mas o tema do tras-
passe ressurge na contemporaneidade, fora do contexto religioso. Sebastido
Salgado registra a morte infantil, num discurso visual contra o ceifamento de vidas
pela pobreza, Sally Mann registra corpos anénimos em decomposicdo ao ar livre e
Schels e Lakotta registram a faléncia de doentes terminais. Esses artistas reinscre-
vem a fotografia, enfim, na discussao ética e estética iniciada pelos pioneiros da
técnica, ciosos em preservar a sacralidade da morte.

Palavras-chaves: morte, fotografia, estética fotografica.

ABSTRACT:

This paper deals with photographs of the dead as a matter of aesthetic reflection. Since
the beginning of the technique, mortuary portraits have been abundant. They occupied
space, for example, in the work of Juca Pereira and Chichico Alkmin, in the first half of
century XX. These pictures provided religious notions about finitude, obeying formal
conventions. In the middle of that century, there was a decrease in the record of private
death, but the theme of transgression reappears in contemporaneity, outside the
religious context. Sebastido Salgado records the death of children, in a visual discourse
against the reaping of lives by poverty, Sally Mann registers anonymous bodies in
decomposition outdoors and Schels and Lakotta register the death of the terminally ill.
These artists reinscribe photography, finally, in the ethical and aesthetic discussion
initiated by the pioneers of the technique, who were careful to preserve the sacredness
of death.

Key-words: death, photography, photographic esthetics.
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Capricho da luz, recorte fragil de um instante morto, a fotografia equilibra-se na
linha ténue entre real e imaginario. Nem sempre é fiel ao que V&, reinventando as
coisas a bel-prazer em seu ambar fotoquimico. Trair a memoria do que retém é
diversdo para esse olho mecanico, que retraduz a realidade conforme os fins a
que se aplica. E ha de tudo no lado de ca registrado pela camera, inclusive o ndo
visivel. Morte, por exemplo, anverso frio e escuro da vida, hoje teimando em ser
apagado. O que faz a fotografia, ao deparar este lado malquisto de nés mesmos,
o cadaver? Como a fotografia reage a este outro em defun¢do, o corpo morto? O
presente ensaio incursiona por imagens da finitude fisica. Como e o que dizem as
fotos dos que registram a morte, por dever de oficio ou por pulsdo escdpica, é o
que apresenta este texto, menos uma jornada para esgotar o tema do que motor
para novas interrogacdes. Dos pioneiros retratistas de bebés mortos, passando
por fotos de ritos de passagem médicos até poéticas contemporaneas em torno
da morte, procuram-se as marcas visiveis do encontro entre camera e corpo
morto. Mirar o “espelho” da fotografia e perquirir isto que € um indice de auséncia,
vestigio de um ente que desapareceu, eis o que se discute neste ensaio, quem
sabe pretexto para tratar de imagens-limite, quem sabe pretexto para tratar da

morte.

1 - Anjinhos

Permita o leitor o introito confessional. Certa feita, folheava o aloum de familia
de minha avé materna, quando esbarrei numa curiosa imagem. Mostrava a
menina Eneida, primogénita dos Carvalho, morta por difteria em 1920, mal com-
pletara um ano. Era um belo retrato, e nada naquela imagem indicava tratar-se de
um cadaver.” Comecei a investigar o assunto, vasculhando arquivos, entrevistan-
do parentes. E descobri que a foto fora encomendada por minha avo, em obedién-
cia a um velho costume europeu: desde os daguerreétipos,? usava-se, no velho
continente, registrar criancas precocemente falecidas, pratica trazida ao Brasil por

fotografos itinerantes, ainda no século XIX.2 As fotos mortudrias gostaram do

" Eu me achava pelo inicio deste artigo quando soube da perda da foto de Eneida.

2 Daguerredtipo: processo fotografico patenteado em 1937 pelo francés Louis Jacques Mandé
Daguerre.

3 Mais sobre a fotografia itinerante em Minas Gerais em O oficio da fotografia em Minas Gerais no
século XIX (1845-1900), Arruda, 2013.
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clima dos tropicos. Fizeram boa carreira local, dada a alta mortalidade infantil da
época, saindo de cena apenas em meados do século XX, quando cairam em
desuso, passando a ser consideradas moérbidas.*

Fotos mortuarias, de criancas ou de adultos, ndo sao imagens inocentes. Tém
suas raizes cravadas no romantismo, este periodo erotizado pela morte. No
romantismo, informa Philippe Ariés (2013), a morte ndo € mais feia e terrivel.
Antes, “E bela, e 0 morto é belo” (p. 633),” diz o historiador, que atribui tal atracdo
pela ideia de finitude a uma mudanca no modo pelo qual a morte passou a ser
vista no século XIX. Foi entdo que principiou a ruir a ideia de uma expia¢do pdstera
no inferno: o homem do décimo nono nega as punig¢des terriveis do além-tumulo.
Entende, preferivelmente, que seus entes queridos tomam a forma de espiritos no
pés-morte, indo habitar o limbo césmico, onde nenhum sofrimento os aguarda.
Segundo esse entendimento do além, ndo ha razdo para se temer a morte, poden-
do-se até mesmo deseja-la, passagem que é para uma eternidade bucdlica ideal,
nunca para as profundezas algidas do Hades*

O retrato de mortos veio a lume, pois, atravessado por essa visdo romantica,
encontradica também nos eventos funebres da época. Convinha encomendar o
morto com o devido cuidado no décimo nono, e ndo era por menos que os foto-
grafos de mortos gostavam de produzir seus modelos antes de clica-los. Estoicos,
vestiam os cadaveres, penteavam-lhes os cabelos, sentavam-nos de maneira con-
fortavel. Eram menos corpos suprimidos ao convivio dos vivos o que davam a ver
em suas imagens. Liam-se, nesses retratos, narrativas respeitosas, dando conta de
gue o (a) falecido (a) tracara uma biografia sem maculas sobre a terra. Bebés e
criancas eram particularmente exemplares dessa boa morte, sendo em geral
envolvidos em seda e cobertos com flores para serem registrados de modo
solene, sentados, deitados em caixdes, ou de pé, seguros por tripés. E era assim
gue os pequenos investiam-se da condi¢do de anjinhos, virando-se em criaturas
puras e perfeitas, jamais tisnadas pelo pecado.

O mineiro Juca Pereira atuou como “retratista” na cidade de Porto Real do Sao

Francisco até 1939. Fotografava de maneira itinerante, transportando seu maqui-

4Sobre as fotos pds-morte, ver Fotografia mortudria: imagens da boa morte Blume, 2013.
> Mais sobre a morte romantica em O homem diante da morte (2013), Aries.
¢ Vide nota anterior.
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nario em lombo de cavalo para visitas a familias enlutadas. Gostava de retratar
pequenos natimortos, e algumas de suas imagens podem ser vistas no curta-me-
tragem Ultimo retrato (2010). Pereira procurava maquiar o incbmodo que os retra-
tos de criancas mortas costumam provocar. Esmerava-se em edulcorar suas fotos,
valendo-se, para tanto, de um procedimento comum a fotografia daquele tempo:
colorir o suporte fotografico com uma tinta especial a base de anilina. Pereira apli-
cou finas veladuras de pigmento diluido a foto da menina Criseida de Oliveira Faria
(ﬁg.Z).8 Na imagem, Criseida aparece sentada numa cadeira de vime, rodeada de
flores vermelhas, rosas e amarelas. Também uma viragem sépia recobre a foto de
maneira uniforme, emprestando-lhe um timbre calido. Tudo colabora para atenu-
ar a ideia de finitude da pequena, cuja postura se confunde com a de alguém que
dorme. Assim constituida, a imagem consola, fazendo crer que Criseida flutua
rumo ao firmamento enfim liberta de seu corpo, invélucro imprestavel no mundo

celestial que a espera.

Fig. 1 - Foto de Juca Pereira, s/ data.

7Juca Pereira, ou José Pereira Garcia Ledo Filho, nasceu em Porto Real do Sdo Francisco, em 1890.
Sua obra encontra-se hoje em fase de catalogacao pelo cineasta Abelardo de Carvalho.

8 A causa mortis e a data do falecimento de Criseida sdo desconhecidas. A familia da menina morava
na estac¢do ferroviaria de Porto Real do Sdo Francisco.
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Eis, portanto, uma fotografia em sintonia com a simbdlica crista para obitos
infantis naquela época, convicta de que bebés viram-se em anjinhos no p6s-mor-
te. Como aponta Lavelle, “ndo é uma criatura deste mundo que vemos ai represen-
tada, mas um anjo que volta do céu.” (2003, p. 83). Uma variagao mais realista para
os bebés mortos se confere nas fotos de Chichico Alkmin (1886-1978)’, que prodi-
galizou-se em retratar anjinhos na Diamantina de inicios do século XX. De 1920 a
1955, o mineiro manteve um estudio naquela cidade, fazendo fotografias de diver-
sos tipos. Seus retratos de mortos diferem daqueles de outros fotdgrafos da
época, ja que nao procuravam esconder ter sido testemunhas de microtragédias.
Uma mae contrafeita e debrugada sobre o filho morto é o que se vé, por exemplo,
numa foto de Chichico dos anos 1940 (fig.2). Aqui, uma mater dolorosa sobraca
pequeno caixdo, encarnando uma Pieta negra, tomada de dor funebre. Trata-se de
uma referéncia a conhecida escultura de Miguel Angelo, dando forma ao martirio
de Maria. Pela via da fotografia, Chichico relé o marmore renascentista com sua
Pieta de ébano, oferecendo ao espectador um pdthos grato e cultivado, fruto da

contemplacgao sensivel, que sofre e goza com a beleza plastica do morbido.

Fig. 2 - Foto de Chichico Alkmin, s/ data.

° Filho de proprietarios rurais e irmdo do politico José Maria Alkmin, Chichico foi um dos pioneiros da
fotografia de estudio em Diamantina. Sua obra compd&e-se de quase cinco mil negativos em vidro e
constitui um valioso registro da vida diamantinense na primeira metade do século XX.
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Outra foto de Chichico, novamente valendo-se de uma encenac¢do, mostra
menina em caixdo branco, com o sorriso da morte ja se insinuando entre os
dentes. A pequena é velada por dois irmdozinhos, caracterizados como anjos e
munidos de vasto aparato floral, montando guarda ao corpo em incipiente putre-
facdo. As criancas encenam com louvor um papel para os adultos, que os iniciaram
nas alegorias cristds da pureza. Sendo anjos todos os atores da peca, preserva-se
o carater sagrado do precoce passamento. A imagem, porém, ndo esconde o seu
gosto pelo realismo: sob o estere6tipo do anjo, o que se nota é uma familia contri-
ta, sentida com a perda de um dos seus. O convite ao escape apresenta-se, com
efeito, na alegoria angelical, util em amenizar a dor. O olhar do espectador, porém,
demora-se menos no teatrinho cristdo - incapaz de fazer esquecer inteiramente a
morte mirim - do que na dindmica intrafamiliar da semiputrescente menina. Eis
uma imagem ambivalente, ndo tao ausente de tragédia quanto de inicio talvez se
pudesse querer, mas sugerindo, a um sé tempo, consolo e angustia, magia e
aflicao.

Nao obstante em desuso, a alegoria do anjinho segue sendo usada para enter-
ros de criancas na regidao Nordeste, la onde morrer nos cueiros ainda é a serventia
da casa. Vale comparar as imagens de Pereira e Chichico com as de outra varia¢ao
poética identificada nesta jornada pela morte fotografica, qual seja a do contem-
poraneo Sebastido Salgado. Nos anos 1980, o ubiquo fotégrafo mineiro perambu-
lou pela América do Sul documentando a variedade humana do continente. Seu
roteiro incluiu também uma incursdo a seca nordestina, e foi na passagem por
certa rodovia cearense que Salgado cruzou fortuitamente um cortejo funebre, a
caminho de um cemitério rural. A familia de lavradores marchava para enterrar a
filha morta por desnutricdo e nao viu empecilho em deixar o fotégrafo os acompa-
nhar. Salgado foi também autorizado a registrar a menina, e o fotdgrafo nao se fez
de rogado em capturar a pequena num extremo close-up, de olhos abertos e coro-

ada por estranha cruz, polvilhada de purpurina (fig. 3).
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Fig. 3 - S/ titulo. Sebastido Salgado, 1986.

—

Sem truques ou retoques, a imagem ndao mascara a verdade do cadaver mirim:
ha sangue parado nos olhos do bebé, indicando a decomposi¢cao em marcha. Sim-
bolos religiosos também presentificam-se a foto, embora de maneira residual: sao
efeitos de realidade, dizendo do costume popular de se enterrar criancas sem
batismo de olhos abertos, para que “encontrem o caminho do céu”. Assim nao
fosse, os bebés - inocentes das coisas da vida - errariam as cegas pelo limbo, sem
encontrar jamais “a casa do Senhor”, esclarece Salgado sobre a tradicdo dos anji-
nhos nordestinos, cujas coroas sdao a marca mesma de seu pertencimento ao
mundo cristdo.” Enquanto as fotos de Pereira e Chichico misturam magia e docu-
mento, Salgado cultiva um olho secular, ndo submisso ao discurso mistico-religio-
so. Oferece, da menina, este close-up estatico e sem vida, ai, onde s6 o que se espe-
rava ver era precisamente corpo, vida, movimento.

Estranho prazer escopico perpassa a contemplacdao de um tal c/ose-up: reclama-
se e rejeita-se a um sé tempo o sinistro rosto infantil, prestes a baixar a campa. . A
mao da mde entra em cena para dizer da pequenez do bebé, e é talvez porque ja
nos acostumamos a entender a fotografia como problema que digerimos a dor ai
latente. Ao contrario das fotos pds-morte, por certo, a foto de Salgado ndo se
endereca a albuns de familia, contexto em que receberia cuidados especificos,

embebendo-se das tintas consolatérias do Sagrado. Trata-se aqui, bem entendido,

10 SALGADO, apud GARCIA, em Severinos e Iracemas: uma leitura do Brasil atual em fotos de Sebastidio
Salgado e can¢bes de Chico Buargue. 2006, p. 112.
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de um flagrante de reportagem, destinado a livros, jornais, revistas, publicacdes
com as quais Salgado mantém um pacto de laicidade. Aimagem foi feita para dizer
de problemas da regidao Nordeste, 1a onde o misticismo é parceiro da industria da
seca, produtora de morte em escala industrial. O que ndao impede de se ver, nesta
e noutras imagens do fotografo, a religido como lenitivo para os sofrimentos do
povo nordestino, entregue ao placebo do misticismo também para mitigar dores
de corpo e alma, sabidamente insanaveis por obra da politica local.
2 - Morte cientifica

Recebo, de uma fotégrafa da universidade, imagem pertencente ao acervo do
Centro de Memoria da Faculdade de Medicina da UFMG, datada de 1913. Nessa
foto, alunos do professor Borges da Costa participam de uma aula de anatomia
descritiva, tendo a frente cadaveres a serem autopsiados. A imagem pde-nos
diante de dois corpos sem nome, sem parentes, sem identidade. Sao “pecas anaté-
micas”, destinadas ao esquartejamento pelos estudantes, dispostos em linha
numa imagem que ndo enseja um choque. Embora ja bastante estropiadas, as
“pecas” nao evocam a repugnancia tradicionalmente conferida a condicdo cadave-
rica. Esta-se nos dominios da medicina, e esses cadaveres revestem-se da objetivi-
dade cientifica que os esvaziou de toda e qualquer dimensdo sagrada. O desco-
nhecimento sobre a vida pregressa desses corpos é fundamental para que as
“pecas” sejam olhadas de maneira técnica, sem que sequer se pense em sua
origem, as causas desses 6bitos, a sorte pregressa desses defuntos."

Se, nas fotos de anjinhos, a morte surge como puro drama metafisico, aqui, ela
€ objeto de interesse médico. Em busca dos segredos da vida, os cadaveres sao
devastados a luz de um manual de anatomia, seguro por um dos alunos como um
livro santo. Violentamente descarnados, esses corpos ndao impdem terror, ja que
esvaziados de espirito. O horrivel esta, mormente, em corpos mortos habitados
por almas que ndo abandonam suas moradas. Destituidos de nome e, portanto,
de alma, esses cadaveres estdo nus” e podem mesmo ser exibidos como troféus.
Pode-se rir-se com mofa dessas pecas também, medida para esquecer seus

truques para assombrar, tdo mais ineficazes quanto mais se descobrem os meios

" Agradecimentos a fotdgrafa Bruna Carvalho, do Centro de Meméria da Faculdade de Medicina da
UFMG.
12 Mais sobre o conceito de “vida nua” em Homo sacer (AGAMBEN, 2014).
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de se evitar a morte. Finalmente, a imagem nao trai qualquer pretensao estética,
deixando escapar, no maximo, um cheiro acre de formol. Afirma, nesse sentido, o
status soberano da ciéncia, parametro a partir do qual a realidade vai sendo mon-
tada no século XX, esse século habil em ironizar e menoscabar da morte. Nao por
menos, um dos estudantes levanta a cabe¢a de uma de suas pecas, para que
sorria e tente parecer bem na foto.

