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RESUMO

O estudo tem como objetivo investigar os significados atribuidos ao bordado artesanal
tradicional em projetos de design de moda, no contexto brasileiro. Como técnica orientada para
o0 adorno de tecidos, o bordado artesanal tradicional é um recurso empregado por designers de
moda brasileiros com o intuito de agregar valor as suas criacGes. Neste sentido, & imprescindivel
determinar quais as qualidades aportadas & uma peca de roupa quando nela utilizado o bordado,
uma vez que ira influir no campo semantico da peca como um todo e contribuir para uma
possivel identificacdo e aquisicdo por parte do publico-alvo. A pesquisa apresenta abordagem
qualitativa e se classifica como exploratoria. O procedimento utilizado foi a pesquisa
bibliografica, a partir da qual mapearam-se as configura¢@es histdrico-sociais que contribuem
para a constelacdo de significados atribuidos ao bordado artesanal tradicional no Brasil, no
tempo presente. A formagéo de sentido a ele associado foi investigada a partir de dois processos
de significacdo: seu modo de producdo artesanal e uso como significante do género feminino.
Tais processos sao entdo contextualizados quando cooptados pelo sistema-moda com o objetivo
de elaborar produtos de vestuario por meio do emprego do bordado artesanal tradicional. A fim
de verificar a presenca dos sentidos identificados, sdo discutidas as trajetérias e producdes que
envolvem o bordado em questdo dos designers de moda brasileiros Zuzu Angel e Ronaldo
Fraga. Ao final, registra-se o bordado artesanal como signo da identidade nacional, indicativo
de qualidades vinculadas ao ideal tradicional do feminino, bem como recurso plastico para
expressoes subjetivas.

Palavras-chave: Design de Moda; Planejamento de Produto; Design de Superficie Téxtil;
Bordado Artesanal; Semantica do Produto.



ABSTRACT

The study aims to investigate the meanings attributed to traditional handmade embroidery in
fashion design projects in the Brazilian context. As a technique used to adorn fabrics, traditional
handmade embroidery is a resource used by Brazilian fashion designers to add value to their
creations. In this sense, it is essential to determine what qualities are added to a garment when
embroidery is used, since this will influence the semantic field of the garment as a whole and
contribute to possible identification and acquisition by the target audience. The research has a
qualitative approach and is classified as exploratory. The procedure used was bibliographical
research, which mapped the historical and social configurations that contribute to the
constellation of meanings attributed to traditional handmade embroidery in Brazil at the present
time. The formation of meaning associated with it was investigated based on two processes of
signification: its artisanal mode of production and its use as a signifier of the female gender.
These processes are then contextualized when they are co-opted by the fashion system with the
aim of producing clothing products using traditional handmade embroidery. In order to verify
the presence of the identified meanings, the trajectories and productions involving the
embroidery in question of Brazilian fashion designers Zuzu Angel and Ronaldo Fraga are
discussed. In the end, handmade embroidery is seen as a sign of national identity, indicative of
qualities linked to the traditional ideal of the feminine, as well as a plastic resource for
subjective expressions.

Keywords: Fashion Design; Product Planning; Textile Surface Design; Handmade
Embroidery; Product Semantics.
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1 INTRODUCAO

Este é um estudo que fala sobre bordado. Encaixé-lo dentro dos pardmetros desejaveis
de uma pesquisa académica, a principio, parecia perfeitamente viavel. Nao seria uma
empreitada exatamente pioneira, dado que, na condicdo de pesquisadora, tive a felicidade de
ter, ao meu dispor, trabalhos anteriores (ainda que ndo muitos) que abordam o assunto, tais
como 0s de Suono (2024), Pereira (2023) e Parker (2010). No entanto, como é natural nos
inicios de uma pesquisa, havia muito entusiasmo e pouca clareza a respeito de como proceder
uma abordagem relevante. Minha familiaridade com a técnica e os dissabores envolvidos no
modo como era interpretada pela maioria das pessoas ao meu redor me impulsionavam a
produzir algum tipo de conhecimento sistematizado capaz de glorifica-la. Mas ndo sabia muito
bem como e foi preciso deixar um pouco de lado a parte afetiva e encarar a questdo de uma
perspectiva cientifical.

Neste sentido, os incémodos empiricos foram fundamentais, uma vez que me
proporcionaram um norte. Por que a palavra “artesanato”, quando surgia em comentarios a
respeito do bordado, ndo raro, vinha recendendo a um desdém velado? Este questionamento
guiou a primeira etapa da pesquisa, em que foram identificadas as contingéncias histéricas que
deram origem a classificagéo do objeto de estudo enquanto artesanato, bem como sua posterior
associacdao ao género feminino segundo um viés tradicional — donde se extrairam 0s
significados atribuidos ao bordado artesanal tradicional no contexto brasileiro. E importante
frisar que o termo bordado artesanal tradicional é empregado neste trabalho como forma de
diferencia-lo de bordados cuja execucdo ndo seja manual, além de acordar com a designacéo
referente as categorias de producdo artesanal fornecida pelo SEBRAE (Mescéne; Tedeschi,
2010).

A segunda etapa da pesquisa girou em torno do recorte necessario a adequacao do tema
ao Programa de Pos-Graduacdo em Design da Faculdade de Arquitetura, Artes, Comunicacéo
e Design da UNESP (campus de Bauru), especificamente a linha de pesquisa Planejamento de
Produto, a qual o presente estudo estd vinculado. Investigou-se, entdo, de que maneira 0S
significados apontados na primeira parte eram cooptados pelo sistema-moda quando do
emprego do bordado artesanal tradicional em produtos de vestuario nacionais. Para tanto, foram
observadas as producgdes dos designers de moda brasileiros Zuzu Angel e Ronaldo Fraga -
ambos icones da moda nacional e em cujos trabalhos esta presente a utilizacdo do objeto de

1 O desvio da norma, presente na escrita em primeira pessoa, foi utilizado como forma de enfatizar o carater
bastante pessoal da motivagdo primaria para a pesquisa e estara restrito a introducéo do trabalho.



10

estudo — e 0 modo como o bordado afetou o campo semantico de seus modelos, tendo como
objetivo aferir se os efeitos de sentido coincidiam com os significados anteriormente
identificados. Os resultados obtidos com a pesquisa podem ser utilizados no desenvolvimento
de produtos de moda que contemplem o bordado artesanal tradicional, especialmente no que
tange o planejamento e previsdo de sua funcao simbdlica, como descrita por Lobach (2001).

O trabalho esta dividido em sete capitulos, sendo o primeiro deles a presente introducéo,
enguanto o segundo detalha os aspectos metodoldgicos da pesquisa. O terceiro capitulo fornece
uma visdo geral da parte técnica do bordado, além de um panorama historico conduzido desde
seu surgimento na Antiguidade até a chegada ao Brasil e posterior adaptacdo as condicGes
nacionais. O quarto capitulo aborda o conceito de artesanato, sua formacdo e implicacfes
socioculturais, bem como sua posi¢cdo em relacdo ao campo de design - com énfase no cenario
brasileiro. O quinto capitulo busca pontuar aspectos relevantes do modo operativo do sistema-
moda e a forma como os produtos por meio dele engendrados se relacionam com os sujeitos.
No sexto capitulo sédo observadas as produc6es dos designer de moda Zuzu Angel e Ronaldo
Fraga, tendo como foco a maneira como cada um utilizou o bordado e os efeitos deste uso. Por
fim, o sétimo capitulo encerra a dissertacdo com uma sintese da pesquisa e sugestdes para

possiveis desdobramentos.
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2 PROPOSICAO E PROCEDIMENTOS DE PESQUISA

2.1. Questao de pesquisa

Quais os significados atribuidos ao bordado artesanal tradicional em produtos de design de

moda nacionais?

2.2. Objetivo Geral

Investigar os processos de atribuigéo de significado ao bordado artesanal tradicional e

verificar como influenciam o campo semantico de produtos de design de moda nacionais.

2.3. Objetivos Especificos

e Identificar quais sdo os processos de significacdo que atuam na formacao de sentido do
bordado artesanal tradicional no contexto nacional.

e Investigar de que maneira os processos identificados séo traduzidos para o campo da
moda ao ser o bordado artesanal tradicional incorporado no desenvolvimento de
produtos de vestuério.

e Verificar se hd a presenca dos processos identificados na producéo de designers de moda
brasileiros que contemplem o bordado artesanal tradicional.

2.4. Classificacéo da pesquisa

O estudo apresenta abordagem qualitativa e trata-se de uma pesquisa exploratéria.
Como observa Gill (2008): “Pesquisas exploratorias sdo desenvolvidas com o objetivo de
proporcionar visdo geral, de tipo aproximativo, acerca de determinado fato” (p.27). O autor
complementa que os procedimentos mais comumente utilizados em pesquisas exploratorias
sdo: pesquisa bibliografica, documental e entrevista com especialistas. O procedimento
utilizado neste estudo foi a pesquisa bibliografica.

2.5. Plano de trabalho

O plano de trabalho em pesquisas bibliograficas tem como objetivo listar em itens e
subitens os assuntos pertinentes a abordagem da questdo de pesquisa de forma a guiar a busca
e localizacéo de dados (Gill, 2008). No presente caso, trabalhou-se a partir das palavras-chave
da sentenca estipulada como questéo:

Quais os significados atribuidos ao bordado artesanal tradicional em produtos de design de
moda nacionais?

Partindo das palavras-chave, identificam-se trés principais questionamentos:
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1. Artesanal tradicional: Como as técnicas artesanais tradicionais sdo compreendidas no
Brasil e como é forjada esta percep¢do?

2. Bordado: Qual ¢ a interpretacdo do bordado artesanal tradicional na atualidade, no

Brasil?

3. Design de Moda nacional: Como o bordado se manifesta no contexto da moda nacional?
A partir dos trés itens principais, foi feito o desdobramento em subitens:

1. Como as técnicas artesanais tradicionais sdo compreendidas no Brasil e como é forjada esta

percepcdo?

1.1. Como é a histdria do artesanato ocidental no que diz respeito ao seu valor
social?

1.2. Contexto histdrico nacional

1.3. Revalorizagéo na atualidade a partir do discurso de preservacgéo do patrimoénio
cultural material e imaterial

2. Qual é a interpretacdo do bordado artesanal tradicional na atualidade, no Brasil?
2.1. Histdria do bordado no ocidente
2.2. Processo de feminizacéo da prética
2.3. Histdria do bordado no Brasil
2.4. Definicao técnica do bordado
3. Como o bordado se manifesta no contexto da moda nacional?
3.1. Bordado como signo de status e poder
3.2. Restri¢des de uso marcadas por género
3.3. Designers de moda brasileiros que se utilizam do bordado artesanal tradicional

Como observado, o plano de trabalho funciona como um guia que aponta para quais
assuntos devem ser priorizados na etapa de busca e localizacdo das fontes. Possui natureza
dindmica e permite alteragbes uma vez que se identifiquem lacunas ou a necessidade de
ampliacdo ou estreitamento de determinado assunto, conforme o material coletado é
processado. Apesar de estar ordenado em sequéncia, ndo determina a pesquisa, dado que esta

depende da oportunidade de acesso aos materiais.