3 - Moribundos

A pratica do retrato pos-morte entrou em declinio, de meados do século XX até
esta parte, tendo em vista mudancas no entendimento sobre a etapa final
humana. Se antigamente morria-se em carater privado, de maneira aceite e culti-
vada, a morte vem sendo cada vez mais expulsa e enxotada do cenario domeéstico
(ARIES, 2013). Morrer e adoecer sdo hoje problemas de cunho médico-cientifico,
ndo mais questdes a serem resolvidas e absorvidas em familia, na privacidade do
lar. Sob a égide da ciéncia, é pelos corredores de hospitais que a morte deambula,
buscando quem a entenda ou console. Walter Schels e Beate Lakotta” decidiram
desafiar esse status de abandono senil da morte, aproximando as respectivas
lentes daqueles que experimentam doencas terminais. Os fotografos alemaes
desafiaram tabus invisiveis e buscaram registrar pacientes cancerosos antes e
depois de suas respectivas mortes, focalizando seus rostos e suas narrativas der-
radeiras. O resultado foi uma exposicao de grandes close-ups em preto e branco,
postos ao lado de depoimentos desses pacientes, contando as suas histérias antes
e depois da doenca fatal.

As fotos de Schels e Lakotta mostram a morte com intimidade, nesta era refrata-
ria a toda ideia de exting¢ao fisica. E se a mao técnica dos médicos retira algo da
dignidade do morrer, tais fotos empenham-se em devolver alguma dignidade aos
doentes. As informacgdes textuais colaboram para tanto, recuperando a historia
dessas pessoas, que tém consciéncia de sua trajetoria descendente, rumo a um
ponto final. Curiosamente, ndo veem seus destinos como uma maldi¢do. Sao
capazes de entender a doenca e a morte como parte de sua passagem sobre a
terra. E assim que se conhece o que pensam aqueles que estdo a um passo da

morte. E assim também que se tem a oportunidade de conhecer percursos que,

13 Beate Lakotta é alema e trabalha como redatora da editoria de ciéncia da revista Spiegel. Walter
Schels também é alemado, e trabalha com fotografia desde 1970.
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pela 6ptica dos hospitais, sao vistos como tragédia. movimento ndo estaria com-
pleto se os fotégrafos nao se aproximassem dos pacientes: Schels e Lakotta tém
seus modelos como amigos. Para os fotografos, as imagens funcionam como uma
homenagem final aqueles com quem privaram. Eis, nestas fotos, um novo tipo de
ritual fUnebre, no qual ndo se aponta para crencas de qualquer sorte. E a ponta
mais visivel desse ritual laico contemporaneo sao estas frias mascaras de luz e

sombra, grafadas no suporte fotografico pelo lapis luminoso da compaixao (fig.4).

Fig. 4 - Schmitz. Schels e Lakotta, 19/11/2003.

4 - Body farm

A par da busca de Schels e Lakotta por dar visibilidade a morte enferma, esta o
trabalho da norte-americana Sally Mann,“artista que, entre 2000 e 2003, fotogra-
fou corpos no Forensic Anthropology Facility, um centro de estudos sobre a decom-
posicdo humana do Tennessee. No ensaio Body farm, a fotégrafa elege como tema
carcacas deixadas no parque dessa instituicdo para terem sua decomposicdo estu-
dada. Trata-se, outra vez, de pecas para exame da ciéncia, espécimes postos a
servi¢o de analises calculistas. Mann fixa-se nesses corpos sem histéria para focali-
zar a sua bidlise (fig.5). Numa abordagem que contraria a ciéncia normativa, regis-
tra “pecas” em putrefacdo a partir da tecnologia que viabilizou a identificacdo de

corpos através de imagens. Confere assim, via fotografia, uma marca derradeira a

14 Sally Mann nasceu em Lexington, Virginia, 1951. E uma das fotégrafas norte-americanas mais
inovadoras da atualidade, e seu trabalho divide-se em diferentes ensaios, nos quais aborda temas
como a sua propria familia, a morte e a vida ao seu redor.
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figuras das quais ndo se sabera muito, exceto que um dia tiveram corpo, este
mesmo corpo visto aqui a apodrecer. De onde vieram esses cadaveres, que narra-
tiva tiveram? Podem ter o seu sono eterno perturbado, vez que subtraidos a histo-
ria? E Gtil que sejam fotografados, para que nos avisemos do apagamento de suas

biografias?

Fig. 5 - Body farm. Sally Mann, 2000-2001.

Para além das perguntas mais imediatas, Body farm enseja uma reflexao sobre
0 corpo. Seremos assim um dia, dizem as imagens, transitaremos da saponificacao
passando pela esqueletizacdo, até o desfazimento em pd, quando nos reintegra-
mos a natureza. Devolver ao homem essa realidade corporal é o que propde Mann
nesse ensaio, antes um ensaio filosoéfico, tendo o colédio Umido como técnica de
reproducdo. Remonta ao século XIX o colédio Umido, técnica usuaria de vidro e
papel (negativo e positivo, respectivamente), para a fixacdo das imagens. Nas ima-
gens do ensaio em analise, produz uma visualidade acidentada, como que bafeja-
da pelo halito do tempo. Um tal modo de fotografar, promovendo acidentes de
percurso da luz em passeio bébado pela emulsao quimica, colabora para empres-
tar uma imperfeicdo melancélica as imagens, agenciando a no¢ao de deliquescén-
Cia da carne, num intimo casamento com a tematica do ensaio.

A um olhar ingénuo, sem duvida, as fotos de Body farm podem parecer banais.

Todos os dias, somos bombardeados por imagens mostrando mortes em escala
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industrial, difundidas pelos mass media e pela internet. Nesses meios, a morte ofe-
recida é tragica, significando desvio da norma. Tornou-se senso comum que a
morte, cujo epitome midiatico é a morte violenta ou criminal, seja esta entidade
sinistra a ser banida do cotidiano para que “tudo va bem”, ideia ja tratada por auto-
res como Aries (op. cit.). Sdo de outra ordem as fotos de Mann, contudo, que nao
visam ao horror, mas convidam a uma aproximag¢do com o nosso outro putrefato.
Nao se vé nos cadaveres de Mann a morte pornografica, a morte banal e maldita
dos meios de comunicacao, ja que aqui esta nao vem nomeada ou carimbada por
uma identificacdo. Tampouco se vé nessas imagens a morte sagrada das fotos pos-
t-mortem; muito menos a morte cientifica, brandida como troféu por calouros de
medicina em busca de status. Eis, de outro lado, uma morte desritualizada, sem
narrativa, nao encenada. Uma morte oferecida como problema, portanto, proble-
ma que diz respeito a todos dignos do nome de humanos.

Travar contato com um defunto in natura € uma experiéncia sui generis, intui
Mann, que sugere nao ter sido confortavel transitar pelo Forensic Anthropology
Facility. A fotografa poderia dizer, como Landsberg (2009, p. 24), que, diante do
“mistério espiritual da morte efetivada”, quer-se encontrar razdes para a extin¢ao
daquele corpo, mesmo quando anénimo. E a finitude da vida que se inscreve no
cadaver, é o vazio de sentido de nossas existéncias que transparece no corpo
morto, este estranho outro acabado a nos interrogar. Angustia, enfim, € o que pro-
vocam corpos em descenso, qualquer que seja a sua origem. E qualquer que seja
a origem dessa angustia, ela é transferida, como por osmose, aos seus muitos
duplos fotograficos, das fotos post-mortem, passando pelas mascaras de Schels e
Lakotta até os fantasmas anénimos de Sally Mann.

5 - Deterioracao

A fotografia costuma ser entendida como a marca luminosa de um instante.
Indica um tempo cristalizado, um atimo infinitesimal que subsiste na imagem, sob
a forma de luzimpressa. Por sua vez, o tempo é uma grandeza sempre apontando
a deterioracao. Tudo se desvanece, diz o tempo, e mesmo o universo sucumbira
a0 avanc¢o dos anos, inclemente em sua progressao. A fotografia pode ser vista,
nesse sentido, como um meio de deter o tempo, ainda que provisoriamente: mu-

mifica as coisas, embalsama-as em sua clepsidra de sais de prata. Especialmente
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os cadaveres ganham curiosa revivescéncia por meio da técnica: sdo como espec-
tros, emanacfes derradeiras de uma vida que desapareceu. Se a fotografia logra
enganar o tempo, concedendo uma ultima chance as coisas ja mortas, nao
engana, porém, nunca, a morte. No maximo, negocia com ela: ou conjura-lhe os
“demonios” por meio de simbolos e artificios, ou retira-lhe a carga ritual, exibindo-
-a nua e terrivel, destituida de magica. Em qualquer dos casos, a velha senhora de
preto ainda vigia e contempla, do lado de 1a da imagem, com um sorriso amarelo
nos dentes. Em qualquer dos casos, assiste, vitoriosa, ao apodrecimento de todos

nos.
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RESUMO:

O presente artigo considera a analise das modifica¢des pelas quais o conceito de
design passou ao longo das ultimas décadas. Objetiva-se, portanto, refletir acerca
das definicdes de design, apresentadas pelo International Council of Societies of
Industrial Design (ICSID). Tais definicBes evidenciam a mudanca de cenario e as
complexidades com as quais o design se deparou ao longo do tempo e que, na
atualidade, demandam novas capacidades. Apresenta-se o conceito dos wicked
problems, que permite uma compreensao sobre a natureza sistémica dos proble-
mas. Assim, o conteudo se orienta a compreender essa amplia¢do e as respecti-
vas repercussdes na teoria e pratica do design na contemporaneidade.

Palavras-chaves: Design. Complexidades. Wicked Problem.

ABSTRACT:

The present paper considers the analysis of the modifications through which design’s
concepts have gone for the past decades. Therefore, the objective is to reflect about the
definitions of design presented by the International Council of Societies of Industrial
Design (ICSID). Such definitions show the change of scenario and the complexities that
design has faced through time, and currently it demands new capacities. The concept
of wicked problems is presented, which allows a comprehension about the systemic
nature of problems. Thus, the content is guided to comprehend this enlargement and
the respective repercussions on design theory and design practice in contemporaneity.

Key-words: Design. Complexities. Wicked Problem.
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1 Introducgao

Pelo seu potencial de materializar inten¢des subjetivas e simbdlicas, o design
ndo pode ser comparado a uma atividade artistica neutra e inofensiva. Muito pelo
contrario, o design em sua esséncia tem o poder de tangibilizar e dar forma aos
sentidos e inten¢Bes de cada época. Assim, influencia na mesma medida em que é
influenciado pelos comportamentos sociais de cada tempo.

O design pode ser compreendido a partir de dois significados distintos. O primei-
ro deles esta ligado ao senso de beleza, de estética e de aparéncia do objeto que
ira agradar a um determinado publico. O segundo significado diz respeito ao con-
junto de instrug¢des, num aspecto projetual, que ira orientar a producdo do objeto.
Contudo, ambos os sentidos atribuidos ao design resultam de continuos proces-
sos de transformacdo social. Sobre os processos de transformagdo pelos quais o
design passou ao longo do tempo, muitas literaturas retratam sua histéria por
meio da leitura dos objetos. Essa perspectiva de analise confere uma visdo erro-
nea e miope, pois considera um processo de evolu¢do progressiva dos objetos
produzidos na dire¢cdao de sua forma mais perfeita. Esse modelo de analise ignora
a relagao que ha entre as pessoas, a industria e a sociedade onde os produtos sdo
comercializados. Assim, o foco ndo deveria estar no produto em si, mas nas mu-
dancas sociais de cada tempo, que refletem nos aspectos comunicacionais dos
produtos de design (FORTY, 2007).

Contudo, nota-se, ao longo das ultimas décadas, um novo panorama nas rela-
¢Oes dos usuarios e produtos de design. Além dos aspectos materiais que com-
pdem esses produtos, faz-se necessario compreender os elementos intangiveis
que o constituem. Esse fato demonstra uma relagdo complexa na caracteriza¢do
das necessidades no contexto contemporaneo e a ideia de um produto que ndo se
restringe a materialidade tendo, portanto, suas fun¢des ampliadas (MENDES,
2011).

Assim, conceituar o design ndo é uma tarefa facil, pois este campo do conheci-
mento se encontra em constante transformacdo e mesmo que, por vezes, ainda
pouco desenvolvido, caminha para a consolidacdo de uma teoria (FERREIRA;
COUTO, 2012; FRIEDMAN, 2003).
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2 Design: conceitos apresentados pelo ICSID
Anteriormente, o International Council of Societies of Industrial Design (ICSID) e atu-
almente o World Design Organization (WDO), surgiu em 1957 e desde a década de
sessenta vem apresentando definicdes sobre o design industrial que orientam
sobre o escopo de atuacdo (ARRUDA, 2009; ICSID, 2015; MORAES, 2008). Na atuali-
dade, o ICSID é uma importante referéncia para a construcdo de uma compreen-
sdo universal acerca do design (BARBOSA, 2014). Por isso, analisar os conceitos
apresentados pelo ICSID, ao longo das ultimas décadas, permite identificar as
transformacbes pelas quais o design vem passando e sua resposta frente as
demandas apresentadas pela sociedade. A primeira definicdo surgiu em 1959 no
primeiro Congresso do ICSID, realizado em Estocolmo na Suécia, e trouxe como
definicao:
Um designer industrial é aquele que é qualificado por formagao,
possui conhecimentos técnicos, experiéncia e sensibilidade visual
para determinar os materiais, mecanismos, forma, cor, acabamentos
de superficie e decoracdo de objetos que sao reproduzidos em quan-
tidade por processos industriais. O designer industrial pode, em dife-
rentes momentos, estar preocupado com todos ou apenas alguns

desses aspectos de um objeto produzido industrialmente (ICSID,
2015 - traducdo da autora).

Essa definicdo apresenta o designer de produto como um profissional cuja
formacao e qualificacdo se orientavam para a concep¢ao de objetos reproduzidos
em processos industriais. O planejamento dos produtos compreendia os aspectos
técnicos, mecanicos, materiais, superficies de acabamento, dentre outros. O desig-
ner industrial era o profissional que cuidava de cada um desses elementos da con-
figuracao do produto. Poderia atuar em cada uma das especificidades ou até
mesmo em toda a extensao de desenvolvimento de um produto (ICSID, 2015). Na
década de 60, o ICSID continuou a trabalhar com as questdes da pratica profissio-

nal. Assim, adotou e revisou a definicdo de design industrial, como segue:

A funcdo do designer industrial é dar forma aos objetos e servicos
que processam de maneira eficiente e satisfatoria a conduta da vida
humana. A esfera de atividade do designer industrial no presente
abrange praticamente todo o tipo de artefato humano, especialmen-
te aqueles que sao produzidos em massa e mecanicamente aciona-
dos (ICSID, 2015 - traducao da autora).
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Nessa definicao, é introduzida a perspectiva de que o designer seria esse profis-
sional responsavel por dar forma aos objetos e servicos compreendidos na condu-
ta da vida humana. Contudo, Moraes (2008) afirma que em 1961, um ano depois,

em Veneza, o ICSID divulga a defini¢do:

Design industrial consiste em projetar a forma do produto, isto &,
integrar e articular todos os fatores que de um modo ou de outro
participam do processo constitutivo da forma do produto. E, mais
precisamente, se refere tanto aos fatores relativos ao uso (...) sua
apropriada producao (fatores técnico-econdmicos, técnico-construti-
vos, técnico-distributivos) (MORAES, 2008, p. 90).

Pode-se perceber que a definicdo sobre o design volta a considerar o processo
de concepc¢ao de produtos e os respectivos fatores relacionados aos elementos
constitutivos da forma e uso. Essa definicdo surge no final do periodo funcionalis-
ta, que considerava a concep¢ao de um produto a partir da configuracdo pratico--
funcional, que se traduz em produtos com 6timas caracteristicas praticas de uso.
Como critério, o funcionalismo considerava a utilizacao de principios construtivos
técnico-fisicos e técnico-econdmicos (LOBACH, 2001). Nesse contexto, o design se
orientava ao desenvolvimento de produtos com énfase na fung¢ao a qual se desti-
navam (SOUZA, 2008). Segundo o ICSID (2015), em 1969, foi elaborada uma tercei-

ra definicdo proposta por Tomas Maldonado acerca do design industrial:

O design industrial é uma atividade criativa cujo objetivo é determi-
nar as propriedades formais dos objetos produzidos industrialmen-
te. Por propriedades formais ndo se devem entender apenas as
caracteristicas exteriores, mas, sobretudo, as rela¢des estruturais e
funcionais que fazem de um objeto (ou de um sistema de objeto)
uma unidade coerente, tanto do ponto de vista do produtor como do
consumidor. O design abrange todos os aspectos do ambiente
humano condicionado pela producao industrial (ICSID, 2015 - tradu-
¢do da autora).

Em 1995, o ICSID divulgou a mesma versao de 1969, sendo esta publicada no
conteudo do Programa Brasileiro do Design do Ministério da IndUstria, do Comér-
cio e do Turismo em Brasilia (MORAES, 2008; SAGRARIO et al., 2012). Nota-se que
essa definicao se perpetuou por quase trés décadas. Nessa definicdao, compreen-
de-se a criatividade como parte do processo de concep¢do, mas que ainda se
orienta as propriedades formais do objeto (MORAES, 2008; PONTE; NIEMEVYER,

2007). Nessa perspectiva, os fatores externos relacionados a estética e aparéncia
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ndo se sobrepdem as relacdes estruturais e funcionais do objeto. O produto passa
a ser compreendido como um sistema de objetos ampliando-se assim o escopo do
design (LOBACH, 2001). Baudrillard (2008) prop&e o termo “sistema dos objetos” e
apresenta reflexdes sobre o carater simbdlico como sendo um nivel que transcen-
de ao funcional (BAUDRILLARD, 2008; BECCARI, 2012). Esse passa a abranger
todos os aspectos do ambiente humano condicionados pela produgao industrial.
Recentemente, na 29 Assembleia Geral do ICSID, realizada em outubro de 2015
em Gwangju na Coréia do Sul, o comité de pratica profissional revelou uma defini-

cdo renovada de design industrial da seguinte forma:

Design Industrial € um processo estratégico de resolu¢do de proble-
mas que impulsiona a inovacdo, constroéi o sucesso do negdcio e leva
a uma melhor qualidade de vida através de produtos inovadores,
sistemas, servicos e experiéncias (ICSID, 2015, traducdo da autora).