Uma vez feito o levantamento bibliografico e processamento do material relativo aos
guestionamentos apontados, o plano de trabalho precisou ser complementado para abarcar
novas questdes que surgiram ao longo da pesquisa. A partir do processo de significacdo
relacionado ao caréater artesanal do bordado estudado, identificou-se que este funcionava como

signo da identidade nacional e, por este motivo, julgou-se pertinente aprofundar-se nesta
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questdo. Dado que seria preciso compreender como 0s processos de significacdo apurados
atuavam no contexto do desenvolvimento de produtos de vestuario, também se mostrou
necessario compreender o funcionamento do campo da moda no que tange a concepcao
semantica dos produtos. Logo, o desdobramento da pesquisa foi direcionado pelos seguintes

questionamentos:

1. Como conceituar a nogédo de identidade nacional?

2. Qual é o sistema operativo do sistema-moda?

Estas questdes foram desmembradas nos seguintes subitens, conforme descrito no

Quadro 1:
Quadro 1 - Questdes norteadoras e subitens
QUESTOES NORTEADORAS SUBITENS
Como conceituar a nocédo de ¢ Identidade e modernidade
identidade nacional? e Identidade e nacgdo

Identidade brasileira

Moda como linguagem

Moda enquanto signo de classe
Moda e modernidade
Planejamento do produto de moda

Qual é o sistema operativo do
sistema-moda?

Fonte: Elaborado pela autora (2024).
2.6. Identificacéo das fontes e coleta do material

No presente caso, o objetivo foi determinar os significados resultantes do uso da técnica
artesanal tradicional do bordado em produtos de moda, especificamente em pecas de vestuario,
no contexto nacional. Apesar do tema abordado estar se tornado, cada vez mais, alvo de estudos
académicos, a producdo a respeito ainda é rarefeita. Técnicas artesanais de um modo geral ndo
costumam ser registradas de maneira sistematica e isto dificulta o levantamento acerca de seu
historico e processos. Este fato sofre o agravante de que o artesanato, no Brasil, foi menos
valorizado ao longo da historia da construgédo do pais quando comparado a outras nagdes, 0 que
resulta em menos registros. Somado a isto, foi observada a quase inexisténcia de publicacdes
em portugués que versassem em profundidade acerca da relacdo entre a técnica de interesse e
questdes de género, vital para a pesquisa, visto que influi diretamente na formacéo do campo
semantico derivado do uso do bordado artesanal em roupas.

A pesquisa bibliografica se deu de maneira assistematica. Recorreu-se a biblioteca fisica

da UNESP, campus de Bauru, da qual foi possivel extrair grande parte das informagGes acerca
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da: histdria e filosofia da moda; relagGes entre design e artesanato no Brasil; desenvolvimento
historico do artesanato em solo nacional e parte do contetdo acerca da cisdo entre Belas Artes
e artes menores (artesanato). Boa parte dos livros fisicos direcionados para a definicdo do
artesanato localizados nessa instituicdo foram editados durante a década de 1980, por 6rgaos
governamentais, como a Fundagéo Nacional de Arte (FUNARTE). Isto proporcionou uma visao
de como o artesanato era encarado do ponto de vista institucional naquele periodo. A obtencao
de uma definicdo oficial atualizada do artesanato se deu por meio do “Termo de referéncia:
atuacdo do sistema SEBRAE no artesanato” (2010), de modo que foi possivel aferir as
mudancas ocorridas nas Ultimas décadas relativas a interpretacdo do governo federal tanto da
producdo artesanal quanto dos produtores, ou seja, 0s artesaos.

No que diz respeito ao bordado propriamente dito, como comentado, a producéo
académica sobre esse processo € exigua, sendo 0 mais comum encontrar livros editados para
cumprir a funcdo de manuais didaticos, sem que haja o compromisso de desenvolver uma
reflexdo tedrica sobre as préaticas. Em alguns casos, ha alguma explanacéo superficial sobre as
origens histdricas e geograficas. Felizmente, tivemos contato com os trabalhos pioneiros de
Maria do Carmo Guimardes Pereira (2023) e Celso Tetsuro Suono (2024) no que diz respeito a
contextualizacdo do bordado de uma perspectiva cientifica. O livro “The subversive stitch:
embroidery and the making of the feminine” (2010), da autora inglesa Rozika Parker, sem
traducdo para o Brasil, foi inestimavel para a compreensdo da aderéncia do bordado a
determinado modelo social e sua conversao em signo de feminilidade.

Na parte da pesquisa relativa aos temas de identidade e modernidade, o acesso as fontes
foi facilitado por ser tratar de um tema que esteve bastante em foco nas Ultimas décadas e,
portanto, ha uma bibliografia extensa e consolidada a respeito. As consultas sobre esta temética
ocorreram a partir de livros disponiveis na biblioteca fisica da UNESP, unidade de Bauru. De
igual forma se deram as pesquisas relativas ao sistema operativo da moda, com excecdo dos
aspectos filosoficos abordados, que tiveram por base o livro “A vida sensivel” (2010), do acervo
pessoal da autora. No que tange o levantamento de dados sobre os designers de moda Zuzu
Angel e Ronaldo Fraga, as dissertagdes de Andrade (2006) e Rosa (2012) foram valiosas. A
primeira por proporcionar uma visdo historica e atalhar um panorama simbdlico da producgéo
de Zuzu Angel e a segunda por proporcionar uma interpretacao intrigante do processo criativo
de Ronaldo Fraga.
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2.7. Bibliografia principal

A bibliografia completa utilizada na pesquisa se encontra, conforme prevé a ABNT, ao
final da dissertacdo. No entanto, os principais autores utilizados para o embasamento tedrico
do estudo estdo relacionados no Quadro 2, que constitui uma ferramenta de auxilio para facilitar
a visualizacao das relagdes entre autores e se¢Oes de interesse, que, por sua vez, estdo agrupadas

por assunto.

Quadro 2 - Relagdo dos principais autores.

_ SECAO DE INTERESSE ASSUNTO

Parker (2010)
Carvalho (2008) Processo de feminizacéo do bordado

Pereira e Trinchdo (2021) Bordado

Suono (2024)

Pereira (2023) Definicéo e historia do bordado




Fonte: Elaborado pela autora (2024).
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3 O BORDADO ARTESANAL TRADICIONAL

Neste capitulo, serd abordada a histéria do bordado, suas origens geogréaficas e
temporais, bem como sua posicdo na dindmica social de cada época. Também serdo
apresentados, de forma concisa, seus aspectos técnicos. Como nosso interesse reside nos
processos de significacdo do bordado quando aplicado em roupas na moda brasileira, o
panorama historico apresentado ter4 como foco a cultura ocidental, dado que o Brasil herda a
heranca cultural europeia na condicdo de ex-col6nia portuguesa. Evidentemente, em solo
nacional, as condi¢cGes em que o bordado é praticado assumem matizes particulares que serdo
explorados ao longo do texto.

Como a pesquisa tem como objeto de estudo pecgas de roupas bordadas, levou-se em
consideracdo a inser¢do do bordado no contexto da moda ao longo da histéria. Ainda que
autores como Lipovetsky (2009) afirmem gque a moda como o fenémeno de mudanca constante
na aparéncia do vestuario seja caracteristico do periodo moderno, incluiremos os indicios do
bordado em roupas desde a antiguidade como forma de evidenciar seu uso com o propésito de
agregar valor as vestimentas. Assim, a narrativa da génese do bordado sera apresentada
associada a sua apari¢do em itens de vestuario. No entanto, a vinculacdo do bordado a estética
de artefatos domésticos é essencial a construcdo de valor associado a pratica e seus produtos.

Por este motivo, também sera exposta a origem desta associacao.

3.1. Aspectos técnicos

Esta pesquisa ndo tem por objetivo o detalhamento profundo dos aspectos técnicos do
bordado artesanal, ou seja, o foco aqui ndo é o escrutinio da parte mecénica do bordado — que
compreende 0s movimentos especificos das méos e as etapas do processo, bem como as
especificidades das ferramentas e materiais. No entanto, sera apresentada uma explicacdo
sumaria a respeito da técnica com o intuito de melhor ilustrar o objeto de estudo e complementar

0 entendimento acerca do bordado.
3.1.1. Definicao

De acordo com Pereira (2023), bordar é, a0 mesmo tempo, a arte e a técnica de agregar
valor a um tecido ao orné-lo e enfeita-lo por meio de fios que se inserem em sua trama. Seu
proposito grafico, portanto, “o insere no campo das linguagens visuais” (Pereira, 2023, p. 167).
Em relagdo ao termo “bordar”, a autora identifica sua origem no antigo costume de guarnecer

com bordados as bordas de objetos feitos de pano.
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A prética pode ser executada manualmente ou com maquinério apropriado. Neste
estudo, aborda-se o bordado artesanal tradicional. O qualificante “tradicional” aqui se fez
necessario para salientar sua filiacdo ao segmento artesanato tradicional proposto pela BCAB
(detalhada no item 4.8), ou seja, a classificacdo segundo a qual a producdo artesanal deve ser
representativa de uma cultura, feito a partir de saberes ancestrais passados de geracdo em
geragdo, sendo uma forma de perpetuacdo da memoria e tradicdo dos integrantes de
determinada comunidade. O bordado contemplado por esta pesquisa atende as determinacdes
para ser considerado artesanal e tradicional, uma vez que é feito manualmente e sua pratica esta
amalgamada ao percurso historico e sociocultural das mulheres no Brasil, ainda que sua
manifestacdo guarde particularidades dependendo da regido do pais onde é praticado.

A especificagdo como tradicional também se mostra necessaria uma vez que, na
atualidade, o bordado aparece em outros contextos que extrapolam a tradicdo. A partir da
década de 1960, o bordado manual e outras técnicas téxteis sdo retomados como meios artisticos
e amplamente empregados como formas de protesto contra o sistema hegeménico que até o
momento determinara sua posicdo na sociedade. Neste sentido, verifica-se intensa
experimentacao plastica e 0s processos técnicos e usos tradicionais sdo expandidos e alterados,
buscando-se a formulacéo de novos significados e a expressao da subjetividade (Auther, 2010).
Esta vertente do bordado, no entanto, excede o escopo estabelecido para esta pesquisa e ndo
seré abordada.

3.1.2. Processo e materiais

O bordado demanda uma base sobre a qual serdo construidos os motivos. De um modo
geral, esta base sera um tecido (Figura 1). Os motivos séo feitos de linha, costurada a base com
uma agulha (Figura 2). Os diferentes tipos de bordado correspondem as diferentes formas de
costura. Ao contrario da costura ordinaria — utilizada para unir cortes de tecido — a costura do
bordado tem por objetivo ser aparente e a forma particular como a linha perpassa o tecido ird
resultar em um grafismo e/ou textura especifico. Estas diferentes formas de costura nada mais
sdo do que os diferentes pontos do bordado. Assim, podemos afirmar que bordar seria uma
“costura decorativa”. Decorativo, no presente caso, significa a inten¢do de aparecer e

proporcionar informagdes estéticas ao tecido base, tornando-o mais atraente.
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Figura 1 - Exemplo de bordado em tecido.

Fonte: https://www.frenchneedle.com/blogs/frenchneedle/6262502-surface-embroidery-flower-theme-linen-
tablecloth-kit

Figura 2— Agulhas para bordado.

C——————w N°13
e —————= N° 14
= n°16
= n°18
» N°22

n° 24
= n°26

Fonte: https://m.magazineluiza.com.br/agulha-de-mao-tapestry-n-26-para-bordar-ponto-cruz-10-unid-coats-
corrente/p/ab515af4fg/am/agcr/

De um modo geral, ndo ha restricdo quanto aos tecidos que podem ser utilizados para
bordar, desde que sejam usadas linhas e agulhas de espessura correspondente a gramatura do
tecido, ou seja, para se bordar uma cambraia de algoddo sera necessaria uma agulha bem mais
fina do que um bordado em sarja. Tanto tecidos quanto linhas podem ser constituidos de fibras
naturais, artificiais, ou feitos a partir de fios mistos. Como dito, as agulhas estdo disponiveis em
uma imensa variedade de espessuras e comprimento, que devem se adequar ao contexto do
bordado. Agulhas finas e compridas, por exemplo, servem para o0 bordado com pedraria,
enquanto as grossas de ponta rombuda servem para o bordado em talagarca com fios de 18
(Figura 3). A complexidade do trabalho ird depender dos motivos e variedade de pontos
utilizados, assim como a extenséo de tecido a ser coberta com o bordado. Alguns pontos sdo
mais lentos de serem executados, como o rococo, por seu nivel de dificuldade, ou o ponto-

cheio, por ser habitualmente utilizado para cobrir areas extensas.
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Figura 3— Exemplo de bordado com pedraria e bordado em talagarca

Fonte: https://bordadosdecoracao.com/ornamento-bordado-pedrarias/ e
https://www.americanas.com.br/produto/2618291575/tela-para-bordar-tamanho-em-talagarca-tapecaria-
tamanho-1-00-metro-x-1-00-metro#&gid=1&pid=1

Além dos itens necessarios a execucao da técnica ja citados, podemos incluir o bastidor
(Figura 4). Trata-se de uma ferramenta de dois aros que se encaixam um no outro e entre 0S
quais serd esticado o tecido base. Pode ser feito de madeira ou de plastico, de forma que o tecido
ndo rasgue ao ser esticado. Seu uso nao € imprescindivel, sendo mesmo desnecessario para
alguns trabalhos. No entanto, em certos casos, sua utilizacdo garante a homogeneidade dos
pontos, como o ponto-cheio (Suono, 2024).

Figura 4— Bastidor para bordar

Fonte: https://cenefasdeflores.com/wp-content/uploads/2009/11/bastidores-varios.jpg
3.1.3. Pontos

Para esta pesquisa, utilizaremos a classificagdo de Suono (2024) acerca dos tipos de
pontos do bordado artesanal. Dividem-se entre dois grupos: o bordado livre (1) e o bordado

sobre fios contados (2). De acordo com o autor (Suono, 2024):

O grupo do Bordado Livre tem como caracteristica abranger os bordados executados
com desenhos de riscos que sdo transferidos para materiais de base como os tecidos
planos. Ja os bordados pertencentes ao grupo do Bordado sobre Fios Contados
utilizam materiais de base como os tecidos de trama uniforme, uma vez que 0s pontos
sdo trabalhados a partir da contagem de fios do préprio tecido (Suono, 2024, p. 99).

O primeiro grupo se organiza em subgrupos de pontos (Figura 5). A seguir, estes serdo

listados acompanhados de exemplos de pontos incluidos na categoria. Vale destacar que tal
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classificacdo ndo impede o uso dos pontos em outros propdsitos além daqueles previstos pela
categoria. Sua aplicagdo ird variar dependendo do grau de experimentacdo e inventividade

daquele que esta bordando.

Figura 5— Exemplos de pontos do bordado livre.

Pontos de contorno Pontos em laco
N N -
3 i) @( % ;
ponto haste ponto atras p. corrente p. margarida
Pontos em nés Pontos de cobertura

p. né francés p. palestrina p. apanhado

Pontos compostos

—(UL\_//j#_th\‘;)’:)
QWK Q{\n‘{[x{; »«"’Qn S

barra entrelacada

Fonte: Adaptado de Suono (2024).

Pontos de contorno — S&o aqueles utilizados para fazer os tracos que formam os contornos do
desenho do bordado. Os mais comuns sdo 0 ponto haste e o ponto atras.

Pontos em lagcos — S&o os pontos formados a partir de lagadas presas pelo mesmo fio do laco,
como o ponto margarida e ponto corrente.

Pontos em nds — Sdo os pontos que se formam a partir de um nd ou sequéncia de nés, como o
no francés e o ponto palestrina.
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Pontos de cobertura — Pontos utilizados para o preenchimento de areas planas, de forma a
conferir textura ao bordado. Exemplos: ponto areia e ponto apanhado.

Ponto compostos — S&o os pontos confeccionados em duas etapas. Na primeira é feita uma
estrutura de base e, na segunda, o bordado € construido sobre a base por meio de
entrelacamento. Exemplos: barra entrelagada; cruz maltesa.

O segundo grupo (Figura 6), ou seja, o bordado sobre fios contados, por sua vez, abrange
trés subgrupos: pontos compostos; Hardanger; pontos de tela. Todos eles preveem a contagem
de fios para posterior entrelacamento com a linha para a formacao dos padrfes, muitas vezes
geométricos. Os dois primeiros sdo trabalhados sobre um tecido em que sera desfiada uma parte
da trama ou do urdume, de forma a restar um retangulo de fios paralelos. O ultimo néo necessita
desta etapa de desfiado porque a tela ja proporciona a estrutura na qual seré feita a contagem

dos pontos.

Figura 6 — Exemplo ponto para bordado sobre fios contados.

Bordado sobre fios contados

ponto quadrilatero

Fonte: Adaptado de Suono (2024).
3.2. Breve historia do bordado

Ha duas hipbteses a respeito das possiveis origens do bordado. Uma delas seria a de que
comeca a ser praticado no continente europeu, em torno de 30.000 a.C., por cacadores Cro-
Magnon, dado que foi encontrado um pano bordado na regido em que esta populacdo vivia. A
segunda hipotese seria a de que tal tradicdo teria se iniciado no Oriente Médio e Extremo
Oriente, como atesta um tecido bordado de procedéncia chinesa, datado de 3.500 a.C. (Suono,
2024). Foi identificada a pratica do bordado na China (Figura 7) no periodo da Dinastia Shang
(1766 a.C. — 1122 a.C.) e sua posterior popularizacdo durante a Dinastia Ming (1368-1644). De
todo modo, o0 surgimento da técnica so teria sido possivel a partir do advento da “inven¢ao” da
agulha — notadamente um importante avanco tecnolégico na historia da humanidade.

Inicialmente eram feitas de marfim de mamute, 0ssos de rena ou presas de ledo marinho (Laver,
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1989). Vestigios desses artefatos foram encontrados em cavernas paleoliticas e datam de cerca

de 40.000 anos atras. As agulhas viabilizaram, entéo, a costura de pecas de roupas rudimentares.

Figura 7 - Sapato bordado proveniente da China.

Fonte: https://www.britishmuseum.org/collection/image/1083691001

Supde-se que, nas civilizagdes onde ocorreu, o bordado tenha sido a consequéncia do
desenvolvimento da percepc¢do de que o ponto da costura também serviria para fins de adorno,
além de estruturacdo. Sua ocorréncia se deu de forma pulverizada pelo globo. Mesmo tendo
como propdsito mais evidente a decoracdo de tecidos, em alguns casos mantinha uma funcéo
mais pratica, como por exemplo, no Egito Antigo, onde se utilizava o bordado para cerzir panos.
Ha registros de bordados nos chanti egipcios, espécie de tanga presa por um cinto e trajada por
reis e altos dignitarios no periodo do Antigo Império (1500 a.C.). Também se verifica a presenca
do bordado nas extremidades do quiton grego, tinica constituida de uma peca Unica de tecido,
dobrada e drapeada, presa por broches e cinto, usado por homens (até os joelhos) e mulheres
(até os pés). Estes bordados retratavam flores e animais. Outro exemplo semelhante ¢ a tanica
palmata romana, inteiramente bordada e destinada ao uso de altos governantes do Império (I
d.C.) (Laver, 1989).

Na antiguidade, as roupas contribuiam para a afirmacdo da hierarquia que regia 0s
estratos sociais. Neste sentido, o bordado figura como elemento distintivo de alta posicéo social,
como demonstra o caso exemplar da Imperatriz Teodora (500 d.C. - 526 d.C.) de
Constantinopla. Sua imagem em mosaico (San Vitale) (Figura 8) ostenta uma tdnica cujo

barrado é inteiramente bordado.
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Figura 8- Imagem da Imperatriz Teodora em mosaico.

Fonte: https://www.turismo.ra.it/myravenna/citta-arte/corteo-teodora-giustiniano-basilica-san-vitale/

A chegada do bordado ao Ocidente teria acontecido por meio da rota da seda, sendo
introduzido no continente europeu pela Pérsia, Grécia e Egito (Suono, 2024). Na Europa, de
inicio, comp@e decorac¢fes cerimoniais e insignias reais. Se caracteriza como importante
recurso comunicativo da Igreja Cristd, que o utiliza para propagar seus dogmas e sinalizar o
proprio poder (Parker, 2010). Ao longo da Idade Média, seu uso se expande para objetivos
militares, tal como o bordado de bandeiras e estandartes que ostentavam emblemas heraldicos,
cuja serventia era identificar exércitos inimigos ou aliados (Suono, 2024). Um caso exemplar
do uso do bordado como ferramenta para narrativas politica é a Tapecaria de Bayeux,
provavelmente executada no século XI (Figura 9). Apesar de estar intitulada como uma
tapecaria, trata-se de um tecido bordado de quase 70 metros de comprimento e 50 centimetros
de largura, em que estdo retratados 0s eventos que levaram a conquista normanda da Inglaterra
em 1066, que culminou na Batalha de Hastings. Como se vé, o bordado estava vinculado as
classes sociais que detinham poder dentro do quadro social medieval, ou seja, nobreza e clero,
sendo um meio de relevancia politica e artistica. Os proprios materiais com 0s quais era
executado, como por exemplo seda e fios de ouro, indicavam o contexto prestigioso no qual se

dava.
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Figura 9 - Tapecaria de Bayeux (detalhe).