Uma versdo estendida dessa definicdo € apresentada atualmente pelo ICSID
(2015). Identifica-se que o conceito sobre a atividade sofreu novas modificacdes
que ampliaram significativamente seu escopo e compreensdo acerca do design

industrial:

Design Industrial € um processo estratégico de resolu¢ao de proble-
mas que impulsiona a inovag¢ao, constroi o sucesso do negdcio e leva
a uma melhor qualidade de vida através de produtos inovadores,
sistemas, servicos e experiéncias. Design Industrial preenche a
lacuna entre o que é e o que é possivel. E uma profissdo transdiscipli-
nar que utiliza da criatividade para resolver problemas e criar solu-
¢des com a intencdo de fazer um produto, sistema, servico, experién-
cia ou um negdcio melhor. Na sua esséncia, o design industrial forne-
ce uma maneira mais otimista de olhar para o futuro reformulando
problemas como oportunidades. Ele vincula inovac¢do, pesquisa,
tecnologia, negocios e clientes para fornecer o novo valor e vantagem
competitiva em esferas econdmicas, sociais e ambientais. Designers
industriais colocam o ser humano no centro do processo. Eles adqui-
rem uma compreensdo profunda das necessidades do usuario atra-
vés da empatia e aplicam um processo de resolucao de problema
pragmatico para projetar produtos centrados no usuario, sistemas,
servicos e experiéncias. Eles sdao atores estratégicos do processo de
inovacdo e estdo numa posi¢ao Unica para integrar variadas discipli-
nas profissionais aos interesses de negdcios. Eles valorizam os fato-
res econdmico, social e impacto ambiental e suas contribuicdes para
criagdo de uma melhor qualidade de vida (ICSID, 2015, tradug¢do do
autor).
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A partir do levantamento de conceitos do ICSID sobre design, nota-se que essa
area do conhecimento sofreu modificacbes em seu escopo ao longo das décadas.
Diferente de um processo evolutivo acredita-se que o design nao modificou sua
esséncia, mas passou por um processo de sobreposicdes de conceitos que lhe
permitiu dialogar com as demandas e necessidades da sociedade de cada época.
Em sintese, a Figura 1 ilustra os principais marcos de conceituacdao do design
desde 1959 a 2015.

Figura 1: linha do tempo dos conceitos de design pelo ICSID

1959 1961 2015

1960 1969 1995

Fonte: elaborado pela autora, com base na pesquisa realizada, 2017.

Observa-se assim que em 1959 o designer industrial esteve em diferentes mo-
mentos preocupado com os aspectos de um objeto produzido industrialmente.
Em 1960, a esfera de atividade desse profissional abrangeu todo tipo de artefato
humano, especialmente aqueles que eram produzidos em massa e mecanicamen-
te acionados. Em 1961 o design industrial consistia em projetar a forma do produ-
to, isto &, integrar e articular todos os fatores que de um modo ou de outro partici-
pavam do processo constitutivo da forma do produto. Ja em 1969 e 1995 o design
industrial foi considerado uma atividade criativa cujo objetivo é determinar as pro-
priedades formais dos objetos produzidos industrialmente.

Nesse sentido, o design abrangia todos os aspectos do ambiente humano condi-
cionado pela producdo industrial. E por fim, em 2015 essa area é conceituada por
um processo estratégico de resolucao de problemas que impulsiona a inovacao,
constréi o sucesso do negocio e leva a uma melhor qualidade de vida por meio de
produtos inovadores, sistemas, servicos e experiéncias, conforme ilustrado na

Figura 2:
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Figura 2: nuvem de palavras do ultimo conceito de design pelo ICSID

Fonte: elaborado pela autora, com base na pesquisa realizada, 2017.

Surge a compreensdo da atividade do design como um processo estratégico
orientando a resolucdo de problemas (FRANZATO, 2010; LOBACH, 2001). O proble-
ma compde a metodologia projetual de design, inicialmente sistematizada na
década de 60 por Bruce Archer (VAN DER LINDEN; LACERDA, 2012), e reconhecido
por varios tedricos do design' nas ultimas décadas. Ressalta-se que até o presente
momento, o problema nao estava compreendido na defini¢cdo conceitual. Na nova
versao, ele é o propulsor da inovac¢do, seja no contexto dos negdcios ou nas
demais vertentes que levam a melhoria da qualidade de vida. Uma boa solucdo
em design sempre estara baseada na compreensao de um problema especifico
(FRIEDMAN, 2003).

A compreensado acerca do problema de design, segundo a definicdo, considera
a lacuna de transformacdo entre o que existe e o que € possivel, posicionando o
design nesse lugar de modificacdo de um cenario indesejavel para outro desejavel
(PEREIRA; SCALETSKY, 2008; VAN DER LINDEN; LACERDA, 2012). Nesse sentido, a
compreensado do problema pode ser a alavanca para a identificacdo de oportuni-
dades nas esferas econbmica, social e ambiental. Pereira e Campos (2009) afir-

mam que, se o problema for abordado e tratado sob um unico ponto de vista,

Bonsiepe (1983), Schulmann (1994), Maldonado (1999), Cardoso (2000), Lobach (2001), Burdek
(2006), Niemeyer (2007), Bezerra (2008), Baxter (1998), dentre outros.
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qualquer solucdo revelar-se-a insuficiente, exigindo, em fun¢dao de sua complexi-
dade, uma consideracao acurada. Nesse processo, a profissao se define por uma
atuacdo transdisciplinar que considera a necessidade de um olhar holistico e inte-
grado aos demais campos do conhecimento que estabelecem interfaces de atua-
¢ao (KRUCKEN, 2008; MORAES, 2010; VAN DER LINDEN; LACERDA, 2012).

Evidencia-se, na nova versao estendida, o fator humano no centro do processo
de design, que possui procedimentos especificos que permitem compreender as
necessidades dos usuarios (CHAVES; BITTENCOURT; TARALLI, 2013; GIACOMIN,
2012). Também se amplia a compreensao acerca da concep¢ao das solu¢bes de
design rompendo com os limites apenas da esfera projetual que passa a compre-
ender sistemas, servi¢os e experiéncias (GIACOMIN, 2012).

Se anteriormente a acao de design concentrava-se no contexto da criagdo do
produto fisico-material, nesse momento ha um redirecionamento que protagoni-
za as necessidades dos usuarios. O processo pode também ser entendido como
um alargamento do objeto de design (VEZZOLI et al., 2014; MANZINI, 2008). O
escopo mais uma vez se amplia e compreende o lugar do design como sendo os
meios criativos de resposta as necessidades humanas (BONI; SILVA, 2014). Nesse
sentido, o profissional dessa area se torna um ator estratégico do processo de
inovacdo. Sobre a inova¢dao, Hansona (2012) a define como o aproveitamento
bem-sucedido de novas ideias. Tamborrini (2012, p. 54) complementa essa defini-

¢do com a seguinte afirmacdo:

Inovacdo significa ter uma atitude critica em relagdo ao que existe,
bem como uma ideia de como melhorar a situacdo. A inovagdo €
mais efetiva quando afeta nosso comportamento no dia a dia e os
objetos ao nosso redor; ndo deveria estar simplesmente associada a
nogao de invencdo. E em vez disso, significa iniciar um processo de
mudanca que incorpora, dentro da abordagem qualidade, ferramen-
tas, valores e objetivos de nossas a¢cdes como seres humanos.

A inovacdo, nesse contexto, amplia o escopo de sua definicdao, quando deixa de
estar associada apenas ao aspecto inventivo e passa a ser compreendida pelo seu
potencial de transformacdo. Essa transformacdo alcanc¢a a ideia de uma melhoria
sobre a condicdo existente, na qual a mudanca resulta de uma nova consciéncia e

atitude dos seres humanos sobre a situacdao em que se encontram (TAMBORRINI,
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2012). Nesse sentido, a inovacao pode ser definida pelas novas ideias que surgem
para atender as necessidades urgentes, mas ainda ndo priorizadas. Assim, alcanca
uma dimensao social pelo fato de que a prépria sociedade se torna capaz de solu-

cionar seus proprios problemas (CIPOLLA, 2012).

3 Design frente a um cenario de complexidades: uma abordagem sobre o
wicked problem
A partir da analise acerca das transformac¢des do escopo do design nas ultimas
décadas, acredita-se ser possivel relacionar essas altera¢des as constantes mu-
dancas, que estdo ligadas ndo sé a evolucdo das abordagens tedricas dentro do
proprio campo, como também as grandes transformacgdes socioculturais e econ6-
micas, ocorridas a partir do final do século XX. Assim, o design acompanhou as
mudancas dos tempos e hoje abrange direcionamentos sistémicos. Tornou-se
uma atividade estratégica, multidisciplinar e complexa (CORREA; CASTRO, 2013;
KRUCKEN, 2008; MORAES, 2008). Sobre a complexidade, esta envolve a convivén-
cia com paradoxos, como a ordem e a desordem atuando de forma autogenerati-
va (VAN DER LINDEN; LACERDA, 2012). Morin (2006, p. 13) apresenta a seguinte
definicdo:
I[...] a complexidade é um tecido (complexus: o que é tecido junto) de
constituintes heterogéneas inseparavelmente associadas: ela coloca
o paradoxo do uno e do multiplo. Num segundo momento, a comple-
xidade é efetivamente o tecido de acontecimentos, a¢des, interacdes,

retroacdes, determinacfes, acasos, que constituem nosso mundo
fenomeénico.

Se na atualidade, a sociedade se configura em meio a complexidade, o design
assume um papel fundamental, visto que consiste em projetar solu¢des que aten-
dam as necessidades das pessoas (POSSATTI; VAN DER LINDEN; SILVA, 2015).
Assim, faz-se necessario que o design considere a complexidade do cenario atual
(FILLMANN, 2014; MORAES, 2010). Cardoso (2013) afirma que se deve reconhecer
a complexidade do sistema como uma condi¢do necessaria para projetar solucdes
ao inveés de resisti-la, sendo esse o ponto de partida. Observa-se que projetar con-
siderando a complexidade requer do designer novas capacidades que lhe permi-

tam atuar identificando a relacdo sistémica da natureza dos problemas na socie-
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dade contemporanea (KRUCKEN, 2008; MORAES, 2008).

Compreender o complexo contexto no qual um problema surge, exige do desig-
ner habituar-se a uma nova forma de atuac¢do. Essa atuacdo deve proporcionar
um agir estratégico que utilize modelos de processo para analise e interpretacdo
das informacdes e fundamentacdo para tomada de decisdo. Nesse contexto, 0s
designers podem ser vistos como atores estratégicos ao priorizar, em suas acdes,
a aplicacao de ferramentas e métodos adequados a resolucdo de problemas, que
considerem a complexidade dos sistemas e as questdes do meio ambiente, econé-
micas e sociais (FILLMANN, 2014; MORAES, 2010).

A atuacdo do designer frente as diversas complexidades remete a um fato novo,
ou seja, a maneira como os problemas se configuram na atualidade. Desse modo,
reconhecer a complexidade do sistema € o ponto inicial. A crescente complexida-
de dos problemas demanda solu¢des coletivas. Assim, é competéncia desse pro-
fissional promover, através da criatividade e de habilidades especificas, a inovacao
social (MANZINI, 2008). O tema da complexidade passou a “influenciar a forma de
compreender os fendmenos sociais, dentre os quais o design se insere como uma
das disciplinas que contribui para a mudanca da realidade” (VAN DER LINDEN;
LACERDA, 2012, p. 88). Identifica-se que o design orientado para a inovacao social
surge como um importante elemento propulsor para pesquisa nesse campo na
atualidade. Surge assim, a reflexdo sobre como o profissional pode atuar e contri-
buir para a resolucao de problemas de carater social (CARDOSO, 2013; MANZINI,
2008).

Nesse sentido, é preciso reconhecer o processo de ampliacdo do objeto de
design, em que o foco passou do design de produtos e servicos para o design de
modos de vida sustentaveis (MANZINI, 2008; VEZZOLI et al., 2014). Manzini (2008)
denomina as praticas de design voltadas para esses novos modos de vida como
design para inovacdo social. Em seu sentido mais amplo, inovac¢des sociais sao
urgentemente necessarias para resolver os complexos problemas sociais que se
apresentam no mundo contemporaneo. Ao colocar a inovagao social como campo
de atuacdo profissional e alargar o objeto do design, a complexidade dos proble-
mas que essa area se propde a solucionar também aumenta consideravelmente.

As caracteristicas especificas desse tipo de problema e seu efeito na pratica e
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pesquisa em design foram elaborados por meio de um conceito ja consolidado: os
wicked problems (BUCHANAN, 1992; KOLKO, 2012; LESSA, 2013; RITTEL; WEBBER,
1973).

O termo wicked problems foi inaugurado pelo matematico e designer Horst Rittel
em meados do século XX. Algumas traducdes do termo define esta categoria espe-
cifica de problemas como: capciosos, cabeludos, perversos, indomaveis, fracos e
malignos (KOLKO, 2012; MANHAES; VARVAKIS; VANZIN, 2015). Nenhuma dessas
traducBes pode ser considerada oficial, portanto optou-se por utilizar o termo em
inglés. Rittel e Webber (1973) apresentam as seguintes caracteristicas para definir

0s wicked problems:

1. Nao existe uma formulacao definitiva para um wicked-problem;
2. Wicked-problems nao possuem solucao definitiva;
3. Solu¢bes para wicked-problems ndo sao verdadeiras-ou-falsas, mas

boas-ou-ruins;

4, Nao ha modelo a ser seguido quando se trata de um wicked-problem,;
ainda que a histoéria possa servir de guia;

5. Cada solugao para um wicked-problem é uma operag¢ao “one-shot”; nao
ha oportunidade de aprendizagem por tentativa-e-erro, cada tentativa gera
um impacto significativo;

6. Wicked-problems ndao possuem um conjunto de solu¢des potenciais,
nem ha um conjunto bem descrito de operacdes admissiveis que possam ser
incorporadas no plano;

7. Cada wicked-problem é essencialmente Unico, ou seja, nenhuma estra-
tégia de mitigacdo para um problema possui teste cientifico definitivo;

8. Todo wicked-problem é sintoma de outro;

9. A existéncia de representa¢des discrepantes de um wicked-problem
pode ser explicada de diversas formas. A escolha da explicacdo determina a
natureza da solucdo do problema;

10. O projetista ndo tem o direito de estar errado.

As caracteristicas apresentadas sobre os wicked problems se tornam apropria-
das para as acles de design orientadas as problematicas sociais, uma vez que

esses problemas incorporam contextos de desigualdade, educacdo, saude,
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alimentacdo e sustentabilidade. Nesse tipo de abordagem, as acfes de design
devem conside- rar a complexidade presente no contexto. Com base nessas carac-
teristicas, compreende-se que nem todo problema é um wicked problem. A maioria
desses problemas é de carater social e ndo pode ser abordado por uma unica
perspectiva. Exigem a cooperacdo de varias areas do conhecimento. Acredita-se
que os designers possam desempenhar um papel central na reducdo das conse-
quéncias negativas dos wicked problems (KOLKO, 2012).

Sobre os problemas sociais de paises em desenvolvimento, Kang (2016) afirma
que sdao complexos, por envolverem diferentes camadas de repercussdo. Nao
podem ser resolvidos com métodos lineares e pontuais. Faz-se necessaria a articu-
lacdo de a¢des que considerem as multiplas questdes do contexto e pela proposi-
cao de solug¢des que influenciardo diretamente no modo de vida, cultura e bem
estar das pessoas. Assim, o designer pode atuar em busca de novas dire¢des rumo

a um contexto de vida mais desejavel.

4 Consideragdes Finais

A partir do levantamento das defini¢des apresentadas pelo ICSID, desde 1959,
pOde-se perceber uma sobreposicdo de novos conceitos que resultaram na
ampliacdo do escopo de design. Inicialmente, o design podia ser compreendido
como uma atividade cuja formacado e qualificacdo se orientavam para a concep¢ao
de objetos reproduzidos em processos industriais.

Na atualidade, o design se depara com um cenario de complexidades, cujo pro-
cesso é orientado a resolu¢do de problemas ndo de maneira linear, mas levam em
consideracdo as multiplas facetas do sistema. Desse modo, o desafio do designer
passa a envolver novas habilidades para ser capaz de compreender a natureza dos
problemas na sociedade contemporanea. Assim, o design passa a expandir o
campo de suas ac¢des que ultrapassaram a dimensao fisica de objetos para com-
preender todo o modo de vida das pessoas. Isso traz como possibilidade de acao
para o design a projetacao de experiéncias e elementos que tocam a imaterialida-
de. Na atualidade, o design se volta a resolucdo de questdes que consideram a
natureza complexa dos problemas na sociedade contemporanea.