Fonte: https://bordadologia.wordpress.com/wp-content/uploads/2014/10/tapec3a7aria-bayeux-histc3b3ria-
bordadologia.jpg

Inicialmente realizado por mulheres da nobreza, o bordado esteve presente em roupas
sacerdotais entre os séculos XIlI e XIV. Neste periodo se destaca o chamado bordado inglés, o
Opus Anglicanum (Figura 10) (Parker, 2010). Sua utilizacdo em roupas e tapecarias, tanto para
fins seculares quanto eclesiasticos, ocorria em veludo ou linho, e o trabalho era feito em fios de
ouro ou prata. Extremamente dispendiosos por conta da matéria-prima e tempo de confeccéo,
os artefatos beneficiados com o bordado inglés eram correntemente utilizados como presentes
diplomaticos.

Figura 10 — Exemplo de bordado Opus Anglicanum.

Fonte: http://sidneyeileen.com/wp-content/uploads/2015/04/opus-anglicanum-fragment-on-velvet-
250pxresolution.jpg#main
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No século XIV, na Europa, as roupas femininas eram menos “chamativas” do que as
masculinas, ainda que se note a presenca do bordado nos barrados das saias. Signo de luxo e
requinte, era aplicado as roupas da realeza, como atestam as pinturas que retratam o rei inglés
Henrique VIII em seus luxuosos trajes bordados a ouro e prata (Figura 11). A esse respeito
Parker (2010) observa: “Embroidery was deeply associated with self adornment as a mark of
social power™? (p.42). A pintura de Isaac Oliver, do ano de 1616, intitulada Richard Sackuville,
conde de Dorset (Figura 12) é um bom exemplo do quéo frequente era o bordado no vestuario
masculino da época. Na transi¢do do século XVI para o século XVII, o uso de bordados tanto
por homens, quanto por mulheres ainda era indiscriminado. Sobre a toilette adequada do
cavaleiro fino deste periodo, Laver (1989) comenta: “O cavalheiro elegante também precisava

ter um lengo de linho fino bordado ou com rendas nas bordas” (p.102).

Figura 11 — Traje bordado do rei Henrique VIII.

Fonte: https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/f/f9/After_Hans_Holbein_the_Younger_-
_Portrait_of Henry VIII_-_Google_Art_Project.jpg

2 O bordado estava profundamente associado ao embelezamento pessoal como um distintivo de poder social
(Parker, 2010, p.42, traducdo nossa).



27

Figura 12— Traje bordado de Richard Sackville, conde de Dorset.

Fonte: https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/1/1e/Richard_Sackville_Earl_of Dorset.jpg

O bordado era produzido em mosteiros e conventos, mas também em guildas — as
corporacfes de oficios medievais - por artesdos. Em oposicdo ao que seria observado
posteriormente, era produzido tanto por homens quanto por mulheres. Além disso, era visto em
posicdo de igualdade frente a outros meios artisticos, como a pintura e a escultura. Como
comenta Parker (2010):

Mediaevel embroidery production and the place of the art in society demonstrated
dramatically diferente conditions from those that later prevailed. Both men and
women embroidered in guild workshops, or workshops attached to noble households,
in monasteries and nunneries. Embroidery was considered the equal of painting and
sculpture (Parker, 2010, p. 17)3
O caso especifico da bordadeira inglesa Mabel of St Edmunds ilustra bem o quéo
apreciado era o artesdo que lidava com a técnica do bordado e como tal atividade era
desempenhada por ambos 0s sexos. Mabel foi uma notdria bordadeira, responsavel por

encomendas feitas pelo proprio rei Henrique 111 (1239-1245). Nos documentos preservados em

3 A produgdo de bordados medievais e o lugar da arte na sociedade demonstraram condigdes dramaticamente
diferentes daquelas que posteriormente prevaleceram. Tanto homens como mulheres bordavam em oficinas de
guildas, ou oficinas ligadas a familias nobres, em mosteiros e conventos. O bordado era considerado igual & pintura
e a escultura (Parker, 2010, p. 17).
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que ha o registro das encomendas, o rei, inclusive, estabelece apenas algumas orientagdes gerais
a respeito das pecas que deseja, deixando a cargo de Mabel as decisdes relativas a composicdo
dos elementos (Parker, 2010).

No século XV, se registra importante desenvolvimento técnico do bordado, em
Florenca, na Italia. Trata-se do bordado denominado Or nué, a partir do qual € possivel alcancar
efeitos de perspectiva (Parker, 2010). Este fato é relevante na medida em que intercepta
argumentos acerca da inferioridade do bordado enquanto técnica apropriada para representar
cenas realistas, que passam a ser cada vez mais valorizadas.

Os reais motivos da queda do bordado como meio artistico estdo muito mais ligados a
sua condicdo de arte coletiva, que prevé a divisdo de tarefas entre o sujeito que concebe 0
desenho e aquele que executa, ou seja, aquele responsavel pelas cores, texturas e pontos. Como
exposto no Capitulo 2, as Belas Artes incorporam a individualidade, ademais, a esta altura a
pratica do desenho é reconhecida como a técnica que melhor incorpora e traduz o génio
particular do artista, o que tem como consequéncia a desvalorizagdo do bordado, que é coletivo,
exige paciéncia e persisténcia. Tais caracteristicas se opdem a ideia de facilidade e fluidez
tipicos do génio.

A partir do século XVI, com a ascensdo do poder da Igreja, Roma torna-se o centro de
producdo dos bordados. O ensino da pratica migra dos conventos para escolas especializadas,
criadas especificamente no intuito de capacitar bordadeiras que dessem conta da demanda
eclesiastica. De acordo com Suono (2024), entende-se que as mulheres capacitadas teriam
levado seus conhecimentos para um contexto doméstico, dando ensejo para uma tradicdo
familiar, passada de mée para filha. Este deslocamento do bordado para o interior dos lares teria
provocado sua “democratiza¢ao”, nao ficando mais restrito as classes sociais elevadas.

Teria sido também ao longo do século XVI o processo de popularizacdo de motivos
seculares, tais como videiras, flores e animais, que eram aplicados em roupas e utensilios para
o lar. Nessa época, surgem as primeiras publicacdes sobre bordados, provocando a
disseminacéo dos motivos citados e posterior consolidagédo de padrdes para os desenhos. Como
meio de aprendizagem e memorizagdo, eram feitos 0s mostruarios de pontos (Figura 13), nos
quais breves amostras de cada ponto estavam presentes para facilitar a visualizagdo. Estes
objetos, habitualmente feitos em tiras de linhos, de carater portatil, foram importantes no
contexto da evangelizacdo cristé entre os séculos XVI11 e X1X, uma vez que reproduziam textos

e cenas biblicas.
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Figura 13— Mostruario de pontos.
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Fonte: https://bibliocatolicasc.wordpress.com/wp-content/uploads/2014/02/mostruc3alrios.jpg

Durante o século XVIII, objetos bordados no interior de lares burgueses eram
indicativos de poder aquisitivo. No final desse mesmo século identifica-se o ponto cruz como
0 mais utilizado. J& no inicio do século XIX, o estilo em voga era o bordado de Berlim, feito
por mulheres da era vitoriana, ainda que a feitura do ponto em cruz persistisse em talagarca. De
todo modo, a partir de meados do século XX, na Inglaterra, ha um esforco para reformular a
estética corrente do bordado, que supostamente assumira um formato kitsch. A iniciativa parte
das integrantes da Sociedade Feminina de Bordado Eclesiastico e da Escola Real de Bordados
Artisticos (Suono, 2024).

Ainda durante o século XIX, as roupas masculinas vao se tornando cada vez mais
sobrias e a cor e adornos caracteristicos de épocas passadas vao desaparecendo, passando a ser
consideradas inadequadas. Este fato seria uma consequéncia do recrudescimento do sistema
social patriarcal com base na diferenciagdo entre os sexos, bem como de outras reconfiguraces
sociais, decorrentes, principalmente, da Revolucdo Francesa e a ascensdo da burguesia. As
roupas, mais do que nunca, passam a assinalar as diferengas entre 0s géneros, logo, todo o
conceito de enfeite e decoracdo que rege o vestuario feminino é suprimido do masculino. A este
respeito comenta Laver (1989): “(...) a metade do século XIX foi o ponto mais alto da
dominacdo masculina, e, em tais periodos patriarcais, as roupas dos dois sexos sdo tao

claramente diferenciadas quanto possivel” (p.184).
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Ainda que o bordado tenha deixado de ser utilizado na confecgéo de roupas masculinas,
sua aplicagdo no vestuario para mulheres prossegue e até mesmo se intensifica, dado que
colaborava para deixar as pegas mais “femininas”. Nota-se que 0 bordado, ao menos o bordado
artesanal, passa a existir, principalmente, em duas esferas distintas: o espaco domestico e a alta
costura. No primeiro, podia até ser aplicado a pecas de roupas, mas seu uso se estendia aos
objetos utilitarios do dia a dia: lengois, toalhas de mesa, aventais, almofadas, panos de prato,
etc. Quando usado na confeccao de roupas finas, destinadas a um publico seleto, normalmente
estava associado ao uso de pedrarias e era executado por profissionais. As caracteristicas vestes
da Belle Epoque, no inicio do século XX, por exemplo, ostentavam bordados que formavam
arabescos, “(...) ornato[s] de origem oriental, no qual se entrelagam linhas, ramagens, grinaldas,
flores, frutos etc” (Moutinho; Valenga, 2000, p.30).

Um caso exemplar do bordado a servico da alta costura foi a Maison Lesage, em Paris,
na Franca. Inicia suas atividades com seu fundador, Albert Lesage (1888-1949), no inicio da
década de 1930. Lesage passara uma temporada nos Estados Unidos, onde adquiriu
conhecimentos sobre criacdo, confeccdo e gestdo de roupas. Em seguida, ao retornar para a
Franca, passa a trabalhar no atelié do bordador Albert Michonet e presta servi¢os para nomes
famosos do mundo da moda na época, como a casa Worth, casa Paquin e para a estilista
Madeleine Vionnet, de quem se torna bordador oficial. A Maison Lesage torna-se
internacionalmente famosa com seus bordados para a colecéo circo (Figura 14) de Schiaparelli,
em 1937. Em atividade até os dias de hoje, agora sob a chancela da Maison Chanel, forneceu
bordados para nomes como Saint Laurent, Christian Lacroix, Jean-Louis Scherrer, Claude
Montana, Casa Dior e Chanel (Braga, 2010).
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Figura 14— Detalhe bordado de peca da colecéo circo de Schiaparelli.