Evidenciam-se assim, as transformac¢des no escopo do design e complexidades
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associadas a essa ampliacao, faz-se necessario compreender a natureza dos
problemas que per-meiam a sociedade contemporanea. Diante desse fato,
Buchanan (1992); Kolko (2012); Lessa (2013) e Rittel; Webber (1973) descrevem
uma tipologia para categorizar esse problema: os wicked problems. Definem essa
categoria especifica de problemas como: capciosos, perversos, indomaveis, dentre
outras referéncias. Esse entendimento auxiliou na compreensdo da relacdo sisté-
mica e complexa que contextualiza os problemas sociais na atualidade. Trata-se
de problemas que demandam a construc¢ao de solucdes abertas e inter-relaciona-
das e que ndo estejam direcionadas a um Unico aspecto.

Nesse sentido, a busca pelo bem estar social se faz pelo reconhecimento do
cenario complexo que envolve a sociedade na atualidade. Nesse contexto, o desig-
ner assume o papel de projetar solu¢des que se orientem a atender a necessidade
das pessoas (FILLMANN, 2014; MORAES, 2010; POSSATTI; VAN DER LINDEN; SILVA,
2015). O ponto de partida consiste em reconhecer a complexidade do sistema e
nao resistir a ela. Para que o designer possa atuar com esse compromisso social é
necessario que desenvolva novas capacidades que Ihe permitam identificar a rela-
cdo sistémica da natureza dos problemas na sociedade contemporanea (CARDO-
SO, 2013; KRUCKEN, 2008; MORAES, 2008).
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RESUMO:

O ato de adornar iniciou-se na Africa entre 100 mil e 50 mil anos, com os primeiros
ornamentos, contas de colares (conchas, 0ssos e mesmo madeira), e sdo, ao lado
das manifesta¢des artisticas, os principais marcadores do desenvolvimento da
cognicdo nos seres humanos modernos, ja que indicam a emergéncia do processo
de simbolizacdo. Desde entdo, os artefatos para esse fim foram tomando formas
diferenciadas. Outros materiais entraram em cena alterando as formas, os tipos,
as fungBes. O que seria um simples ornamento foi (re) apropriado de maneira dife-
rente, transformado em amuleto, talisma ou utilizado com reserva de valor, por
exemplo. Este texto é fruto de uma investiga¢do sobre as joias mais utilizadas na
antiga cabeca da Comarca do Rio das Velhas, atual Sabara. Para esse artigo, foram
lidos os inventarios e testamentos que estdo sob a responsabilidade do Museu do
Ouro, e podem ser consultados na Casa Borba Gato, em Sabara, Minas Gerais.

Palavras-chaves: Joalheria, Cultura material, Sabara, Artefato.

ABSTRACT:

The act of adornment began in Africa between 100,000 and 50,000 years, with the first
ornaments, beads of necklaces (shells, bones and even wood), and are, alongside the
artistic manifestations, the main markers of the development of cognition In modern
humans, since they indicate the emergence of the process of symbolization. Since then
the artifacts for this purpose have taken different forms. Other materials came on the
scene by changing the shapes, types, and functions. What would be a simple ornament,
was (re) appropriated differently, transforming into amulet, talisman or used with
reserve of value, for example. This text is the result of an investigation about the most
used jewels in the old head of the District of the River of the Velhas, current Sabard. For
this article, the inventories and wills under the responsibility of the Gold Museum were
read and can be consulted at Casa Borba Gato, in Sabard, Minas Gerais.

Key-words: Jewelery, Material culture, Sabara, artifact.
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Este artigo se desenvolve em torno do tema “joalheria do século XVIII", dando os
primeiros passos de um longo caminho a ser percorrido, principalmente em
fun¢do da escassez de referéncias visuais e da dispersao de dados referentes ao
oficio dos ourives, que se voltaram para a producdo de ornamentos corporais
femininos e masculinos. Optou-se, aqui, por delimitar o estudo do uso das joias
pelos habitantes da Comarca do Rio das Velhas, entre os anos de 1735 e 1815.
Esse é um desdobramento da pesquisa feita para o Projeto Alianga: design e inova-
¢@o de produtos de joalheria em comunidades criativas mineiras a partir de aspectos
tradicionais de sua origem portuguesa, financiado pela CAPES - Coordenacdo de
Aperfeicoamento de pessoal de Nivel Superior, pelo programa Pesquisador Visi-
tante Especial.

Alguns objetos estdo ligados de forma direta ao homem, sendo portadores de
significados que medeiam as rela¢cdes humanas. Os ornamentos corporais perten-
cem a essa classe. Autores como Baudrillard (2007, p. 15) defendem a hip6tese de
gue os homens da opuléncia ndo se encontram rodeados, como sempre acontece-
ra, por outros homens, mas mais por objetos. Dessa maneira, as joias, que sempre
ocuparam um lugar na histéria da humanidade, passam a ser vistas nao s6 como
um adorno, mas também como um objeto carregado de simbolos e signos, com
variadas funcdes e usos.

Ja nos primordios, o ser humano sentia a necessidade de se adornar, seja com
0ssos, pedras, conchas ou mesmo madeira, 0 homem individualmente precisou
destacar-se dos outros por meio de um atavio qualquer. Na histéria ocidental,
algumas mulheres receberam, ao longo da histéria, o estigma de serem as apre-
ciadoras de joias, diferente de outros povos, de outras épocas e lugares em que a
ornamentacdo com joias era tdo importante para os homens quanto para as mu-
Iheres. Mas, para o Brasil colonial, a grande maioria das pecas que adornam o
corpo humano foi feita para elas a ponto de quase ndo sairem de casa sem ador-
nos, como destacou Alcantara Machado (1980, p. 101). Apesar disso, os homens
também investiram dinheiro e tempo em busca de um ornamento que os repre-
sentasse e artefatos préprios para o uso masculino foram criados.

As joias sdo usadas para ataviar 0s usuarios, a0 menos essa era a primeira inten-

¢do. Outras fun¢Bes foram agregadas ao elemento precioso de ornamento por
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exceléncia, ou seja, a joia passou a trazer simbologia, poder, riqueza ou até
mesmo sentimento. Em se tratando do século XVIII, na antiga Vila Real de Nossa
Senhora da Concei¢do do Sabarg, as joias eram pecas fundamentais nao sé para
serem mostradas nesses encontros sociais, mas serviam como moeda de troca e
possuiam outros significados que ao longo do texto serdo explorados. Mas o uso
ndo se restringia a sede da Comarca do Rio das Velhas.

Mesmo no cotidiano, as pecas de joalheria foram flagradas pelos diversos viajan-
tes e cronistas que, na Capitania de Minas Gerais, transitaram desde o século XVIII.
Podem-se contar histérias a partir desses ornamentos. Historias cheias de
emoc¢ao, como os romances feitos e desfeitos; historias repletas de aventura,
como as buscas de tesouro por piratas ou a guarda de um anel com propriedades
magicas. Em alguns casos, as joias eram também objetos de desejo pessoal e sim-
bolo de conquista.

Durante o século XVIII, nas Minas Gerais, as joias foram usadas em varios mo-
mentos e situa¢bes, como em festas populares ou procissdes como Santissimo
Sacramento aos Presos (abril) Corpus Christi (junho), Visitacdo de Nossa Senhora a
Santa Izabel (2 de julho), Nossa Senhora da Concei¢ao (8 de dezembro), Anjo Cus-
todio (16 de julho), Sdo Francisco de Borja (padroeiro contra os terremotos). Além
disso, havia uma parcela da populacao que se adornava para o trabalho cotidiano,
haja vista a quantidade de pecas de ouro lavrado relatada na documentacdo des-
crita como sendo “de seu uso”, ou “com seu uso” e mesmo, “quebrada” ou “quebra-
do”.

A leitura dos inventarios nos mostra que os habitantes de Sabara, no século
XVIII, possuiam mais botdes do que qualquer outro ornamento, sendo mais utiliza-
dos pelos homens. Nos inventarios analisados, foi possivel perceber que os
homens possuiram 58% de todos os botdes listados. No total, foram 161 pares e
os homens possuiram 90 pares de botdes em ouro e somente trés pares em prata.

Varios foram os usos para esses ornamentos. No universo feminino, foi possivel
flagra-los ora como brincos, ora como pecas do vestuario. Porém, enquanto a
mulher branca utilizou mais dos botdes de prata, as pretas, crioulas e mesticas

preferiram investir nos botdes de ouro.
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Grafico 01. Posse de botdes de ouro e prata pelas mulheres brancas e mulheres ndo brancas.

Botdes de ouro Botdes de prata

Brancas
M N&o Brancas

Brancas
M N&o Brancas

Fonte: Inventarios post-mortem. IBRAM - Museu do Ouro/Casa Borba Gato.

O botao de ouro foi 0 ornamento mais penhorado em Sabara do século XVIII,
entdo pode ser que as ndo-brancas tenham visto uma possibilidade de investi-
mento nesse ornamento, visando empreendimentos futuros. Outra possibilidade
desse investimento seria o de atender ao gosto da época, preferindo os de ouro, o
que indica, também, as mobilidades financeiras que elas experimentaram.

Em se tratando de botdes como peca de vestuario, esses eram bastante utiliza-
dos, provavelmente em eventos festivos ou em ocasides solenes, ao menos até o
século XVIII. Segundo Rosa Mota (2008), se considerarmos a tradicdo do Norte de
Portugal, encontraremos pecas pequenas que adornavam as orelhas das criancas
e que recebiam o nome de “botdes”. Essas pecas tinham, muitas vezes, incisdes de
simbolos astrais com funcao protetora, e no caso de a crianca morrer, eram vendi-
das para ajuda na compra da mortalha. Segundo a tradicao, a menina, apos o nas-
cimento, tinha as orelhas furadas a fim de receber os pequenos brincos, geral-
mente ofertados pela madrinha ou pelos pais, quando aquela nao tinha condicdes
de fazé-lo.

Varios botdes foram listados nos inventarios, quase sempre listados em pares,
e em alguns documentos estao descritos como sendo de camisa, cal¢des ou
punhos. No inventario de Mathias de Crasto Porto, um dos mais ricos comercian-
tes da Vila de Sabara, encontramos a maior quantidade relacionada dessas pecas.
O referido capitao Crasto Porto possuiu vinte e quatro pares, entre botdes de ouro

e de prata, e todos se encontravam penhorados com ele. No inventario, estao lista-
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dos trinta e quatro itens, sendo que 29% eram botdes, como se pode observar no

quadro abaixo.
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Quadro 1
Quantidade de botdes penhorados no inventario de Mathias do Crasto Porto

Quantidade de botdes

Penhores de:

Um par de botdes de filigrana

Quatro pares de botdes pequenos de
filigrana

Um botdo de pitanga

Treze pares de botbdes de varios
tamanhos

Simao Machado

Um par de botdes grandes

Coronel Faustino Pereira da Silva

Um par de botdes de bico

Coronel Faustino Pereira da Silva

Um par de botdes pequeno e liso

Joana Monteiro

Um par de botdes pequeno

Joana Monteiro

Um par de botdes de ouro

Josefa de Meneses

Um par de botdes de bico

Josefa de Meneses

Um par de botdes de ouro

Antonio Teixeira de Lomba

Fonte: Inventarios post-mortem. IBRAM - Museu do Ouro/Casa Borba Gato.

Quadro 2

Outras joias penhoradas que aparecem no inventario de Crasto Porto

Nome da pega Quantidade
Cordao de ouro 8 pares
Senhora da Conceigao 5 unidades
Argola 4 unidades
Memoria 3 unidades
Brinco 2 unidades
Anel 1 unidade
Corrente 1 unidade
Cruz de chapa 1 unidade
Figa 1 unidade
Santo Cristo 1 unidade
Séao Bento 1 unidade
Sao Bras 1 unidade
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Ja o alferes Antonio da Cruz Duarte, cujo inventario foi aberto em nove de junho
de 1722, possuia a segunda maior quantidade de bot8es registrados nesse tipo de
documento. De uma sé vez, os louvados, que sdo pessoas indicadas para fazer o
levantamento de bens do defunto, listaram “vinte e um pares de botdes lisos”. Nao
sabemos ao certo em qual parte do vestuario esses botdes foram usados, como os
que estao listados no inventario do Coronel Anténio de Sa Barbosa, casado, mora-

dor de Roca Grande:

[...] um par de bot&es de ouro de filigrana pequenos de camisa com
um Espirito Santo esmaltado que tudo tem de peso uma oitava e trés
coartos avaliada cada oitava a mil e coatrocentos réis que emporta
dois mil e seiscentos e vinte e cinco réis.’

Outro inventario que esclarece uma das funcdes do botdo foi o do preto forro
Custodio de Almeida Faria. Casado com a preta forra Josefa de Souza da Cruz, esse
homem teve seu inventario feito em sete de junho de 1746. Nele consta, além de
varias pecas de ouro e prata, “outros pares de botdes de punhos, com pezo de
duas oitavas e meia a mil e quinhentos réis”.2 Mas, a maioria nao especificou o
uso, sendo assim, ndo podemos aferir a quantidade desses botdes que foram liga-
dos ao vestuario ou ao adorno corporal.

Recorrendo ao dicionario de Rafael Bluteau (1712), ele escreveu que “Botam, [é
uma] bolinha de metal ou paosinho esférico envolto em pano, ou em fios, o qual
serve de ajuntar huma parte da vestidura com outra”. (BLUTEAU, 1712, p. 168)
Outros autores, como Antonio de Morais Silva (1813) e Luiz Maria da Silva Pinto
(1832) explicam que o botdo é uma peca do vestuario. Porém, na joalheria portu-
guesa, 0 botdo é um brinco de pequena dimensao.

Uma pista do uso do botdo como ornamento de orelha aparece no testamento
de Manoel Domingues de Azevedo, portugués, natural da Freguesia de Sao Jodo da
Vila, Arcebispado de Braga, que registrou seu testamento em Sabara, em 1741.
Nele, além de declarar que era solteiro e que tinha um filho com a escrava de

nome Esperanca, esclareceu que algumas joias de sua posse eram da mae do seu

T IBRAM. Museu do Ouro/Casa Borba Gato. CSO (03)36. Coronel Antonio de S Barbosa. 1734.
2 IBRAM. Museu do Ouro/Casa Borba Gato. CPO (021) 28. Custodio de Almeida Faria. 1746
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filho. Ele declarou que

[...] dois botois ou brincos (ilegivel) ou cruz, dois pares de botois de
prata, tudo eh da dita preta Esperanca que o agenciou de tudo [e] se
Ilhe entregara [0 conjunto] que eh seu e que ndo deve entrar em meu
inventario [...] 3

Rosa Mota (2008) insiste que os botdes sao considerados somente como brincos
de pequena dimensado, utilizados até hoje na regiao do Minho, como sendo os
primeiros brincos usados pelas meninas, sequer cogitando outra possibilidade de
uso. Mas lembremos de que na documentacdo pesquisada, o botdo é uma peca de
vestuario e foi usado ndo de forma corriqueira e sim em eventos publicos, onde
pudessem ser vistos por uma grande quantidade de pessoas ao mesmo tempo.
Mota ndo errou em caracterizar o botdo como ornamento de orelha, porém tal
ornamento foi considerado como brinco a partir do final do século XIX.

O segundo objeto mais presente entre os bens listados nos inventarios setecen-
tistas foram os brincos. Os mais usuais eram os de ouro, com aljofares ou diaman-
tes, os brincos a rei, largamente utilizados no adorno das santas, as argolas, arre-
cadas e os bot8es. Dos brincos listados, encontramos 46% deles em inventarios de
homens.

Encontrar brincos nos inventarios masculinos pode nos indicar que se encontra-
vam penhorados com eles. Alguns inventariados, como Mathias de Crasto Porto, o
Capitao Manoel Lopes Machado e o Tenente Custddio José de Almeida, possuiam,
no rol, ndo sé brincos, mas também lacos, braceletes, broches em filigrana, todos,
indubitavelmente, ornamentos corporais femininos. Uns aparecem listados como
“ouro lavrado penhorado”, outros ndo estao descritos assim, o que nos leva a crer
gue ndo foram resgatados, passando, desse modo, a fazer parte do patriménio de
guem os recebeu como penhor.

No inventario de Custddio José de Almeida, encontramos “um par de brincos de
prata com pedras vermelhas falsas, avaliado em $900” (novecentos réis) e, “seis
pares de brincos de cristal encastoados, avaliados em 3%$300” (trés mil e trezentos
réis). Como era solteiro, essa condicdo podia indicar uma pessoa que via as joias

como peculio e como um investimento seguro. Em contrapartida, algumas dividas

3 IBRAM-Museu do Ouro/Casa Borba Gato. CPO-TEST. (04) 09. Manoel Domingos de Azevedo - 1741
4|BRAM-Museu do Ouro/Casa Borba Gato. CPO-I (08)89. Tenente Custddio José de Almeida, 1793.
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podem ter sido pagas com tais ornamentos. Em se tratando de uma penhora, se o
devedor ndo quitava a divida, na forma da lei, a coisa penhorada era apropriada
pelo credor.

Encontramos listados nos inventarios mais de trinta modelos de brincos. Entre
eles, destacamos os brincos de ouro, de diamante, de prata, de ouro com diaman-
tes, brincos com pedras falsas, brincos de aljofares, brincos esmaltados e brincos
especebeque. Além disso, percebemos a presenca de outros modelos de brincos
que enfeitavam as santas, como os brincos a rei que fazem parte do acervo da
Igreja Matriz de Nossa Senhora da Concei¢do de Sabara.

O fato de o brinco ser a segunda peca de ourivesaria preferida na Comarca do
Rio das Velhas, no século XVIII difere do que acontecia em outras regides do reino.
Em Portugal, mais precisamente no Minho, as mulheres andavam sempre com
brincos. Era o primeiro ornamento que elas adquiriam e funcionava, também,

como amuleto, como afirma Mota:

“Os brincos, tal qual o sanselimao, a figa e o trevo funcionavam como
um amuleto. Os ouvidos, mais que outras partes do corpo, precisa-
vam de muita protecao, pois sao orificios que estdao permanentemen-
te abertos ao exterior e, portanto, muito vulneraveis a entrada de
maus espiritos, ou a saida dos bons que no corpo eventualmente
estivessem alojados.” (MOTA, 2008, p. 196)

Percebe-se que, na Sabara do século XVIII, esse ornamento foi importante, pois
podemos flagrar na documentacdo uma vasta informacao sobre quais brincos
eram de uso cotidiano, ja que foram listados “brincos quebrados” ou “brincos com
seu uso” ou, até mesmo, “um brinco”.

E bem provavel que o brinco foi para alguns moradores de Sabara mais que um
adorno. Em alguns casos, podem ter sido usados como talisma e para outras pes-
soas o brinco foi usado como reserva de valor, sendo empenhados ou vendidos
em épocas de aperto financeiro.

Avancando um pouco no tempo, o Brasil do século XIX, mais precisamente no
Rio de Janeiro, o viajante e escritor Thomas Ewbank (1976), um protestante norte-
-americano que visitou a cidade, se encantou com a quantidade de ornamentos
qgue as mulheres desfilavam nas ruas. Diante disso, ele sugeriu que poderia haver

uma sugestdo filoso6fica no brinco. Nao estava enganado, ja que mencionou esta



Revista Transverso | Ano 4, n.4 (dezembro/2016) | ISSN: 2236-4129 ED—UE@”\.A"‘C| 68

tao filosofica ao visitar a Rua dos Ourives e 13, flagrou uma vasta gama de amule-
tos, das mais variadas formas e materiais.

Analisando a quantidade dos brincos disponiveis nos inventarios, percebe-se
gue as pessoas que se utilizaram do expediente do penhor ou da venda direta,
fizeram-no de maneira diferenciada das mulheres do Minho. As mulheres daquela
regido utilizavam os brincos como principais ornamentos corporais. De acordo
com Mota (2011), a primeira peca a integrar o espélio de uma mulher eram os
brincos. Desde crianga, os brincos faziam parte do universo feminino, a ponto de,
mesmo sendo obrigada a se separar deles, principalmente quando eram usados
como, para conseguir saldar uma divida, ela entregava apenas um brinco, devido

ao peso social que esse ornamento possuia. Assim,

[...] toda aquela que em publico tivesse as suas orelhas despidas
seria apelidada de mulher fanada. Quando a mulher se via obrigada
a empenhar uma jdia e tendo que ser o brinco por ndo haver peca de
maior valor, ou por ndo possuir outra, comecava por empenhar sé
um, e tapava com o len¢o a orelha nua ou inventava pretextos de
doenca numa orelha para justificar o facto de trazer s6 uma peca.
(MOTA, 2011, p. 48)

Nos documentos, pode-se perceber que os brincos em Sabara, no século XVIII,
nao foram as primeiras pecas escolhidas para penhora, talvez devido ao apreco a
essa peca; os botdes foram mais penhorados. Encontrei apenas dois brincos des-
critos com este fim.

Um brinco esmaltado de azul com um pendente de cristal, outro dito
do mesmo esmalte com seu pendente do mesmo ouro, umas argoli-
nhas com uma figa por pendente, outra argolinha com uma meia lua,
duas figuinhas por pendente do mesmo ouro que tudo tem de peso
seis oitavas e doze vinténs, penhores do ajudante Manoel Gongalves
Cruz, avaliados cada oitava a mil e duzentos réis emporta a dinheiro
7$650.°

Porém, os brincos podem ter sido usados como peculio para alguns que, em
tempos dificeis, desfaziam-se deles. Essa hip6tese explicaria o fato de um comer-
ciante, assassinado em 1793, possuir entre seus bens pessoais, a maior quantida-

de de brincos listados de uma sé vez em inventarios. Tal comerciante era o Tenen-

te Custodio José de Almeida e possuia vinte e dois pares de brincos.

5 |IBRAM-Museu do Ouro/Casa Borba Gato. CPO (02)19. Mathias de Crasto Porto. 1742.
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Dessa maneira, pode-se suspeitar, entdo, que as orelhas eram as partes do
corpo que as mulheres mais adornavam e o brinco fazia parte do dote ou da reser-
va de valor na sociedade setecentista, além de acompanhar todos os ritos de pas-
sagem na vida de uma mulher. Na Comarca do Rio das Velhas, preferiram-se os
brincos de ouro, sendo listados 33% de objetos desse tipo. Os com aljofares, prefe-
réncia das mulheres brancas, eram 26% do total e os que tinham diamantes
também eram frequentemente usados para se ataviar as orelhas femininas. Do
total, 57% dos brincos estavam listados em inventarios masculinos, o que pode
significar que os homens, mesmo presenteando suas esposas, ficaram com a

posse deles.

Grafico 2. Tipos de brincos encontrados nos inventarios da Comarca do Rio das Velhas:
1735-1815.

Tipologia de brincos em Sabara

Brinco com aljofres
M Brinco alfinete

Brinco com

diamante

Brincos de ouro

M Brincos esmaltados

Brinco com pedras
encarnadas

M Brinco de prata

Brinco com pedras
vermelhas

Fonte: IBRAM-Museu do Ouro/Casa Borba Gato. Inventarios post-mortem. 1735-1815.

Deve ser esclarecido aqui que, brincos, em pares, referem-se sempre a orna-
mentos para as orelhas. Ja o brinco, singular, pode ser um tipo de ornamento que
se usa como se fosse um broche. Como os louvados nao esclareceram qual o tipo
de brinco estavam listando, vamos considerar que essa peca fosse de uso nas ore-

lhas, a menos que os louvados fizessem a descri¢cdo do brinco de peito, broche ou
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joia, como definiu Bluteau (1712).

Aterceira peca mais utilizada para o ornamento foi o cordao, que esta listado em
34% dos inventarios. Vale lembrar que em alguns desses documentos aparecem
mais de um corddo. Novamente, no inventario de Mathias de Castro Porto estdo
listados oito pares de corddao em ouro, todos penhorados pelo Coronel Faustino
Pereira da Silva.

Dona Jacinta Helena Barbosa, a quem ja nos referimos por ser a Unica em cujo
inventario aparece o termo “joya”, também foi possuidora de seis corddes de ouro,
sendo cinco de “ouro grosso”, que variavam de quinze a sessenta e duas oitavas, e
um de “ouro fino” pesando trinta e cinco oitavas.’

Ana da Silva, crioula forra e solteira, possuia, em seu inventario, seis corddes de
ouro. Quatro deles aparecem listados separadamente e outros dois foram listados

assim:

[...] huma cruz de filigrana com suas voltas de corddo com o peso de
tudo de sete oitavas e trés coartos de ouro emporta pela avaliacdo de
mil e coatrocentos réis a oitava em dez mil oitocentos e cincoenta
réis. Um feitio da imagem de Nossa Senhora da Concei¢cdo com sua
volta de corddo que tem de peso nove oitavas e trés coartos avaliada
cada oitava a mil e coatrocentos réis emporta treze mil seiscentos e
cincoenta réis.’

Orelhas, pescoco e colo eram as partes preferidas para os adornos, juntamente
com pecas do vestuario, como camisas, punhos para os homens e algumas cami-
sas para mulheres, nas quais usavam os botdes. Ja os ornamentos em ouro e prata
para dedos, pulsos e bracos sdo os que menos aparecem.

Os anéis foram apreciados na Comarca do Rio das Velhas, porém menos que os
botdes, os brincos e os corddes. A preferéncia foi pelo anel de ouro com pedras:
diamantes, ametistas, crisolitas ou identificadas como “pedras vermelhas” ou
“pedras falsas”. Como ja mencionado, ndo era a peca preferida para penhor, mas
era peca mais usada no universo masculino que no feminino.

Provavelmente, o anel ndo era um adorno tao apreciado em func¢ao da dificulda-

de que ele proporcionava no manuseio de qualquer coisa, ou seja, podia impedir

¢ |IBRAM-Museu do Ouro/Casa Borba Gato. CPO-1(01)03. D. Jacinta Helena Barbosa. 1728.
7 IBRAM-Museu do Ouro/Casa Borba Gato. CSO-| (25)5. Ana da Silva. 1731.
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algum trabalho mecanico. Como a maioria estava em posse dos homens, pode-se
inferir que eram anéis que sugeriam algum tipo de distin¢ao social; muitos deles
tinham pedras cravadas ou eram bem trabalhados com a técnica de filigrana.
Poucos anéis de prata foram encontrados na documentac¢ao, evidenciando que
esse material, nessas pecas, ndao recebeu muita atencao dos habitantes de Sabara.

Os anéis que se encontram no acervo do Museu do Ouro, em Sabara, sugerem
que esse tipo de ornamento nado era utilizado no cotidiano, em funcao do tamanho
e do peso aferido. Outra pista que temos de que os anéis ndao eram muito utiliza-
dos reside no fato de que ndao houve nenhum inventario consultado em que fosse
descrito que o anel estava “com seu uso”, “quebrado” ou faltando pedras, como
muitas pecas foram listadas: um “par de brincos, um deles quebrado que tem
metade de ouro”, listado no inventario de Manoel Martins, em 1771 ou o “cordao
de ouro com seu uso”, do morador do sitio Agua Clara, freguesia de Curral Del Rei,
o Sr. Domingues Fernandes, morto em 1773.

Os anéis que temos com exemplos eram grandes e pesados. Mesmo 0s anéis
vistos em museus portugueses, ja que muitas pec¢as usadas na Comarca do Rio
das Velhas tinham como referéncia visual as usadas em Portugal. Também apa-
rentavam ser de tamanho e pec¢o incompativel com fun¢des que obrigavam o uso
das maos por muito tempo. Mas, poderia haver anéis mais leves, menos elabora-
dos, sem muita pedraria, como o que possuia a parda Maria Mansa da Conceicao,
que foi avaliado em $600 (seiscentos réis) no ano de 1770, devendo ter de peso
menos de dois gramas de ouro. Mas as pecas listadas nos documentos passam de
seis gramas de ouro.

As contas de ouro ou mesmo de prata também foram registradas nos inventa-
rios e testamentos produzidos em Sabara. A preferéncia por esse tipo de adorno
era quase exclusivo de mulheres. Entre elas, parece que as negras investiam mais
nesse objeto.

A quantidade significativa de contas pode ser vista como uma forma de peculio,
ja que muitas nao se encontravam na forma de colares ou em fios, como se costu-
ma perceber na descricdo de viajantes e autores que pesquisaram os ornamentos
do século XVIIl. Rosa Maria Mota (2008) nos mostra que as contas foram importan-

tes na regiao do Minho, ocupando o segundo lugar na preferéncia feminina: “O
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colar de contas - uma das pecas mais emblematicas deste conjunto de joias - era
o segundo ouro que se comprava”. (MOTA, 2008, p. 197).

O mesmo, entretanto, ndo acontecia na Comarca do Rio das Velhas do século
XVIII, ja que poucos foram os inventarios que listam as contas agregadas a fios ou
em colares. Muitas dessas contas estavam soltas, como as da parda Esperanca
Pereira do Lago, cujo inventario data de 1793, que possuia “quarenta e nove
contas de ouro” soltas, ja tendo, segundo os louvados, “umas contas de ouro
maci¢o” avaliadas em 6%$300 (seis mil e trezentos réis).

Apesar da maioria das contas se apresentarem soltas, sejam elas em ouro ou em
prata, havia muitas contas enfiadas, e as mulheres foram as que mais guardaram
esses pequenos objetos. As contas, que poderiam ser compradas uma a uma,
eram facilmente encontradas em outras partes da colonia, como em Salvador
onde desde o século XVII, negras, crioulas e mesticas utilizaram-nas de tamanhos
variados, com duas e, as vezes, trés voltas no pescoco, ja que ndo ha numero fixo
de contas para a composi¢ao de cada colar.

Outras pec¢as em ouro encontradas nos inventarios setecentistas foram os cruci-
fixos, as imagens de santos, as argolas, braceletes, além de memorias, rosarios em
ouro e em prata, verdnicas de Sdo Bento, cruzes peitorais, sem esquecer-se das
pecas produzidas em coral, aljofares e em ambar. Dessa lista, algumas ndo eram
apenas de ornamentos, mas também simbolos de prote¢do, como as imagens,
joias que denotam devog¢des, que evocam protecdo espiritual e que, as vezes,
foram listadas como “feitio de imagem”. Esses objetos devocionais de variados
tamanhos eram, geralmente, feitos em forma de pingentes para serem pendura-
dos no corddo que envolvia 0 pesco¢o ou mesmo em pulseiras.

Aimagem de Nossa Senhora da Conceic¢ao foi a preferida entre os que possuiam
esses objetos, afinal, era a padroeira da Vila Real de Nossa Senhora da Concei¢do
de Sabara. Dos inventarios lidos, verificamos que em 12% deles, a imagem apare-
ceu listada. A falta de detalhes sobre o tamanho nos leva a crer que eram peque-
nas. Tal pista nos é dada na descri¢cdo que as pecas recebiam, como esta no inven-
tario da preta forra Maria Parreiras, no qual aparece a descricdo de “uma imagem
da Conceicdo de ouro com dois corddes grossos de ouro que tem de peso vinte

oitavas”,’ ou mesmo de “um feitio de Concei¢do de ouro com uma volta de trance-

8 IBRAM-Museu do Ouro/Casa Borba Gato. CPO-TEST. (04) 09. Manoel Domingos de Azevedo - 1741
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lim”, descrito no inventario de Fernando Pereira Guimaraes.’

Outras imagens de santos e santas também foram comuns nas Minas Gerais,
como Sao Bento, Santa Luzia, Nossa Senhora das Dores, Sao Bras, Nossa Senhora
do Rosario, além dos varios crucifixos, cruzes e verdnicas. As joias com motivos
religiosos se mesclam com amuletos e talismas, como ja citado, demonstrando
mais uma vez a variedade tipoldgica e, mais que isso, o transito cultural, tdo mar-
cado ndo s6 na Comarca do Rio das Velhas, mas também nas Américas portuguesa
e espanhola.

Ha de se destacar, aqui, que as pecas encontradas nos inventarios podiam ser
também uma forma de entesouramento ou com a finalidade de demonstrar o
poder de compra, o que explica o uso de expressdes do tipo “com pouco uso”. As
vezes, 0s ornamentos eram comprados por estarem ligados de alguma forma a
tradicdo e a ancestralidade, como nos casos dos descendentes de africanos ou dos
senhores e senhoras que tinham algum vinculo cultural com a Metropole.

Houve certa timidez da descricdo das joias na documentacao pesquisada, dife-
rentemente da riqueza de detalhes sobre as que circulavam em alguns centros
produtores de ourivesaria como Guimaraes, Porto e Lisboa. Os louvados as des-
creveram mais detalhadamente ai.

O inventario das pecas de ouro do bispo do Porto, D. Frei Antonio de Sousa,
demonstra a riqueza de detalhes de cada peca. Ele foi prelado da diocese portu-

nense entre 1757 e 1766 e nele aparece a descricao de

[...] hum anel de ouro goarnecido com dezasseis deamantes brilhan-
tes em sircullo e hum grande no meyo e todos cravados em prata que
peza e Valle comforme a certiddo do ensayador e contraste ou ouro
ao diente junta duzentos e quarenta mil reis."

O documento do referido bispo contém, ainda, quatro anéis, trés cruzes, uma

taca com trabalhos de ourivesaria e pedraria “pucaro” assim descrita:

° IBRAM -Museu do Ouro/Casa Borba Gato. CPO-I (05) 52 Fernando P. Guimaraes. 1763.

1 A.D.P. Mitra, Caixa 1812, n° 75, f, 3-4v., in: SOUSA, Gonc¢alo Vasconcelos. A joalharia no Porto ao
tempo dos Alimada. Editor: Centro de investigacdo em Ciéncias e Tecnologias das Artes/Universidade
Catdlica Portuguesa. Porto, Portugal, 2008. p.205.
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[...] hum pucaro de unicorne goarnecido de felagrana de ouro e atras
do mesmo ouro brilhante com rubins em toda a volta da mesma
goarnicdo que peza e Valle comforme a mesma certiddo vinte e oito
mil e oitocentos reiz."

Mas ndo quer dizer que, em todos os inventarios podem ser encontradas descri-
¢des como essas e nem mesmo esse documento garante uma perfeita visibilidade.
De acordo com Sousa (1999), que fez um levantamento das pecas de joalheria que
constam no inventario de Paulo Luis de Melo Pereira e Sampaio, feito em Guima-
raes, foi encontrada a seguinte descricdo: “Huma goia antiga de finagrana” e na
linha de baixo, “Huma goia de diamantes”. (SOUSA, 1999, p. 237)

Os inventarios mineiros, as vezes, trazem descri¢des desconcertantes, como as
do rico comerciante em Sabara, Manoel Dias Borges que possuia um “anel de
filigrana com suas pedras falsas” , que ndo se pode aferir de que tipo, cor ou tama-
nho de pedra utilizada ou “dois pares de gromixas e canotilhos de prata”, descritas
no inventario de Mathias de Crasto Porto. Isso quando os louvados ndo descrevem
as pecas, limitando a escrever apenas os pesos ou 0s valores, como as “cento e
setenta e duas oitavas de ouro lavrado em varias pecas” de Jodo Mendes da
Cunha, inventario de 1763. Os avaliadores, nesse inventario, ndo deram detalhes
das pecas em ouro, mas detalharam a nacao de cada escravo, se eram casados, se
possuiram filhos, quais eram sadios e quais estavam doentes, entre outras. Mas
esse tipo de informacdo, de ajuntar todo o ouro lavrado e ndo discriminar cada
peca ndo foi tdo usual. Podiam ndo ser tao detalhados a ponto de se poder aferir
o gosto de determinada época ou a mudanca nas técnicas, mas sempre que possi-
vel informavam algumas propriedades importantes nas joias, como quantidade e
qualidade de pedras usadas na lapidacdao ou mesmo algumas técnicas, como a
filigrana, o martelado ou o cinzelado.