Fonte: https://www.vam.ac.uk/collections/elsa-schiaparelli

Em paralelo ao esplendor da alta costura, durante as décadas de 1920 e 1930, os
trabalhos manuais téxteis no contexto doméstico e de passatempo sao alvo de nova onda de
entusiasmo. S@o oferecidas as “receitas” de bordado em revistas especializadas e se
popularizam os Kits de ponto cruz, compostos por graficos. Ap6s a Segunda Guerra Mundial,
verifica-se a preferéncia por bordados de estética minimalista, de construcdo geométrica, como
o0 bordado Hardanger (Figura 15) e o proprio ponto cruz (Suono, 2024). Neste periodo, com o
fortalecimento de debates acerca dos direitos das mulheres e sua crescente presenga no mercado
de trabalho, bem como o aumento da oferta de produtos industrializados voltados para suprir
as demandas domésticas, a producdo manual de itens para o lar decai. O que antes era uma

necessidade, migra, pouco a pouco, para a posic¢ao de hobby.
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Figura 15— Exemplo de bordado Hardanger.

Fonte: https://trc-leiden.nl/trc-needles/regional-traditions/europe-and-north-america/embroideries/hardanger-
embroidery-norway

O que se percebe, portanto, é que, ao longo do século XX, o bordado passa a habitar
dimens@es distintas. De um lado, é reconhecido como técnica complexa, digna de ocupar
espacos privilegiados e reconhecidos, como os da alta costura. Neste contexto, sua pratica é
respeitada e valorizada e inclui nomes masculinos como expoentes, a exemplo de Albert
Lesage. De outro, perde, aos poucos, 0 protagonismo como conhecimento relevante para a
composicao do cenario ideal de lar, uma vez que objetos anteriormente decorados manualmente
passam a estar disponiveis no mercado a precos acessiveis. Assim, torna-se uma ocupacao
menos relevante do ponto de vista da manutencgdo da estrutura familiar, assumindo um caréater
de reliquia de tradi¢bes passadas. De todo modo, ainda que sob uma perspectiva pratica, 0
bordado tenha perdido relevancia, as vivéncias a ele associadas, acumuladas no decorrer de

décadas, alimentam o imaginario acerca desta atividade.

3.3. O processo de feminizacao e domesticagdo do bordado

A historica divisdo hierarquica entre Belas Artes e Artesanato seria um fator
determinante no processo de marginalizagdo das producdes materiais das mulheres (Parker,
2010; Pollock; Parker, 2013). O bordado, em particular, além de ser classificado como
artesanato, seria visto mais como uma expressao de feminilidade, visdo que seria perpetuada
do século XVIII em diante. O fendmeno que da ensejo a tal conjuntura, ou seja, 0
desenvolvimento de uma “ideologia do feminino”, ocorre durante 0 periodo do Renascimento,
quando o ato de bordar passa a ser desempenhado dentro de casa, de forma amadora e nao

remunerada. Como observa Parker (2010): “(...) embroidery and a stereotype of femininity have
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extens become collapsed into one another, characterised as mindless, decorative and delicate™
(p.06).

No século XVII, o bordado passa a ser uma ferramenta educativa aplicada as meninas
desde tenra idade, com o proposito de cultivar caracteristicas compativeis ao ideal de
feminilidade: retiddo, docilidade, paciéncia, dedicacéo, etc. J& no século XVIII, é associado ao
estilo aristocratico de vida, no qual ndo ha necessidade de trabalhar, possibilitando a mulher a
dedicacdo a atividades supeérfluas, como bordar - ato que passa a incorporar simultaneamente
significados de opuléncia e obediéncia. N&o trabalhar era 0 modelo adequado as mulheres de
alta posicdo social, que passavam longas horas em casa, resguardadas do mundo externo —
quadro que constituia uma afirmacdo publica das condi¢Ges econdmicas da familia. De acordo
com Parker (2010): “By her femininity, a wife provided evidence of the status of her husband
and family in society” (p.63).

No século XIX, o bordado esta totalmente plasmado a no¢édo de feminilidade, que atinge
0 apice de sua estreiteza: era definida como fragil e ndo intelectual, ainda que as mulheres fosse
delegada a responsabilidade pelo bem-estar espiritual e emocional da familia. Neste periodo, a
producdo feminina de um modo geral estava associada a natureza e a sua capacidade de
nutricdo, ou seja, localizada em oposi¢do a ideia de cultura. Em outras palavras, as criagdes
femininas como um todo eram lidas pelo mesmo viés de sua capacidade bioldgica de
reproducdo. Assim, pinturas e esculturas, bem como bordados feitos por mulheres, eram
entendidos como extensdes de sua feminilidade. A esta altura, o bordado, assim como demais
atividades manuais artesanais téxteis executadas no cenario doméstico, também passa a ser
associado a castidade feminina - atributo altamente valorizado no contexto patriarcal - por
demandar concentracdo e dedicacdo, além de manter as mdos e mentes ocupadas.

Como observado, encarnada nos papéis de mée e esposa, a mulher cabia a manutenc¢éo
da satde emocional e fisica dos membros da familia. O cumprimento de tal tarefa passava pela
orquestracdo do lar, ou seja, o espaco de convivéncia privado em que os habitantes da casa
deveriam se sentir reconfortados e cuidados. Este processo consiste no fenémeno de
“estetizacdo da casa”, a decoracdo do ambiente, e esta ligada a producdo artesanal da mulher
(Carvalho, 2008). Embelezar a casa tinha como objetivo proporcionar sensac6es de conforto,

que seriam primeiramente apreendido pelo sentido da visdo. O efeito almejado, de amenidade

4 (...) o bordado e um esteredtipo de feminilidade acabaram por colapsarem um no outro, caracterizados como
tolos, decorativos e delicados (Parker, 2010, p.06, tradugdo nossa).

5 Pela sua feminilidade, a esposa fornecia provas do status do marido e da familia na sociedade (Parker, 2010,
p.06, traducdo nossa).
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e calidez, seria obtido pela dissimulacdo da realidade externa — hostil - por meio do arranjo
harmonioso do espago, capaz de compensar as dificuldades enfrentadas no dia a dia. Este
“arranjo” do espago colabora para a organizacdo e estruturacao dos papéis sociais dentro da
institui¢ao “familia”.

No caso do Brasil, a unidade familiar moderna toma corpo com a intensificagédo do
processo urbanizador desde meados do século X1X. A estrutura patriarcal latifundiaria anterior,
em que as familias operavam de maneira autossuficiente, vai gradativamente sendo substituida
pelo modelo moderno, nas cidades. Com os surtos urbanizadores hd o aumento da oferta de
servigos e produtos importados, o que arrefece 0 modelo tradicional. O espago privado burgués
é entdo determinado pela nova forma de organizacdo social politica e econémica da cidade.
Neste contexto, ainda que dependente da estrutura emergente, 0 ambiente privado torna-se um
local de autodeterminacdo dos sujeitos (Carvalho, 2008). Assim, a dissolucdo de modelos
tradicionais de familia, em que seus membros estdo unidos por objetivos mais ligados a
subsisténcia, ocorre em grande medida como consequéncia do fortalecimento do modelo
capitalista de producdo, no qual as pessoas deixam de produzir e passam a consumir.

O novo mote de unido para os integrantes da familia, agora que se encontram “liberados”
de preocupacBes primarias, € a manutencdo e cuidado de suas necessidades afetivas-
psicoldgicas, e a casa torna-se o lugar onde as identidades serdo forjadas e diferenciadas.
Cuidado, carinho e protecdo passam a ser concretizados por meio de objetos. Dessa forma, o
amor se manifestaria pelo conforto. A este respeito, Carvalho (2008) comenta que 0 espaco
doméstico ““(...) organizou-se de modo a dar pleno impulso & expansdo da intimidade como
parte da identidade de cada membro da familia, e a mulher foi pega central nesse processo (...)”
(p.289).

Segundo o novo padrdo, a mulher faz a manutencdo da casa enquanto o homem deve
trabalhar para garantir o sustento da familia. O trabalho masculino se da no exterior e €
remunerado, enquanto o feminino ocorre no interior e ndo é remunerado. Defende-se a ideia,
entdo, de que a “rua” ¢ um espaco regido pelas vicissitudes, até mesmo selvagem e, por este
motivo, 0 homem é equiparado a uma espécie de soldado que deve todos os dias enfrentar os
perigos que a vida no mundo oferece. De acordo com Carvalho (2008), trabalhar “fora” seria
frequentar “(...) um campo hostil, mesmo para o homem, que, fora de casa, vive a cidade como
um campo de batalha” (p.281).

Somada a nocdo do homem enfrentador de ameagas diarias pelo bem da familia,
identifica-se a preméncia do discurso segundo o qual, porque a mulher detém caracteristicas

biologicas que prolongam seu contato com os filhos, teria, ao longo da historia, desenvolvido
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suas capacidades emocionais-afetivas em detrimento de seu intelecto. Por este motivo, seria
naturalmente mais apta a administrar a casa por conta de sua afinidade inata a beleza no sentido
de harmonia das emoc¢fes. Assim, a casa se configura como uma espécie de reflgio e
“enfermaria-spa”.

O espaco domestico ordenado e em bom estado deve denotar higiene, algum bom-gosto
e estabilidade material, primeiramente por meio de sinais visuais: harmonia entre cores,
proporcoes e disposicdo dos objetos, bem como a auséncia de manchas e poeira. O resultado
desta organizacao dos objetos nos comodos da casa, quando bem sucedido, proporciona o que
Carvalho (2008) entende como conforto visual, que impacta os membros da familia
positivamente ao “realiza[r] necessidades de natureza simbolica responsaveis por sensacoes de
bem-estar” (p. 283). Ou seja, o objetivo de dissipar a dura realidade do trabalho produtivo vivida
no mundo externo e proporcionar descanso se configura através dos artefatos domésticos e da
relacdo que estabelecem entre si. Em suma, a decoragdo da casa passa a “funcionar como uma
estrutura eficaz para a realizacdo de necessidades psicoldgicas de alheamento, relaxamento,
previsibilidade e integra¢do” (Carvalho, 2008, p. 284).