Com a descoberta do metal e das gemas mineiras houve uma mudanca significa-
tiva na feitura, no porte e no comércio das joias. O Brasil contribuiu, inicialmente,
com uma festa da cor na joalheria portuguesa visto que algumas gemas, de valo-
res mais baixos e mais coloridas, foram utilizadas pelos habeis ourives e cravado-

res. A lapidacdo também sofreu altera¢bes profundas com a entrada das pedras

"A.D.P, Mitra, Caixa 1812, n° 75, f. 4v, in: SOUSA, Gonc¢alo Vasconcelos. 199, p.206
? IBRAM-Museu do Ouro/Casa Borba Gato. CPO-I (01) 09. Manoel Dias Borges, 1734.
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que antes vinham da india e do Sudeste asiético.

ApOs a chegada dos 514 quilos de ouro em Lisboa, em 1699, houve uma intensifi-
cacao na prospeccao do mineral no interior da América portuguesa e, mais tarde,
apos 1725, foi a vez dos diamantes comecarem a chegar em Portugal. A quantida-
de de gemas foi tal que na década seguinte, o preco dos diamantes sofreu quebras
significativas, o que levou a Coroa a tomar providéncias para salvaguardar os seus
proventos.

Essa contribuicdo das gemas no campo da joalheria fez com que as pedras trans-
mitissem maior brilho. Em termos técnicos, a lapidacdo, antes da segunda metade
do XVIII, baseava-se no talhe de 24 facetas. A nova lapidacdo passou para 58 face-
tas, permitindo que a luz entrasse pela coroa (parte superior da pedra), fosse refle-
tida internamente na parte inferior (pavilhdo), fazendo a pedra ficar mais luminosa
e brilhante.

O topazio, encontrado na antiga Vila Rica, cuja cor variava do laranja ao verme-
lho, foi gema importante nas mesas dos ourives e lapidarios portugueses. Essas
gemas receberam dos cravadores, o apelido de “rubis brasileiros”, conforme Car-
valho (2008), e ganharam forte apreco da joalheria portuguesa. O diamante, entre-
tanto, foi a pedra com maior impacto na joalheria europeia do século XVIIl. Nos
documentos pesquisados, pode-se destacar o gosto pelos diamantes de dimen-
sdes reduzidas, conhecido por “olhos de mosquito”. Também denominado “lasqui-
nha”, essa gema foi a preferida para adornar brincos, cruzes peitorais e anéis,
como o “anel de ouro com uma pedra falsa cor de jacinto com diamantes olhos de
mosquito” ou os “brincos de ouro com seus aljofares e diamantes olhos de mos-
quito”, ambos pertencentes ao demente Antonio Goncalves Ferreira, morto em
1758.°

As gemas que adornavam orelhas, pescocos e colos femininos em Lisboa e no
Porto e demais centros produtores de pecas para a joalheira saiam, na maioria das
vezes, das jazidas de Minas Gerais. A grande utilizacdo dessas pedras se deu a
partir do final do século XVIIl, quando houve uma maior facilidade em se obter
lotes delas. A utilizagdo dessas gemas, porém, mudou o desenho das pecas, cujas

pedras tiveram os talhes alterados, como ja citado, assim como houve maior utili-

" IBRAM - Museu do Ouro/Casa Borba Gato. CPO-I (04) 47. Antdnio Goncalves Ferreira. 1758.
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zacao de folhetas na tentativa de reavivar ou modificar suas cores. Por esse ultimo
motivo, podemos interpretar que as “pedras falsas” que aparecem nos documen-
tos ou mesmo a indica¢do da colora¢do das pedras somente podem ser frutos
dessa técnica de folhetas.

O impacto cromatico na joalheria portuguesa, em fun¢do das gemas coradas
que foram descobertas no Brasil, perdurou por muitas décadas ap6s as primeiras
manifestacdes. A renovacao nos adornos corporais ficaram por conta das ricas
encomendas apoés a segunda metade do Setecentos, com pecas que variavam de
joias de toucado a pecas de adorno de mdos ou de imponentes lacos e elegantes
brincos, como os que enfeitavam a princesa Dona Maria Francisca Benedita, que
ao morrer, em 1829, teve as joias avaliadas em 50:781$200 (cinquenta contos,
setecentos e oitenta e um mil e duzentos réis).

O Porto constituiu-se num importante centro produtor de pecas de adornos
corporais e grande parte dessa produc¢do, deduz-se, pode ter vindo para o Brasil,
um dos varios mercados que absorviam a produ¢dao. Mesmo sendo uma regiao
com metais e pedras preciosas, a Colonia dependeu dos ourives de além-mar,
como descrito em uma certidao produzida no Porto, de 15 de outubro de 1783. Foi

um termo, em forma de acordo entre os ourives, que firmava:

[...] de hoje em diante para todo o sempre o0s juizes atoais e 0s que
forem sosedendo para o tempo adiante nao levrem couza alguma de
pacar as sertidoes negesarias para os despachos que se qui<ze>rem
fazer para os Brazis aquelles que quizerem embarcarem fazendas de
ouro e praya é diamantez e pedras persiozas e estas feitas pellos
ditos ourives desta cidade e seu termos. (SOUSA, 2005, p.45)

Varios ourives portugueses ja enviavam pecas de joalheira para serem vendidas
em territorio brasileiro. De acordo com Sousa, a maioria da carga foi destinada ao
Rio de Janeiro e dai seguia viagem pelas maos dos vendedores. Joias remetidas,
por exemplo, pelo ourives de ouro Jodo Alves Vieira, foram consignadas a “Joze
Caetano Ferreyra Sao Payo”, que as levou até a regido das Minas Gerais, entregan-
do-as ao alferes Manoel Lourenco de Barros.

Outras cargas de joias foram remetidas por Inacio Pereira Raposo, entre 1770 e

1771. De acordo com Sousa (2012), essas remessas, em numero de quatro, indica-
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vam a relevancia desse mercado de joias no Brasil, principalmente de pecas identi-
tarias de um estatuto social, cuja complexa teia comportamental se catapultou no
século XVIII, consumiam adornos preciosos oriundos de manufatura de Portugal.

O comércio de ornamentos entre Portugal e Brasil rendeu muito aos ourives
lusitanos e contribuiu para o desenvolvimento da ourivesaria brasileira, pois as
pecas que aqui chegaram, serviam de repertorio criativo para os ourives, cravado-
res e outros profissionais do oficio da ourivesaria, como se pode ver no quadro

reproduzido abaixo, a partir dos estudos de Sousa (2005)

Quadro 3
Carregamento de joias para o Brasil, enviadas por Jodo Alves Vieira (1768).
Quantidade Descrigao

20 Lacos de ouro cravado de diamantes
01 Laco de ouro cravado de diamantes de cruz
04 Pares de brincos de ouro com diamantes
01 Caixa com lago e brincos de diamantes em prata
02 Aderecos de lacos de brincos de diamantes em prata
02 Aderecos de laco e brincos de diamantes em prata,

com meios encarnados

01 Adereco de flores encarnadas e os meios com topazios
02 Pares de estrelas encarnadas e os meios roxos

01 Par de estrelas encarnadas

10 (em um | Relicarios de prata

embrulho)

36 (em um | Relicarios de prata

embrulho)

18 (em um | Anéis encarnados

embrulho)

200 (em um | Pares de pedra de britoes (sic)

embrulho)

100 (em um | Pares de Pedras de folha

embrulho)




Revista Transverso | Ano 4, n.4 (dezembro/2016) | ISSN: 2236-4129 ED—UE@”\//"C|

78

40 (em um | Joias de botdes de pulso

embrulho)

01~ Anel de ametista encarnada e dois diamantes nos
lados em ouro

01 Anel de ametista roxa

01 Anel com circulo de diamantes e pedra roxa no meio

01 Anel com circulo de diamantes e pedra encarnada no
meio

01 Anel de ouro e diamantes

01 Anel de topazio encarnado e diamantes

01 Anel de coragao diamantes e ruis

02 Anéis de amor-perfeito

10 Anéis de topazio

01 Anel de topazio em ouro

03 Anéis de pedra encarnada no meio

01 Anel de ametista roxa e diamantes

02 Anéis de ouro circulado e pedra verde no meio

* Todos os anéis listados a partir de entdo encontravam-se em uma caixa.

Ja os trabalhos em prata voltaram-se, na maioria das vezes, para adornos resi-

denciais, utensilios de mesa ou outros objetos, tais como espadas, esporas, caixas

para tabaco, paliteiros, tamboladeiras, e salvas. Muitos adornos em prata foram

listados, mas o ouro foi, sem duvida, o metal mais utilizado ndo s6 para o adorno,

quanto para o penhor, como ja citado. Os objetos em prata listados nos inventa-

rios e testamentos chegam proximo a 10%. Entdo, 90% das pecas listadas nos

documentos foram feitos em ouro.
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Quadro 4
Quantidade de pecas em prata nos inventarios.

Peca Quantidade

Adaga com punho
Anel

Bengala da india
Botdes (pares)
Botdes (unidade)
Bracelete de coral
Brinco

Cabo de Chibata
Caixilho

Chapas

Coco

Colher

Contas

Copo

Cruz de Jerusalém
Cuia

Espada compunho
Espadim

Espora (pares)
Faca

Fios de corais
Fivela pescocinho
Fivelas

Florete

Frigideira

Garfo

Memoria

Reldgio de algibeira
Salva

~N| =

N
— —

w

N

—
o
QPR =202~ W=2R 200 N==NAN WO =N W2 NWIN =~

Fonte: Inventarios Museu do Ouro/Casa Borba Gato. 1722-1815

Ha de se destacar que o uso de prata para as pe¢as de mesa era quase exclusivo
da parcela branca da populacdo, pois a prata era socialmente mais distintiva,
porque se usava, nao sé em joias, e aderecos pessoais mas numa multiplicidade
de objetos para a mesa e outros fins, com forte cunho de representacao exterior.
Com raras exce¢des a populacdo ndo-branca possuia entre seus bens, colheres,

garfos ou facas de prata. O maior conjunto de instrumentos em prata usados para
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a alimentacao foi encontrado no inventario de Mathias do Crasto Porto,* com vinte
e seis colheres, trinta e dois garfos e vinte facas. No inventario de Dona Ignacia de
Miranda, casada com Manoel Borges esta descrito: “dUzia e meia de colheres e
duzia e meia de garfos que tem tudo de peso de duzentos e sessenta e quatro oita-
vas de prata”,” avaliadas em 26$400 (vinte e seis mil e quatrocentos réis).

Mesmo assim, algumas mulheres nao-brancas possuiram pecas de cozinha com
esse material, como Andreza de Oliveira. No inventario datado de 1726, estao lista-
dos “quatro colheres e trés garfos de prata que tem de peso setenta e oito oitavas
de prata avaliadas em sete oitavas”.* Andreza de Oliveira nao tinha outras pecas
de prata ou ouro. Nao possuia nenhum adorno corporal.

Dentre os utensilios de cozinha em prata, a preferéncia ficou com a colher, com
duzentas e doze pecas listadas nos inventarios analisados. Os garfos somaram
entre os inventarios lidos cento e oito unidades. O garfo é mais fragil que a colher,
haja vista o formato, ja que apresenta dois ou trés dentes, sendo mais facil de
entortar ou mesmo quebrar, como no inventario de Jodo de Brito Roris. Ai perce-
bemos que o conjunto nao resistiu ao tempo, ja que foram listados “sete colheres
de prata e dois garfos da dita com bastante uso [...]"."

E necessario esclarecer que a composicdo da mesa com garfo, faca e colher ndo
era usual no século XVIII. Por isso percebemos a maior quantidade de colher e
uma timida ocorréncia de facas. Apenas trinta e uma pecas foram listadas com a
seguinte expressao “facas de mesa”. Ainda com relagdo ao uso da prata como
utensilio domeéstico, nos inventarios encontramos listadas as bandejas ou “salvas”,
como era chamada, e as tamboladeiras ou tambuladeiras, além das caldeirinhas,
que eram usadas para guardar a agua benta pelo padre, mas que podia ser um
vaso que servia para avaliar ou beber o vinho. A joalheria de prata, apesar de bem
reduzida em relacdo a do ouro, também foi utilizada. Entretanto, era restrita aos
anéis, brincos, braceletes, relogios de algibeira e botdes. Além desses itens, as five-
las foram muito apreciadas, sendo listadas vinte e trés unidades dessa peca.

Quanto aos utensilios de mesa, esses ja se eram utilizados por algumas familias

* IBRAM-Museu do Ouro/Casa Borba Gato. CPO-I (02) 19. Mathias do Crasto Porto. 1742
" IBRAM-Museu do Ouro/Casa Borba Gato. CSO-I (02) 20. Dona Ignéacia de Miranda. 1730
19 IBRAM-Museu do Ouro/Casa Borba Gato. CSO-I (01) 07. Andreza de Oliveira. 1726.

7 IBRAM-Museu do Ouro/Casa Borba Gato. CSO (01) 15. Capitdo Jodo de Brito Roris. 1729.
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em Minas Gerais desde a primeira metade do século XVIII. Colheres, garfos, facas
e copos ja ocupavam a mesa do Alferes Antonio da Cruz Duarte, cujo inventario foi
feito em nove de junho de 1722. Outros utensilios domésticos foram listados antes
da década de 40 do século XVIIl, o que derruba o mito de que esses talheres foram
introduzidos em Portugal pelo Marqués de Pombal que trouxe da Inglaterra, reco-
Ihendo esse artefato da corte de St. James e por volta de 1745. Boa parte da produ-
cdo de objetos de prata no Brasil do século XVIII estava concentrada na Bahia, no
Rio de Janeiro, Recife e em Sao Paulo. Em Portugal os centros produtores de obje-
tos argénteos eram Lisboa, Porto, Braga e Guimardes. Em Minas Gerais, ndo se
contabilizou ourives de prata, podendo assim constatar pelo acervo dos museus
em Minas Gerais, que a prataria, seja civil ou eclesiastica, ostenta as marcas dos
ourives de prata de outras regides, principalmente dos centros portugueses.
Também a documentacdo é omissa com rela¢do a essa atividade.

Ndo é de se estranhar a falta desse oficial mecanico em terras mineiras, pois,
mesmo sendo regulado por legislacdo especifica desde 1460, nao foi localizado,
nos arquivos consultados, os registros das marcas dos ourives, contrastes e

ensaiadores. A falta do registro dificulta seu estudo e identificacdo.

Consideracdes finais.

Nessa trajetéria do uso das joias na Vila de Nossa Senhora da Conceicdao de
Sabara, durante boa parte do século XVIII e principios do século XIX, percebemos
gue, ao contrario do que destaca a historiografia referente a joalheria produzida e
usada na Bahia, ndo houve, na regido das minas do ouro, uma joalheria dedicada
as pretas, crioulas e mesticas. A sociedade mineira foi acostumada a ver ornamen-
tos nos varios estamentos sociais, inclusive as joias que as mulheres desfilavam na
corte, foram flagradas também em Sabara, nos corpos de muitas mulheres nao-
-brancas.

Houve aquelas que usaram as joias para demarcar sua posicao social e econdmi-
ca ou mesmo como simbolo de conquista, principalmente em se tratando das
libertas, que possuiram entre seus bens escravos, imdveis, trastes de casa e pro-
dutos interditados por leis inoperantes, como saias de seda e adornos com péro-
las e ouro. Varios foram os exemplos dessa subversao, incluindo nesse rol a atua-

cdo de ourives negro nas Minas Gerais do século XVIIl. E mesmo ndo podendo
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comprovar a clientela desse referido ourives, ele certamente produziu joias para
mulheres e homens de todas as “qualidades” que viveram naquela regido.

As escolhas das joias foram determinadas coletivamente, respeitando um gosto
momentaneo, o que fez com que as mais utilizadas naquela sociedade represen-
tassem, de tempos em tempos, alguma necessidade. As pessoas fizeram variados
usos das joias, como o atavio ou como objetos de protecdo. Além disso, algumas
joias foram usadas como simbolo de poder, principalmente quando associadas ao
uso de ornamentos corporais pelos governantes e poderosos na Africa Ocidental,
como o coral.

Materiais, como o coral, o aljofre e o ambar, foram trazidos para o Novo Mundo
nao so pelas maos dos comerciantes portugueses, mas também pelas maos dos
escravos, que transportaram crencas ancestrais e as perpetuaram nas Minas
Gerais. Esses materiais receberam, em cada contexto espaco-temporal, outras
associac¢des, outros significados, formatos e usos, mas, ainda assim, nao deixaram
de guardar antigas defini¢des. Entdo, mulheres que possuiram e usaram em publi-
Co as joias com esses materiais, de alguma forma, podiam estar guardando,
mesmo que involuntariamente, tradi¢des antigas que atribuiam a eles elementos
de protec¢do ou poder de cura.