Os objetos decorativos e/ou funcionais que compdem o cenario doméstico sdo muitas
vezes produzidos pelas proprias mulheres e dentre eles encontram-se os artefatos bordados,
comumente encontrados nas cozinhas, salas de estar, banheiros e quartos. Ainda que tivessem
como propdsito complementar a atmosfera capaz de transmitir sensacdes agradaveis —
principalmente por conta de seu aspecto belo, a beleza, aqui, tem significado diverso daquele
ostentado por objetos reconhecidos como artisticos. A aparéncia dos artefatos, seu formato e
particularidades estéticas ndo € um fim em si mesmo, como o é no caso de obras de arte. Por
este motivo, as formas, desenhos e cores da decoracdo doméstica tendem a seguir um padréo
que se distancia de qualquer configuracdo que possa causar incbmodo ou desequilibrio, algo
gue nas artes, pelo contrario, é aceito e mesmo congratulado.

Assim, dado que o objetivo fixado para os apetrechos domésticos era, a priori, decorar,
ou seja, promover conforto visual, a pesquisa e a experimentacao estética ndo eram estimuladas
porque ndo contribuiam para o sucesso do objetivo. Neste sentido, os bordados eram feitos
segundo receitas e modelos prontos, recebidos de heranga ou adquiridos por meio de
publicacOes especializadas, como bem observa Carvalho (2008) ao se referir a producéo

feminina de maneira geral:

O objetivo aqui ndo €, de forma alguma, a pesquisa de linguagem, a experiéncia
individual do artista com seu oficio, mas algo que resulte em um ambiente harmonioso
na casa, a mulher é orientada para utilizar o repertorio, as técnicas e 0s materiais como
alguém que consulta um catalogo (Carvalho, 2008, p. 295).
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Portanto, a vinculagdo do bordado ao género feminino e ao espa¢o doméstico se
desenvolve em acordo com a solidificacdo de determinada estrutura social na qual a mulher fica
restrita a0 ambiente privado da casa e dele deve se ocupar. Como consequéncia, o carater de
oficio do bordado é esfumado e seus potenciais técnicos subjugados a formas e motivos
orientados para proporcionar sensacdes de bem-estar. A pratica continuada dentro deste
formato deu origem a um léxico particular segundo o qual o bordado é sinébnimo de conforto e
de ambientes domésticos repousantes, agradaveis, passivos, inofensivos e alienados do mundo

“exterior”.

3.4. O bordado no Brasil

De acordo com Pereira e Trinchdo (2021), as técnicas envolvidas nos trabalhos com
agulha para fins decorativos se espalham por territdrios outros quando dos processos
colonizadores perpetrados por europeus. O bordado que chega ao Brasil apresenta padrdes
oriundos de paises como Espanha, Franca, Bélgica, bem como de Portugal. Segundo as autoras
(Pereira e Trinchéo, 2021):

(...) pouco conhecemos sobre a historia dos bordados domésticos e seu percurso
histérico em solo brasileiro, j& que eram realizados por mulheres andnimas na
intimidade de suas casas em outras décadas e séculos. Nos espagos museoldgicos, ndo
nos deparamos com esse tipo de producdo, em parte pelo pouco interesse em
investiga-los e pelos poucos exemplares que sobreviveram a agdo do tempo ou dos
herdeiros (Pereira e Trinchdo, 2021, p. 07)

Como observado pelas autoras, a investigacdo dos caminhos do bordado em territdrio
nacional tem como obstaculo a desimportancia social das pessoas que o produziam, o que
resultou na falta de interesse em preservar producgdes dessa natureza. No entanto, a histéria do
bordado, no Brasil, é indissocidvel das condi¢Ges socioeconémicas e politicas das mulheres

responsaveis pelos artefatos bordados. Como aponta Pereira (2023):

A histéria do bordado no Brasil é também a historia das bordadeiras brasileiras, a
histéria de um oficio que, no contexto colonial, se apresentava como uma forma de
normatizagdo social, uma maneira contumaz de exercer controle sobre as mulheres. O
bordado, em diversos lares, servia “para manter as maos (das mogas) ocupadas e os
pensamentos disciplinados” (Pereira, 2023, p. 28).

No contexto do Brasil colonial, no qual a sociedade estava organizada de acordo com a
estrutura casa grande-senzala, o bordado era executado pelas senhoras da casa, bem como por
escravas instruidas na técnica. O modo como mulheres escravizadas e senhoras de engenho se
relacionaram com a prética do bordado se deu de forma diversa. As primeiras, iniciadas nas
técnicas por suas senhoras, bordavam como trabalho remunerado, o que inclusive contribuia

para que reunissem soma capaz de lhes garantir a alforria. De acordo com Pereira (2023): “As
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escravas, com prestacdo de “servicos miudos”, como bordadeiras, cozinheiras, lavadeiras,
parteiras, costureiras, amas de leite, conseguiam juntar pequeno peculio que, por vezes, lhes
possibilitava almejar a alforria” (p. 105). Além de bordarem como prestacdo de servigo,
escravas ou libertas, estas mulheres direcionavam sua producao para si proprias, para adornar
suas vestes (Figura 16) e posses, bem como para confeccionar paramentos de cunho religioso

ou festividades populares. Assim, de acordo com Pereira (2023):

As mulheres negras introduziram em suas vestimentas elementos oriundos da cultura
europeia e vé-se, ainda hoje, nas ricas camisas, nas fartas saias bordadas das baianas
vendedoras de acarajé nas ruas, e também nos trajes usados nos cultos religiosos
africanos, candomblé e outros mais, a influéncia do bordado trazido pelos
colonizadores: o richelieu, os ilhoses, o bordado branco sobre o pano branco (Pereira,
2023, p. 106).

Figura 16— Roupa tradicional com bordado Richelieu.

Fonte: https://www.olabahia.com.br/projeto-resgata-cultura-do-bordado-richelieu/

No caso das mulheres brancas, o bordado servia, assim como na Europa, ao
disciplinamento das meninas e a conformacdo de seus corpos e mentes ao modelo ideal de
mulher tracado pela ideologia patriarcal. Nesse periodo, as mulheres viviam em recluséo, de
forma que sua honra fosse preservada e que o futuro marido tivesse garantias de sua castidade.
De fato, o casamento e subsequente procriacdo era uma das poucas vias para a mulher
“decente”.

A prética do bordado poderia ocorrer no espaco domeéstico, em quartos resguardados de
visitas e de estranhos em geral, ou em conventos. Em ambos o0s casos, a clausura e o isolamento
eram 0 contexto e a atmosfera da produgdo. Desde tenra idade, & menina cabia iniciar a
confeccdo de seu futuro enxoval de noiva, o que servia como preludio para a vida de casada.
Conforme fronhas, lencois, camisolas e tantos outros artefatos iam tomando corpo, a narrativa
do matrimonio se solidificava e entranhava-se no imaginario das mocas, habituando-as a tal
destino (Pereira, 2023).
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Os bordados eram feitos tendo como base os ja anteriormente citados mostruarios,
normalmente confeccionados como forma de aprendizado dos pontos e permanecendo
préximos a bordadeira como auxilio a memaoria. Com base nos pontos aprendidos, eram entéo
bordados motivos baseados em riscos — desenhos em papel que eram transferidos para o tecido.
Os temas dos riscos eram principalmente a flora, a fauna e arabescos.

Como se V&, o bordado ingressa no Brasil j& embebido da ideologia de género e sua
disseminacédo ocorre de maneira informal, de mée para filha ou de senhora para escrava. Este
sistema é sustentado pela auséncia de uma estrutura de ensino formal voltada para mulheres,
cujo aprendizado, bastante rarefeito, se dava em casa. E somente nos primérdios do periodo
Imperial que se notam avangos no sentido de formalizar o ensino de um modo geral. Ainda
assim, como observa Pereira (2023): “Declarava-se entdo que o objetivo da educacdo das
meninas era leitura, escrita, as quatro operagdes matematicas, gramatica da lingua nacional,
principios de moral cristd e da doutrina da religido catolica, apostdlica romana, e as prendas
domésticas” (p. 88). Nesta ultima categoria de prendas domésticas se localizava o ensino do
bordado.

Com a Proclamacdo da Republica, houve nova reforma no programa educacional, no
entanto, os curriculos continuavam sendo diferenciados por género. Exclusivamente para
meninas, estavam presentes os “Trabalhos de agulha, Cortes de roupas brancas ¢ Economia
Doméstica” (Pereira, 2023, p. 89). Percebe-se que o conteildo do que era ensinado as mulheres
ndo sofre grandes alteracdes. O que pode ser considerado uma novidade € que 0 ensino passa a
ser controlado pelo estado e ndo mais pela familia. No inicio do século XX, a educagdo também
¢ vista como ferramenta para formacao profissional, embora no caso das mulheres a “profissdao”
continuasse a ser a manutencao da unidade familiar por meio dos cuidados da casa, marido e
filhos, como corroboram as disciplinas restritas aos curriculos femininos tais como “Educagdo
para o Lar” e “Economia Doméstica”. De acordo com Pereira e Trinchdo (2021), a constante
vinculagdo entre o bordado e a dimenséo do “feminino”, refor¢ada institucionalmente por sua

inclusdo nos curriculos escolares, enseja a naturalizagdo do bordado como “coisa de mulher”:

Bordar, uma pratica que se configura também como um saber, foi entre os séculos
XIX e XX utilizado como ferramenta doutrinadora para as meninas que ingressavam
a educacdo formal nas escolas do Brasil. Ainda no tempo vigente e no cenério
brasileiro, é quase inevitavel pensar que bordar é um trabalho feito por mulheres e
consumido por mulheres. Encontra-se consolidada em nosso imaginario esta
premissa, construida em paralelo ao percurso feminino na sociedade (Pereira e
Trinchéo, 2021, p.07)

O bordado permanece nos curriculos oficiais mesmo depois da reforma educacional

implementada em 1927, em que as Escolas Tradicionais d&o espaco para o0 modelo de Escola
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Nova, que previa o ensino centrado no aluno e que perdurou até 1968. E somente em 1970, com
a Lei n 5692 de Reforma da Educacdo — que instituia a disciplina de Educacéo Artistica como
substituta da de Trabalhos Manuais — que o bordado desaparece definitivamente dos curriculos
escolares (Pereira, 2023).

Ainda que tenha sido retirado dos programas oficiais de ensino hd mais de meio século,
os efeitos de seu uso como ferramenta para instruir mulheres a desempenhar determinado papel
social reverbera até os dias atuais. Se antes de ser incorporado ao sistema formal de ensino o
bordado j& era signo de uma feminilidade aos moldes patriarcais, apds sua inclusdo, a
associacdo entre bordado e a figura da mae-esposa-dona de casa toma propor¢des institucionais.
Os residuos desse histérico ganham corpo, na atualidade, no habitual vinculo entre a pratica de
bordar e o género feminino, mesmo com todas as mudancas sucedidas no que diz respeito a
igualdade entre géneros. Como bem observam Pereira e Trinchdo (2021): “A repercussdo da
relacdo estabelecida entre programa educacional, mulheres e bordado sedimentou boa parte dos
conceitos que permanecemos identificando no século XXI relacionados a pratica de bordar” (p.
12).
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4 PROCESSO DE CONSTITUICAO DO VALOR ATRIBUIDO AO ARTESANATO

O bordado artesanal tradicional é uma técnica manual praticada por individuos que
dominam seus processos, tendo como resultado produtos cuja estética é unificada por estes
Mesmos processos, que por sua vez sdo guiados por certos propdsitos e temas. A sintese
descritiva do bordado como artesanato engloba: a pratica propriamente dita, na qual o uso das
maos é preponderante; aquele que faz, ou seja, 0 artesdo; o produto resultante. Este amalgama
estd imbuido de significados especificos, que serdo transladados integral ou parcialmente para
0S contextos nos quais o bordado artesanal tradicional se manifeste, como por exemplo, no caso
de sua utilizacdo no design de vestuario. Logo, é de suma importancia compreender os sentidos
advindos dessa classificacdo como artesanato. Para tanto, neste capitulo, seré apresentado um
panorama acerca da historia do artesanato no ocidente, como ocorre no Brasil e suas atuais

acepcoes.

4.1. Artesanato na Antiguidade

Para os gregos, até o século V a.C., ndo havia divisdo entre atividades artisticas e
artesanais - raciocinio e técnica operariam conjuntamente no exercicio de lidar com a natureza.
Neste periodo, a sociedade grega se desenvolveu fortemente apoiada no artesanato, nas
manufaturas e no comércio (Cunha, 2005). No entanto, o trabalho manual passa a ser visto
pejorativamente a partir do século IV a.C., em decorréncia de mudancas econdmicas e politicas
por meio das quais intensificou-se 0 uso de escravos, aos quais eram delegadas as funcdes que
exigiam a manualidade. Por conta da baixa posicdo social do escravo, tudo aquilo a ele
associado passa a ser interpretado como negativo. A este respeito, Cunha (2005) comenta: “o
escravagismo acabou por fundar a separagéo entre a contemplagdo e a agao” (p. 09).

Com a conquista dos gregos pelos romanos, a depreciacdo do trabalho artesanal tem
prosseguimento. Com a expressiva expansdo do territério romano a partir do século Il, as
relagOes de trabalho no cultivo da terra séo modificadas, contribuindo para a desvalorizagéo do
trabalho manual. Até entdo, o exército de Roma era composto por homens livres - proprietarios
de pequenos lotes de terra - 0s quais eram responsaveis pelo cultivo e manutencdo de suas
propriedades. Depois, se verifica a formacdo de latifundios, administrados sob um formato
econémico produtivo escravagista. Assim, 0 que antes era tido como trabalho necesséario e
honroso de pessoas em estado de liberdade decai em valor no quadro de status social (Cunha,
2005).
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De todo modo, a atividade artesanal era necessaria a manutengdo do Império. As
primeiras corporagdes surgem em Roma, reunindo arteséos de acordo com suas especialidades.
Estes individuos, no entanto, ndo possuiam terras nem eram considerados cidaddos por se
encontrarem na situacdo de estrangeiros livres ou escravos. A decadéncia de Roma resultou em
um nmero menor de escravos, o que teve como consequéncia a reducao da mao-de-obra artesa,
dado que os escravos compunham boa parte do contingente de artesdos em atividade. Como
forma de sanar o problema, foram tomadas medidas governamentais, tais como instituir
colégios de formacdo para artesdos, obrigatoriedade das corporagdes, além de ser estipulado
que as funcbes seriam delegadas as geracdes futuras, ou seja, os filhos de artesdos herdariam o
trabalho dos pais. Nenhuma dessas medidas teve efeito duradouro por conta do colapso

eminente do Império Romano (Cunha, 2005).

4.2. Artesanato na ldade Média

Com o desmantelamento de Roma, os nucleos urbanos migram para 0 modelo feudal-
medieval. A préatica artesanal, entdo, sobrevive no cendrio das cortes senhoriais e no interior
dos mosteiros catdlicos. A ideologia cristd favorece o artesanato na medida em que o entende
como meio de afugentar as tentacGes por meio do trabalho meticuloso e repetitivo - 0 que
exigiriatoda a atencdo do religioso, que de outro modo poderia se extraviar por caminhos menos
decorosos. E importante destacar que a interpretacdo catélica do trabalho artesanal estd mais
interessada em um modelo de conduta moral do que propriamente em um sistema de producéo
(Cunha, 2005).

Durante o século XI, pouco a pouco, voltam a existir cidades. Nestas, sdo retomadas as
corporacdes de oficios, politicamente mais interessantes para 0s artesdos, dado que
proporcionavam certa independéncia dos senhores feudais. Na nova fase, as corporagdes
também eram organizadas segundo o agrupamento de artesdos que desempenhassem 0 mesmo
oficio, ou analogos. O ensino da técnica ocorria na lida diaria com a matéria e 0s processos em
questdo, o que significa que ndo era formalizado. N&o haviam registros escritos ou documentos
que precisassem os detalhes do trabalho, até porque a maioria dos artesaos eram analfabetos,
além de existir uma cultura do “segredo” em torno da pratica. Os aprendizes eram iniciados no
segredo e uma vez completo seu periodo de formacao, tornavam-se guardides dele (Cunha,
2005).

Nesta época, as corporacOes espalhadas pela Europa recebem o nome de Guildas.
Tratavam-se de organizacfes complexas, com codigos de conduta - moral e laboral - bastante

rigorosos. Acima de todos estava o mestre artesdo, responsavel pelo ensino dos aprendizes e
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pela qualidade das obras realizadas sob sua supervisdo. Destaca-se 0 longo periodo de
treinamento pelo qual os aprendizes deveriam passar antes que pudessem ser considerados
profissionais aptos ao desempenho da técnica a qual se dedicavam. Ndo menos do que uma
década para ascenderem, apds prova pratica, ao status de “jornaleiro”. Para galgar o degrau que
separava os jornaleiros do precioso titulo de “mestre”, pelo menos mais dez anos deveriam ser
investidos em exercicio meticuloso (Sennett, 2009).

Nota-se que, mesmo quando executadas com espetacular primazia, aproducdes de um
artesdo mantinham o carater coletivo. Os louvores eram creditados a guilda, o que de certa
forma anuncia um dos fatores que seria utilizado posteriormente para diferenciar o artesanato
da arte. O artesdo medieval ndo assinava seu trabalho (salvo raras excegbes), mas em
contrapartida tinha suas obras respaldadas pela distin¢cdo conferida as guildas por meio da
tradicdo. Criticas ao trabalho da artesdo, pelo menos em nivel estético, tinham pouca forca
diante da solidez atribuida ao conjunto de conhecimentos construido ao longo de muitos anos
por inimeros individuos (Sennett, 2009).

Uma situacdo distinta comecgou a se delinear na época do renascimento, quando a figura
do “artista”, guiado por inspiragdo misteriosa e redentora, comega a tomar forma. Na medida
em que se consolidava a posicdo do artista como sujeito mediador da beleza e do éxtase,
apartado do prosaico e do Util, o conceito de arte cingia-se entre Belas Artes e Artes Aplicadas.
Esta Gltima categoria englobava as atividades artesanais que tinham por fim a configuracdo de
objetos destinados a finalidades praticas, enquanto a primeira se ocupava em criar obras
reservadas a contemplacdo e ao deleite. Oficios como marcenaria, vidracaria, ourivesaria e
tecelagem sdo exemplos de atividades categorizadas como artes aplicadas, também chamadas
de artes menores, justamente por, de acordo com o pensamento da época, prescindirem de
complexa elaboracdo intelectual e espiritual, além de serem maculadas por seu fado utilitario
(Sennett, 2009).

No final do século XVIII os governos europeus comegam a extinguir as corporacdes,
que vao sendo substituidas por manufaturas. Isto acontece por conta da transicdo para um
sistema capitalista de producdo, no qual as guildas ndo eram estruturas interessantes, dado
serem responsaveis pela formacéo da mao de obra, e, por consequéncia, sua oferta. Um nimero
controlado de artesdos em atividade tinha como consequéncia remuneracdes mais altas e
produtos mais caros. O controle exercido pelas guildas dificultava por em prética a lei de livre

oferta e demanda, o que teve como resultado sua extin¢do paulatina (Cunha, 2005).
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4.3. Cisao entre Belas-Artes e Artesanato

Como citado, até o periodo do Renascimento, as atividades artesanais, ou seja, aquelas
que dependiam do dominio manual de alguma técnica, eram valoradas de modo semelhante. O
que se observa tendo inicio na Renascenga, e que ird se acentuar até atingir seu formato acabado
no século XVI1II, é a classificacdo de tais atividades em categorias separadas, a saber, artesanato
e Belas Artes. Os detalhes a respeito do engendramento desta separacdo sdo relevantes na
medida em que elucidam o porqué da cisdo, ademais das qualidades que entdo passam a ser
atribuidas a cada categoria e os atores envolvidos.

Ao contrario de uma evolugdo “natural” através da qual certos meios se destacam frente
aos demais por conta de alguma superioridade intrinseca, a selecdo de algumas modalidades
artisticas para compor as Belas Artes é o resultado de uma construcdo historico-social. No
entanto, trata-se de uma narrativa tdo profundamente enraizada no discurso ocidental moderno,

que sua influéncia ainda se percebe forte na atualidade.
4.3.1. A indivisibilidade do periodo antigo

Para os antigos, a oposi¢cdo entre arte e artesanato ndo existia. O que havia era uma
distingéo entre o produto do homem e o produto da natureza. Os termos grego (techne) e latino
(ars) para arte estavam relacionados a atividades que na contemporaneidade seriam
interpretadas como artesanato ou ciéncia. Arte era algo que podia ser ensinado e, por
consequéncia, aprendido. Esta nocao instrumental da arte se contrape a concepcdo moderna,
de acordo com a qual a arte envolve manifestagdes transcendentes (Shiner, 2001).

Apesar de, na antiguidade, terem existido obras notaveis nos campos da pintura,
escultura e arquitetura, a pratica de tais atividades ndo era alvo de prestigio, assim como
também ndo o eram aqueles que delas se ocupavam. Isto se devia ao fato de todas serem
atividades manuais. Mesmo que tenham ocorrido especulacdes a respeito da proximidade entre
a criacdo divina e o trabalho do artista, as artes visuais ndo ocupavam uma categoria especifica
ou de destaque no panorama geral do conhecimento. Outro indicio de seu desprestigio era o
fato de ndo serem incluidas entre as “artes liberais” — como gramaética, retorica, geometria, etc
- estas sim, suficientemente importantes para serem exercidas por homens livres (Kristeller,
1990).