As mulheres brancas se adornavam também com ornamentos que foram feitos
com esses materiais, que, muitas vezes, foram considerados magicos. Além disso,
as mulheres ndo-brancas também investiram no tipo de joias que eram usadas
pelas elites brancas, como arrecadas, broches, alfinetes de cabeca, lacas e outros
ornamentos feitos com técnicas mais refinadas, como a filigrana.

Na Comarca do Rio das Velhas, durante o século XVIIl, acompanharam-se as mu-
dancas no vestir e no ornar que ocorriam na Europa e no Brasil. Quando as rique-
zas aumentaram, os produtos que abasteciam a regidao mineradora se diversifica-
ram e o lucro aferido nas transacdes comecou a fazer a diferenca. Se antes a maior
parte dos investimentos era direcionada a aquisi¢cao de escravos, de equipamen-
tos de trabalho e a moradia, com a diversificacdo econdmica e a quantidade de
pessoas de varias “qualidades” e “condi¢des” chegando, a situacao sofreu mudan-
cas. O estatuto das aparéncias ganhou importancia, aliado ao da consideracao

social, que, havia tempo, ocorrera na sociedade europeia, forcando, inclusive,



Revista Transverso | Ano 4, n.4 (dezembro/2016) | ISSN: 2236-4129 ED—UE;”%"C| 83

medidas para conter o luxo exagerado, como as Leis Suntuarias.

As joias abrem inumeros caminhos de estudos sobre o mundo colonial. Elas esti-
veram associadas a formas de sociabilidade e a estratégias de distin¢cdo social,
tanto pelo seu uso, quanto pela divulgacdo do gosto por elas. Grupos ou individu-
os atribuiram poder aos simbolos e escolheram algumas joias como simbolo de
poder. Este texto pretende ser um mais um esforco historiografico no sentido de
melhor conhecer as historias dos artefatos produzidos com fun¢do de ornamentar
0 corpo humano, mas que recebeu, dependendo da sociedade, outros significa-

dos.
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l

Joias
Religiosas/Magicas

l

Joias
de Adorno

Pecas cuja fungéo
religiosa ou magica
prevalece sobre o carater
de adorno.

- Crucifixos

- Breves

- Medalhas de

santos

- Escapularios ou
Bentinhos

- Talismas

- Amuletos

Pecas cuja fungéo
estética de adorno seja
prevalecenteou a Unica

- Anéis

- Colares

- Brincos

- Pulseiras

- Braceletes

- Argolas de nariz

l

Joias
Oficiais

Pecas cuja fungéo
principal seja
identificar a posi¢ao
social, politica ou
hierarquica do
possuidor.
- Insignias ou
habitos

Condecoracbes
- Regalia

:

Joias de
lembrancas

l

Acessorios

Pecas que afirmam o
sentimento de amor e
fidelidade; pecgas que
guardam a lembranga de
entes queridos que se
foram.

- de Luto
- de Sentimento

Pecas que cumprem
diversos tipos de fungao
de uso mas cujo trabalho
artistico e a qualidade do
material as distingue das
pecas usuais:

-Botdes

- Fivelas

- Relogios

- Canivetes.

Quadro demonstrando a tipologia e o uso dos ornamentos corporais, de acordo com a documentagao pesquisada para o periodo
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RESUMO:

O presente artigo pretende discutir a importancia de se pensar a artesania como
experiéncia da memoria para o Design. De acordo com nossa perspectiva, os sabe-
res artesanais de nossa producao local devem ser preservados e entendidos como
parte de um patrimdnio cultural.

Palavras-chaves: Calcados. Semiética. Antropométrico.

ABSTRACT:

This paper pretends to discuss craftmanship as a memory experience in Design. From
our point of view, the craft knowledge of the local production should be preserved and
understood as part of a cultural heritage.

Keywords: Craftsmanship, Design, Memory.

Key-words: Shoes. Semiotics. Anthropometric.

T Aideia desse ensaio surgiu em decorréncia da nossa experiéncia como docentes em escolas de
design na cidade de Belo Horizonte. Percebemos, ao longo dos anos, o crescente desinteresse do
corpo discente pelas manufaturas artesanais. A vista disso, temos proposto, como exercicio funda-
mental para o processo criativo em design, repensar a producdo artesanal como parte essencial do
trabalho. A pratica desse exercicio tem fomentado contato dos discentes com os antigos artifices
despertando-lhes a atencdo para questdes importantes do artesanato. Além de introduzir reflexes
sobre as diversas tradi¢des ligadas as tradicSes artesanais e também para as inovacdes N0 processo
criativo/produtivo.
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I.I - Memdria e Experiéncia

Ja ndo conhecemos o fuso que feriu a Bela Adormecida e que a mer-
gulhou num sono de cem anos. Porém, tal qual a mde da Branca de
Neve - a rainha - sentada a janela enquanto nevava, nossa made
também se sentava a janela com a caixa de costura, e ndo cairam as
trés gotas de sangue, pois ela usava dedal para trabalhar (...) Pois
gostavamos de nos apoderar daquela pequena coroa que, as escon-
didas, podia nos cingir. Quando eu a enfiava no dedo, compreendida
o modo pelo qual as criadas se referiam a minha mde. Queriam dizer
“minha senhora”, mas mutilavam a primeira palavra, de modo que,
por muito tempo, me pareciam dizer “costureira” 2. Ndo poderiam ter
achado outro tratamento em que, a meu ver, se manifestasse de
modo mais evidente a autoridade da minha made (...) Apoderava-se de
mim a duvida de se aquela caixa se destinava de fato a costura (...)
Quanto mais cedo escurecia, tanto mais frequente pediamos as
tesouras. Entdo ficdvamos, nés também, horas seguindo com o olhar
a agulha, da qual pendia indolente o grosso fio de |a. Pois sem dizé-lo,
cada um de nds tomara de suas coisas que pudessem ser forradas -
pratos de papel, limpa-penas, capas - e nelas alinhavavamos flores
segundo o desenho. E a medida que o papel abria caminho a agulha
com um leve estalo, eu cedia a tentacao de me apaixonar pelo reticu-
lado do avesso que ia ficando mais confuso a cada ponto, com o qual
no direito, me aproximava da meta.3

Quem dentre todos nds ndo tem em sua memoria uma lembrancga de infancia

na qual nossas mdes costuravam nossas roupas, bordavam algum artefato ou nos

teciam delicadas pecas? Sdo memorias de um momento em que o “fazer” se fazia

presente em nosso cotidiano. A pratica da costura estava associada a educacdo

pelos sentidos. O saber produzido pela costura concatenava o entendimento intui-

tivo do artesanato com o processo criativo cotidiano no qual se entrelacam a tradi-

¢do e a historia.

Sabe-se que a costura estava integrada tanto ao labor doméstico quanto ao

trabalho industrial feminino. Esses oficios fundamentaram as experiéncias de

muitas gerac¢des e sao elas, as experiéncias, que constituem o aspecto imaterial da

nossa memoria. A costura, o bordado e a tecelagem sdao processos artesanais

2 O tradutor deste texto de Walter Benjamin observa que, no texto original, encontramos o trocadi-

Iho entre gnddige Frau (minha senhora) e Ndhfrau (costureira). No linguajar corrente, as expressoes

tém a prondndia confundida. Ver Walter Benjamin. Obras Escolhidas Il: Rua de Méo Unica. S3o Paulo:

Brasiliense, 1995, p. 128.

3 BENJAMIN, Walter. Obras Escolhidas I: Magia e Técnica, Arte e Politica. Sdo Paulo: Brasiliense, 1995,

pp.128-9.
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intimamente relacionados a tecitura de histérias e, por esse motivo, podemos
entendé-los como uma forma simbdlica da estrutura narrativa de memorias. Essas
experiéncias se inscrevem no campo do nosso patrimonio intangivel e, por vezes,
orientam os nossos modos de fazer, as nossas escolhas estéticas e até mesmo a
propria memoria desse saber.

O presente trabalho tem como objetivo iniciar uma reflexdo sobre as artesa-
nias* no design atentando-se para a importancia narrativa produzida pelos sabe-
res tradicionais. Ademais, essa experiéncia mnemonica efetiva-se como um pro-
cesso de resisténcia para preservacdo de antigas técnicas frente aos esquecimen-
tos imperativos da cultura de moda que permeiam diversas linguagens do Design.
Desejamos iniciar uma reflexao sobre a “artesania” como parte da discussao do
ensino no Design, observando mais atentamente a relagdo entre experiéncia,
tradicdo e inovagdo. A ideia é colocar em questdo ideias que nos facam refletir
sobre a memdria e os nossos modos de fazer, ou seja, sobre as artesanias que per-
passam Nosso processo de criacao.

Entendemos por “artesania” um modo de fazer, um aspecto intangivel de nossa
memoria artesanal que propulsiona as experiéncias que compdem as nossas
técnicas. Tais experiéncias nao devem ser associadas ou confundidas com nosso
processo cognitivo ou perceptivo. Para nds, interessa observar as questfes que
tangenciam a preservacao de memorias e tradicbes de um “saber-fazer” dos
nossos modos de criagdo e de producao.

Iniciamos este breve estudo recorrendo ao texto “Caixa de Costura”, de Walter
Benjamin (1926), por causa de seu importante conteudo alegérico. Em linhas
gerais, trata-se de retirar da caixa de costura a sua dimensado utilitaria, transfigu-
rando-a, colocando-a numa outra ordem significativa, associada a experiéncia, a
memoria e a historia. No plano filoséfico e alegdrico, nossa reflexdo esta orientada

por algumas partes do texto na qual Walter Benjamin recorre ao deslocamento de

4 A palavra artesania ndo integra a lingua portuguesa, origindria da lingua espanhola, ela designa um
modo de fazer particular associado ao estilo da técnica do artesdo ou até mesmo um processo
subjetivo de trabalho. Como ficara claro na sequéncia deste texto, por artesania entendemaos 0s
modos de fazer associados as praticas de uma tradicao cultural (seja esta tradicdo voltada a manufa-
tura ou a industria). O termo se refere, portanto, aos processos de investigacao e experimentacdo
do fazer, que expressam estilo e por vezes inventividade. A artesania, se articula com 0s processos e
ndo apenas com o trabalho ou com o produto final.
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sentido.

O primeiro ponto que gostariamos de destacar é o questionamento da funciona-
lidade do proprio objeto. Benjamin interroga se a caixa destinava-se de fato a cos-
tura, questao que o leva a indagar a funcao dos demais objetos como as linhas, as
agulhas e as tesouras. Para o autor, haveria uma deformacdo de sua imagem na
medida em que sua memoria os reconhecia. Assim, o carretel fora comparado a
alegoria kafkiana “Odradek” (BENJAMIN, 1985, p. 128), ou seja, a forma que as
coisas assumem no esquecimento. O esquecimento, portanto, esta integrado a
memoria. A laboriosidade da memdéria depende de um trabalho continuo no qual
as experiéncias de vida e de aprendizado de um oficio sao tecidas num fio conti-
nuo de historias. Utilizamos a caixa de costura como uma alegoria sobre a tecitura
das nossas experiéncias cotidianas, o confuso aspecto do avesso da trama descri-
to no texto € semelhante ao nosso proéprio trabalho de inventariar a nossa experi-
éncia. A caixa de costura é uma alegoria de nossas artesanias imateriais, ou seja,
ela remonta a memdéria de nossas experiéncias.

A primeira artesania imaterial citada no texto é a narrativa da memaria. As linhas
e 0s caminhos percorridos pela agulha remetem ao sentido vivencial da criacdo
mnemaonica. A alegoria da costura é o que nos permite entender como se figurou,
para Walter Benjamin, seu modo de escrever, de memorar e fabular seu passado.
Nesse sentido, interrogamos se podemos associar tais alegorias as praticas criati-
vas no Design. Contemporaneamente cabe a retérica pergunta: o que guardamos
como memoria de nosso fazer?

Talvez a nossa “caixa de costura” guarde o que preservamos de nossas praticas,
a escolha dos conceitos, a pesquisa dos materiais, os modos de fazer e as técnicas
para a producdo. Cada grafia dos néds figurados pelos arremates das costuras
representa um modo de fazer, uma artesania. Assim como os nds indicavam para
Benjamin o processo de reconhecimento da forma na superficie, eles também nos
indicam a contiguidade temporal dos nossos saberes. Os nossos “nds” podem
figurar projetos, desenhos e formas de se pensar a pratica do Design no presente.
E talvez seja papel do educador e das escolas de design chamar a atencdo para a
importancia de uma educacdo patrimonial que incentive o inventario dos saberes

e de suas experiéncias. A historia e a memoria das artesanias do design estdo
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intimamente relacionadas ao modo como estruturamos a narrativa de nossas
experiéncias.

As artesanias do design sdo configuradas na medida em que se constitui uma
memoaria de trabalho. Ndo pode haver inovacdo sem uma reflexdo empirica da
experiéncia que se da pela troca relacional entre mestres e aprendizes, entre os
saberes do passado e os do presente (entre a cultura e o espirito). Por conseguin-
te, € importante que o designer se reconhe¢a como aquele que tece memoérias
sobre as suas experiéncias e sobre o seu modo de fazer, assim como o artesao
transforma a sua pratica por meio da experiéncia cotidiana. Cada designer deve
constituir uma alegdrica caixa de costura que Ihe permita arquivar e inventariar a

memoria cotidiana de suas experiéncias processuais da criacdo e da producao.

I.I O Design e as Artesanias

A artesania, pensada a partir do design, possibilita-nos compreender a experiéncia
de transmissdo de um saber a partir da pratica, a partir de um modo de fazer que
explicite a virtuose do artesdao ou do designer. Para Rafael Cardoso (2013), deve-
mos estar atentos ao processo de criacao que cuida dos minimos detalhes e
potencializa a acuidade para os processos do fazer. A artesania € esta qualidade
associada a um modo de fazer, atento aos acabamentos e aos processos de pro-
ducdo. Nessa perspectiva, devemos considerar a colocacdao dessa questao no
ensino em design como um “valor presente” nos projetos de design, entendida
como uma tecnologia da experiéncia. E, sob esse aspecto, entender sua contribui-
¢do para novos processos de comunicacao e para novas “politicas de subjetivida-

de” na criacdo em design.

Como estimular o desenvolvimento de um senso de “artesania” no
ensino do design? Pergunta de dificil resposta, por se tratar de uma
qualidade tao fugidia, dificil de definir, muito menos de codificar em
exercicios ou metodologias. Por ser uma caracteristica que se eviden-
Cia na maioria dos bons projetos de design, ndo é tanto questao de
introduzi-las nos curriculos, quanto de reconhecer sua existéncia
prévia e cultiva-la como valor. O préprio termo em inglés - “crafts-
manship” - oferece uma pista, por sua derivacao da palavra “craft’,
comumente traduzida como artesanato ou oficio. O que o design tem
em comum com o artesanato, em termos de transmissao e aprendi-
zado? De modo geral, e quase sem exce¢do, o ensino do projeto é
realizado em encontros individuais entre professor e aluno, reprodu-
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zindo a velha relagdo mestre/aprendiz que caracteriza a formacdo
artesanal e artistica, desde sempre. Essa instancia de transmissdo
individual do conhecimento é insubstituivel, pois € por meio dela que
se comunica os valores mais sensiveis e elevados do campo, inclusive
nocdes de estilo, fatura e elegancia. No Brasil, em especial, contexto
marcado por uma ética secular de desleixo, descuido e desprezo em
relagdo com o trabalho, é de suma importancia a énfase na “artesa-
nia” como valor.®

Essa passagem nos é cara porque queremos chamar a aten¢do para a relevancia
da experiéncia nos processos de feitura dos objetos ou nos projetos de design.
Reflexdes sobre a artesania como experiéncia em design visam destacar sua
importancia para o processo de inovacao e transformacao dos oficios. No que con-
cerne a nossa ideia inicial, a associacdo entre a narrativa e o artesanato teve como
objetivo ressaltar a transmissao de experiéncias como uma artesania imaterial.

A narrativa de uma experiéncia é uma forma artesanal de comunicacao e,
mesmo com 0 seu empobrecimento a partir dos processos de industrializacao
(pensamos na invenc¢do dos impressos ),” devemos nos perguntar como sao trans-
mitidas as experiéncias de uma tradicdo artesanal. E, ainda, como poderiamos
pensar a insercao dessas praticas culturais do fazer artesanal nos projetos de
design. Para o designer iniciar uma pesquisa de inovacdo € necessario que ele
faca um inventario das praticas e processos de criacdo e produc¢ao que lhe permi-
tam perceber como esse acervo contribui para a preservac¢ao de certas tradi¢bes
ou para o seu desaparecimento.

A partir dessa premissa, cabe-nos indagar como a experiéncia é, de certo modo,
o elemento estrutural que efetiva a partilha dos saberes e, consequentemente,
aquilo que configura uma tradicdo. Nao é por acaso que as inovacdes necessitam
de um acervo memorial que relatam as experiéncias do passado subjetivas ou
coletivas que efetivamente introduziram pensamentos criativos no contexto histo-
rico em questao.

Para o Design, faz-se necessario pensar 0s processos de transmissao de experi-

5 CARDOSO, Rafael. Design para um Mundo Complexo. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2013, p.64.

6 Seguimos as questdes salientadas por Walter Benjamin que dizem respeito ao empobrecimento da
partilha da experiéncia nas sociedades modernas devido ao fim das narrativas orais pela inven¢do
das técnicas de impressdo e pelo surgimento da prensa e dos oficios graficos. Essas consideracGes
estdo presentes no texto “O Narrador” (1936). IN: BENJAMIN, Walter. Magia e Técnica, Arte e Politica.
Sdo Paulo: Brasiliense, 1994,
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éncias do fazer como importante fonte documental. Quando se pensa em um
museu de design, necessariamente se lembra de seu patriménio material compos-
to pelos objetos ou pelas imagens que os documentam. Entretanto, é importante
salientar que necessitamos de documentos, inventarios e espacos onde se preser-
vem os saberes, ou seja, onde se cultivem as artesanias imateriais do design e
do artesanato. Este ensaio enfatiza a importancia de se pensar as tradi¢ées ou
experiéncias que compdem o acervo técnico da produg¢ao dos objetos que podem
tecer o ideario do Design em um certo momento histérico. Nesta breve exposicao,
tentamos discutir o quanto pode ser importante pensar num acervo de memorias
e histérias orais da cria¢do, tanto no Design quanto na feitura do Artesanato.

Somente por meio de um acervo organico de memorias poderao se estabelecer
novas politicas de cultura que resguardem as tradi¢8es locais. A ideia de “patrimo-
nializacao” requer o reconhecimento da importancia de setores populares dignos
de manutencdo e preservacao para assegurar o dialogo entre passado e presente.
A aproximac¢do do ensino de design com os espac¢os de preservacao de nossa
memoria cultural seria um importante expediente para o despertar de uma cons-
ciéncia sobre o processo de transmissdao do “saber-fazer” as geracfes futuras.
Como define Regina Abreu (2003), o gesto humano da producdo artesanal é um
rico tesouro que mobiliza o entendimento do tempo, da imagina¢ao e do reconhe-
cimento da matéria. Além disso, depoimentos de profissionais do oficio artesanal
podem contribuir para se resguardar diferentes e antigos modos de producdo. O
artesdo intuitivamente preserva o seu saber técnico na medida em que descobre
e incorpora novas técnicas ou processos de inovagoes.

Portanto, € necessario que repensemos o carater narrativo das experiéncias em
design para que possamos preservar e transformar os modos de fazer que consti-
tuem a nossa cultura de moda do presente. Por meio da consciéncia do passado,
podemos entender os mecanismos de transmissao dos saberes e dos oficios.
Quaisquer que sejam esses saberes, eles somente se perpetuardo por meio de
seu inventario e pela preservacao da tecitura narrativa de suas experiéncias e

memorias.
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LIl - Experiéncia, Tradicao e Inovacao em Design

Para dar continuidade a reflexdao sobre as artesanias do design, elegemos trés
pontos iniciais, sdo eles: a experiéncia, a tradicao e a inovacdo. Iniciaremos reto-
mando o sentido da palavra experiéncia apresentada no ensaio de Walter Benja-
min, “Experiéncia e Pobreza” (1933). A experiéncia estaria vinculada a “exigéncia de
se lembrar” e deveria ser associada a possibilidade de preservacdao de um saber
que significaria o vivido. Walter Benjamin compreende o sentido de experiéncia de
diversos modos. Em um primeiro momento de seu trabalho, a experiéncia designa
tradicdo-preservacao e, posteriormente, Benjamin a compreende por meio de
uma interface entre narrativa e constru¢ao da histoéria.

Nesse aspecto, é muito importante entendermos a experiéncia pelo sentido da
fratura, descontinuidade e transmissdo. Ou seja, por meios a partir dos quais a
experiéncia do passado € alterada, sem que com isso, a memoria seja apagada.
Assim sendo, destacamos que, para Walter Benjamin, a narrativa da experiéncia
esta imbricada com a partilha de saberes vinculados as irrupc¢des das tradicdes.
Portanto, uma tradicdo pode continuamente ser (re) inventada. A leitura benjami-
niana da experiéncia e da memaria nos possibilita compreender o conceito de
tradicdo no Design sob um novo aspecto. Ela nos permite distanciar dos mitos que
cristalizam os saberes artesanais distanciando-os dos processos de inovacdo ou
até mesmo dos modismos que introduzem novas abordagens estéticas ou novos
modos de producado.

Dessa maneira, a interlocu¢ao entre os “nds” e 0s “avessos” de nossas praticas,
ou seja, as técnicas tradicionais e as inova¢des fomentam positivamente o dialogo
da preservacdo dos saberes artesanais com a sua transformacao conceitual. Para
o Design, esse € um ponto nevralgico, uma vez que, o préprio dinamismo da moda
impede a permanéncia de alguns modos de producdo e do pensamento de
design. Entretanto, € importante sublinhar que sempre ha um lugar para a reme-
morac¢dao na medida em que se estabelece um entendimento sobre a importancia
dos saberes que se vinculam as culturas locais e a identidade (ou estilo) dos traba-
Ihos desenvolvidos tanto no passado quanto no presente.

Para Walter Benjamin, a experiéncia é uma pratica comum partilhada na tempo-

ralidade do presente (presente que deve ser entendido como 0 campo de uma
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experiéncia histérica e, portanto, como o espaco por exceléncia da retomada da
realidade do passado.) A experiéncia possibilita compreender como se reconsti-
tuem e se formam os saberes do passado no presente. Esses saberes devem ser
entendidos como uma formacdo’” comum para os individuos integrantes dessa
coletividade.

Contudo, esse conceito traz em seu cerne algo profundamente paradoxal
porque nao ha tradicao sem destruicao. O ato da partilha é oximoresco na medida
em que a transmissdo da experiéncia sempre acarreta mudancas. A temporalida-
de da experiéncia tem um aspecto imemoravel e, por isso, contém algo de destru-
tivo. O ato de transmitir traz em seu cerne uma acao inauténtica do tempo passa-
do: o original jamais se faz presente no processo de transmissdo. A restaurac¢ao do
passado indica, em sua prépria acao, seu processo de desaparecimento.

Desse modo, podemos compreender a partir disso, 0s mecanismos de rememo-
racao da moda na contemporaneidade. Alguns designers contemporaneos recor-
rem a antigos oficios artesanais para potencializar o aspecto autoral de seu pro-
cesso de criacdo e de producdo. Entretanto, algo ndo se preserva e as modifica-
¢Oes se transformam em inovacdes. Em contrapartida, existem casos nos quais a
transmissao de antigos saberes contribui para que se preserve um oficio ou um
trabalho. As trocas efetuadas entre os designers e os artesaos iniciam uma articu-
lacdo temporal entre o passado e o presente nos projetos .2

Nesses termos, pretendemos extrair do sentido benjaminiano de experiéncia o
aspecto da sua incompletude, da destruicdo e da inautenticidade para pensarmos
a suarelacdao com a inovacdo. Para Walter Benjamin, o que esta em jogo na experi-
éncia ndo é meramente a transmissdo, mas o seu evento. Os processos que confi-
guram a partilha de experiéncia destroem o que transmitem e, por isso, 0s meios
e 0s modos de transmissao de uma experiéncia contribuem para a construc¢do de

um novo sentido para a partilha de um evento passado. Isso de fato esta na

7 Cabe salientar que o termo se refere a palavra Bildung, pois em alemdo diz respeito a formacdo
cultural e ao processo de autocultivo para a maturagdo espiritual. Num sentido mais amplo, pode-
mos compreendé-lo como a transformacdo por um processo de educagdo.

8 Como exemplo, podemos citar os trabalhos das seguintes marcas: Aua, Apartamento 03, Graca
Ottoni, Modem, Valéria Mansur, Suka Braga (tecituras em design de joias).
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origem de dois efeitos: em primeiro lugar, o grande impacto de transformacao da
informac¢do no presente; em segundo lugar, a impossibilidade de se aprender com
a experiéncia, levando a seu empobrecimento. A partir dai, podemos inferir o
seguinte: a inseparabilidade entre preservacao/destruicdo nos leva a pensar
acerca dos oficios realizados com a partilha de experiéncias. De acordo com
Richard Sennett (2009), somente o artesanato desenvolve em profundidade o sen-
tido da palavra experiéncia’. O que dissemos acima é importante para pensarmos
a relagdo com o nosso acervo cultural e sua influéncia sobre nossos processos de
criacdo.

Muito se fala, na contemporaneidade, sobre as novas tendéncias para a inova-
¢do social, porém nao ha futuro sem presente, assim como nao vivenciamos o pre-
sente sem as experiéncias do passado. Para apontarmos uma nova experiéncia é
essencial que tenhamos compreendido ou vivenciado algo no passado. Nossas
experiéncias devem ser narradas e transmitidas para que saibamos cultivar espa-
cos de experimentacao. Caso contrario, estaremos fadados a criar comecando de
um ponto zero e, com isso, introduzirmos somente o conceito da novidade, mas
nunca da inovacdo. E a partir da experiéncia de perda que poderemos nos orientar
para sugerir inovac¢des, desencadeando profundas transformacdes para o futuro.

A inovacdo contém elementos paradoxais porque aponta para a transformacao
e para a preservacdo. Como parte de seu processo de trabalho, ela necessita do
passado para identificar os problemas que reivindicam transformacdes, além de
identificar no presente os valores que exigem importantes mudancas para se
resguardar a tradicao de um oficio. Como sugere Ezio Manzini (2008), ha uma sutil
conexdo entre tradicao e inovacao. Diferentemente do conceito relacionado ao
novo ou a novidade, a inovacdo necessita de um dialogo com o passado.

A experiéncia da artesania se baseia num entendimento sobre os fluxos de vida
por meio de vivéncias historicas, culturais e sociais. A tradicao e a inovacdo sao

conceitos que, a primeira vista, nos parecem contrarios. Contudo, como esclarece

° Para Richard Sennett o conceito da experiéncia associado ao modo de fazer é analogo a palavra
alemd Erfahrung, pois diz respeito as técnicas da experiéncia de um oficio. Nesse sentido, cabe
ressaltar a importancia do termo para o filésofo Walter Benjamin que trabalharemos para observar
0s possiveis dialogos entre tradi¢do e inovacdo. Ver SENNETT, Richard. O Artifice. Rio de Janeiro:
Record, 2009, pp. 319-29.
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Manzini, a inovacdo é composta a partir de uma descontinuidade sistémica’entre
uma ag¢do do passado, a sua compreensao no presente e as proposi¢des de mu-
dancas para o futuro. Ambas estao conectadas pelo sentido construido a partir de
experiéncias.

E fundamental que entendamos a inovacdo como uma sistematizacdo das orien-
tacdes encontradas a partir de um processo de aprendizagem social, cultural e
histérico - Parafraseando Ezio Manzini: para se gerar novas ideias é necessario
uma imersao no processo de pensamento do passado, assim como conhecer seus
recursos materiais e seus processos técnicos. A descontinuidade sistémica € uma
forma de mudanca a partir de novas vivéncias que promovem partilha de saberes

e novas aprendizagens no tecido social.

A sustentabilidade requer uma descontinuidade sistémica de uma
sociedade que considera o crescimento continuo de seus niveis de
producdo e consumo material como uma condi¢ao normal e salutar,
devemos nos mover na direcao de uma sociedade capaz de se desen-
volver a partir da reducdo destes niveis simultaneamente melhorando
a qualidade de todo o ambiente social e fisico (...) Em primeiro lugar,
€ Obvio que esta descontinuidade ocorrera, que se realizara mediante
um longo periodo de transi¢do e que tal mudancga se dara por meio
de um processo de aprendizagem social largamente difuso. E claro
também que esta profunda transformacdo atingira todas as dimen-
sdes do sistema socio-técnico no qual vivemos: a fisica (fluxos mate-
riais e energéticos), a econdmica e institucional (a relagao entre os
atores sociais) e a ética, estética e cultural (os valores e os juizos de
qualidade que Ihe dardo legitimidade social). Atingira também as
varias escalas do tempo ( o que pode ser feito brevemente e o que
requera um periodo de tempo maior) e do espaco (da “microescala”
de um Unico produto e servigo a “macro-escala” dos sistemas socio--
técnicos globais). Finalmente, na perspectiva que veio a luz a partir da
teoria da evolucdo dos sistemas complexos, € altamente provavel
que esta descontinuidade sistémica em escala macro seja precedida
por muitas descontinuidades locais, isto €, mudancas radicais em
escala global."

1°Citamos Ezio Manzini para reforcar a ideia de que um patriménio intangivel é preservado pela possi-
bilidade de suas mudancas. Muitas vezes pensamos em sustentabilidade pelo viés da rigida preserva-
¢do cultural de uma memoédria. No entanto, a “sustentabilidade deve caminhar rumo ao contrario da
preservacdo”, o que significa que é necessario conhecer a memoaria das formas de producdo e iniciar
as mudancas necessarias para preserva-la. Tal paradoxo possibilita pensar a estruturacao de redes
complexas que envolve os fluxos materiais e naturais, 0s agentes sociais e 0 mercado.

" MANZINI, Ezio. Design para a Inovacdo Social e Sustentabilidade: Comunidades Criativas, Organiza-
¢Bes Colaborativas e Novas Redes Projetuais. Rio de Janeiro: E- Papers/UFRJ, 2008, p.19.
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Quando rememoramos uma experiéncia do passado, devemos entender o seu
sentido de reproducdo, restauragdo e inacabamento. Ha sempre algo de precario
em nosso contato com o passado e com a tradi¢do. Por isso, em nossas reflexdes
sobre memoria, jamais devemos desconsiderar a perda e a impermanéncia. O
passado jamais pode ser retomado como idéntico a si mesmo, o passado s6 pode
ser pensado a partir da sua ndo identidade consigo mesmo. O seu retorno e a sua
restauracao sé pode ser compreendido por meio da reproduc¢do™ Ao retomarmos
uma pratica artesanal da reproduc¢ao, devemos coloca-la em contato com os sabe-
res contemporaneos. Ainda, é importante salientar que a “leitura” de um saber
técnico do passado tem intima relacdo com os processos ficcionais das narrativas
historicas. Isso significa um constante processo de reinvencdo dos métodos na
contemporaneidade e a sua continua transformacao.

A ideia de um pensamento sustentavel que defende a “preservacdo” ou a “con-
servacdo” de uma experiéncia intangivel idéntica ao passado, perde de vista uma
das questdes mais importantes para a histéria: a reflexdo sobre a temporalidade.
Uma memoria se preserva pela forca da acdo do tempo, porque o tempo é sempre
uma abertura ao futuro. A experiéncia temporal é também a aprendizagem do
inacabamento. Esse processo permite ao designer adquirir um conhecimento
genuino dos materiais e processos técnicos da costura, dos acabamentos e dos
materiais. Nessa perspectiva, os métodos de acabamentos e produc¢do podem ser
transmitidos como forma de conhecimento das tradi¢cdes artesanais ou industriais
para diferentes geracdes a fim de |hes permitir explorar e experimentar os proces-
sos técnicos do presente e do passado. A memoria do passado implica necessaria-
mente numa transformacao do presente, ha portanto uma falsa ideia de continui-
dade que deve ser colocada em questdo. Por isso, os conceitos de tradi¢do e inova-
cdo estao intimamente relacionados e sugerem novas perspectivas para pensar-

mos a rela¢do entre o design de moda e a tradi¢do do artesanato.

12 Poderfamos propor uma livre alusdo a ideia de “origem como transito”, no sentido de Mario Perniola
(2000). A nogdo de “transito” esta ligada ao sentido da experiéncia porque ressalta o carater dinamico
da existéncia entre passado e presente, entre experiéncia e tradicdo, entre copia e original.
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Conclusao

Tinhamos como objetivo apresentar algumas consideracdes a respeito das expe-
riéncias que conformam os dialogos entre a tradi¢do e a inovacao no Design de
Moda. A ideia era introduzir o sentido de artesania como um ponto fulcral para a
aproximacdo entre os termos. Era preciso, entdo, observar em que medida a
transformacao dos estilos e do modo de fazer se constituem como importantes
didlogos entre o passado e o presente. E importante, por fim, que ressaltemos que
tais tradi¢bes sdo e serdo inauténticas, pois a nossa relacdo com o passado sera
sempre transformada em contato com o presente.

O esquecimento e a transmutacdo de valores sdo os elementos que dao possibi-
lidade para um pensamento de design e para a sua inovacao. Ambos sao manifes-
tagdes que testemunham a presen¢a da memoria como uma esperanga possivel
de preservacao do passado. A sua esséncia paradoxal € o que determina o sentido
tanto para o presente quanto para o passado. Esse intervalo pontual entre ambos
€ 0 que constitui o tempo histérico. Diz Benjamin: “O presente determina no
objeto passado o ponto onde divergem sua histéria anterior e sua historia poste-
rior, a fim de circunscrever seu nucleo” (BENJAMIN, 2006, 518). A continuidade de
uma tradicdo depende da educag¢do patrimonial e os processos de transmissao
culturais deflagram novas condutas, geram esquecimentos ou introduzem novos
recursos tecnologicos referentes a sua contemporaneidade. Precisamos avaliar
em que medida as reflex8es sobre as artesanias contribuem para que se tornem
visiveis as mudancas que ocorrem em nossas praticas diarias. Dessa forma, a qua-
lidade de uma criacdo esta associada a repeti¢cdo continua de um “saber-fazer” que
imprime identidade e desenvolve a qualidade de capacitacdo do produtor (cria-
dor). A experiéncia mnemdnica pode ser sempre diferente, e por mais que esteja
vinculada as forcas da tradicdo ou da renovag¢do, jamais, estara distanciada da

transformacao do espirito.
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