Outro fator que deve ser assinalado é a indissociabilidade entre as fungdes estéticas e
funcionais da arte para os antigos. O belo e o Gtil estavam permanentemente unidos em prol do

atendimento as necessidades socioculturais. Como observa Kristeller (1990):
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(...) escritores e pensadores da antiguidade, apesar de confrontados com excelentes
obras de arte e bastante suscetiveis ao seu charme, ndo eram capazes ou mesmo
inclinados a desvincular a qualidade estética destas obras de arte de seus conteidos
intelectuais, morais, religiosos ou praticos, ou mesmo a utilizar tal qualidade estética
como um padrao para agrupar determinadas categorias artisticas ou para transforma-
las em objeto de uma interpretacdo filosofica compreensivel. (Kristeller, 1990, p. 174,
traducdo nossa)

Durante a Idade Média as artes visuais passam a ser diferenciadas ao serem incluidas
entre as artes mecanicas (dentre as quais também figuravam medicina e jurisprudéncia). Como
ja comentado, neste periodo, tratavam-se de atividades praticadas no contexto das guildas,
assim como a quimica, a ourivesaria, a marcenaria, entre outros. Todas compartilhavam um
carater estritamente técnico e profissional. O termo “artista”, inclusive, era utilizado para
designar tanto aquele que estudava alguma arte liberal quanto o proprio artesdo (Kristeller,
1990).

4.3.2. A ascensao das artes

Desde o final do século X1V até o século XVI, a reivindicacdo de uma posicao entre as
artes liberais para a pintura se torna recorrente. Isto ocorre porque, neste periodo, 0s
desenvolvimentos relativos a anatomia, a geometria e a perspectiva alcancados pelos artistas
visuais contribui para a evolu¢do do campo cientifico. Nota-se uma aproximacao entre artes
visuais e ciéncias, o que provoca uma elevacdo no status social das primeiras e culmina na
dissociacdo da pintura, escultura e arquitetura das demais atividades artesanais (Kristeller,
1990).

No campo do conhecimento humano, ocorria a disputa entre antigos e modernos que se
desenrolava desde meados do século XVIII, provocada pela ascensdo e emancipacdo das
ciéncias naturais ao longo do século XVII. Nesse interim, 0s modernos logo perceberam que
mensurar 0 progresso era mais facil quando entre conquistas intelectuais calculveis -
notadamente localizadas em meio as ciéncias experimentais. No caso das “vitdrias” artisticas,
por dependerem do talento subjetivo, estariam sob judice incerto. Por conta disto, abriu-se
espaco para uma separacao inequivoca entre artes e ciéncia, que até aquele momento néo
existia. O antigo esquema das artes liberais foi modificado, resultando na divisdo em trés

categorias separadas: Belas Artes, ciéncias e humanidades (Shiner, 2001).
4.3.3. A estruturacdo das Belas Artes

Ainda que o conceito de Belas Artes ganhasse terreno de maneira mais estruturada desde
o0 inicio do seculo XVIII, é somente no ano de 1750 que de fato se vé definido desde um ponto

de vista ideoldgico. Para que isto acontecesse, concorreram trés fatores: chegou-se a um acordo
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a respeito de quais modalidades artisticas deveriam estar incluidas entre as Belas Artes; foi
eleito um termo que as designasse; sdo estabelecidos principios capazes de distingui-las das
demais modalidades.

O conjunto de atividades admitidas como Belas Artes aparece pela primeira vez, quase
em seu formato definitivo, no tratado de Charles Batteux, em 1746. Nele, o francés define que
as artes mecanicas sdo aquelas que atendem as necessidades quotidianas, enquanto as Belas
Aurtes estdo orientadas para o deleite do espirito. O autor ainda acrescenta uma categoria hibrida
composta pela “eloquéncia” e a arquitetura, modalidades que conjugariam a fun¢ao utilitaria a
funcdo de despertar reacdes estéticas. A versdo finalizada do conjunto em questdo surge com a
Encyclopédie® (1751), de Diderot e D" Alembert. Nela, consta uma separagdo com base na
divisdo de Francis Bacon’ das faculdades humanas, ou seja, memoria (historia), razao (ciéncia)
e imaginacdo (poesia). Neste Gltimo segmento estariam localizadas as cinco modalidades
artisticas que compdem as Belas Artes: poesia, escultura, pintura, mdsica e arquitetura
(Kristeller, 1990).

No que tange ao termo, optou-se pelo francés beaux-arts. Sua adocdo em sentido estrito,
no entanto, s6 ocorreu de fato apds a metade do século XVIII, como atesta a presenca de
relojoeiros, cirurgides e engenheiros entre 0s membros da Société Académique des Beaux-Arts
antes desta data. Seu reconhecimento oficial pela Academia Francesa, em verdade, sé ocorre
em 1798, quando passa a constar no dicionario da institui¢do (Shiner, 2001).

Os principios definidores, por sua vez, estavam centrados nas no¢des de: genialidade e
imaginacdo; prazer versus utilidade; gosto. A primeira se relacionava a esfera de producéo das
obras, a segunda dizia respeito ao objetivo das belas artes, e a Ultima estava vinculada a
recepcdo da arte pelo publico. A defini¢do da atmosfera criativa e espiritualizada supostamente
caracteristica das belas artes, somada aos seus objetivos, era um dispositivo de separacdo entre
belas artes e artes mecanicas. Ja seus prop6sitos e a maneira por meio da qual seriam absorvidas
pela sociedade as diferenciava das ciéncias e demais artes liberais, como por exemplo da
gramatica ou da logica (Shiner, 2001).

& A Encyclopédie foi uma das primeiras enciclopédias a serem publicadas, se originando na Franca, no século
XVIII. Foi editada por Jean le Rond D'Alembert e Denis Diderot, tendo como contribuidores figuras ilustres da
época, tais como Voltaire, Rousseau e Montesquieu.

7 Francis Bacon (Londres, 1561 — Londres, 1626) atuou como politico, filésofo empirista, cientista e ensaista. E
considerado como um dos fundadores da Revolugdo Cientifica.


https://pt.wikipedia.org/wiki/Londres
https://pt.wikipedia.org/wiki/1561
https://pt.wikipedia.org/wiki/1626
https://pt.wikipedia.org/wiki/Revolu%C3%A7%C3%A3o_Cient%C3%ADfica
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4.3.4. Contexto macrossocial

A consolidagao do conceito das Belas Artes e o consequente rebaixamento do artesanato
podem ser entendidos como repercussdes do processo que caracterizou a passagem para o
periodo moderno, com especial destaque para a secularizacdo sofrida pelas sociedades
ocidentais da época, especificamente no continente europeu. Como fatores influenciadores,
devem ser citados: a ascensdo da economia de mercado; o crescimento da classe média e sua
aspiracdo por status; aumento do contingente populacional alfabetizado; manutencdo dos
papéis de género.

A nova dindmica de mercado que entdo se instalava provocou 0 aumento do nimero de
colecionadores e especialistas, que propiciam a criacdo de um novo segmento. Neste, sdo
priorizadas obras com alto potencial de venda, estimado de acordo com os parametros
estabelecidos pela moderna classificacdo das artes. Neste sentido, a exclusividade serd mais
comumente atribuida aqueles itens pertencentes as modalidades valorizadas, principalmente a
pintura.

Por outro lado, com a ascensdo das Belas Artes, ser dotado do preparo necessario a
correta conduta diante de obras de arte torna-se um demarcador social. Se antes do
estabelecimento do moderno sistema de artes todas as camadas sociais compartilhavam da
mesma cultura popular — ainda que as elites somassem a tal repertério o conhecimento
classificado como erudito — apds sua consolidacdo, os membros de camadas sociais elevadas
abandonam a dita “cultura popular” e fazem uso de suas escolhas culturais como signo de sua
condicdo na hierarquia social. Isto teve como efeito o rebaixamento do valor da cultura popular
como um todo, que passa e ser definida como entretenimento raso. Como observa Shiner
(2001):

The result of the use of cultural choices to mark social ascencion was not only middle-
class aping of aristocratic tastes in the fine arts but also a gradual withdrawal from
lower-class culture. One expression of this withdrawal was a tendency to stigmatize

popular cultural forms as “mere recreation” when compared to the elite pleasures of
the fine arts (Shiner, 2001, p.95)%.

A ascendéncia do moderno sistema de artes sobre os comportamentos sociais foi
intensificada a partir do advento dos espacgos institucionais nos quais se manifestava de forma
mais evidente. No caso, seriam 0s museus e saldes de arte, locais nos quais o publico em geral

experienciava as obras em sua nova posicéao social, deslocada de suas fungdes tradicionais de

8 O resultado da utilizacéo de escolhas culturais para marcar a ascenséo social ndo foi apenas a imitacéo pela classe
média dos gostos aristocraticos nas belas-artes, mas também um afastamento gradual da cultura da classe baixa.
Uma expressdo deste afastamento foi a tendéncia para estigmatizar as formas culturais populares como “mera
recreagdo” quando comparadas com os prazeres de elite das belas-artes (Shiner, 2001, p.95, traducdo nossa).
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moralizacdo, educacéo, recreacdo, etc. Este deslocamento reforgava a ideia da arte como um
dominio autbnomo. Entretanto, tais espacos ainda eram zonas de instrucédo, no sentido de educar
as pessoas a como se portar em ambientes do tipo. Em paralelo, se fazia presente a critica de
arte, que também tinha como proposito orientar a nova postura de contemplacao estética. Neste
contexto, identifica-se 0 movimento de transplantar as obras de arte do contexto tradicional para
o0 secular, em acordo com a emergente ideologia do periodo.

Por fim, a desvalorizacdo do artesanato perante as Belas Artes é reforcada por sua
associacdo ao género feminino. As ultimas sdo tidas como atividades eminentemente
intelectuais, o que as interdita as mulheres, & época tidas como deficientes nessa area. A
producdo da obra de arte estd entdo vinculada ao artista génio, de refinado intelecto, o que
endossava 0 argumento para obstaculizar a atuacdo de mulheres nos meios artisticos
valorizados. O fendmeno de desmerecimento das praticas artesanais conectadas ao ideal de
feminilidade é especialmente evidente no que tange as artes téxteis, principalmente o bordado

— tradicionalmente ensinado as meninas como forma de torna-las “prendadas” (Shiner, 2001).
4.3.5. O belo versus o util

Se desde a Renascenca, a arte serviu como forma de proporcionar instrucao e prazer —
muitas vezes sendo este Ultimo interpretado como subalterno a funcéo de aprendizado — a partir
do século XVIII, o carater utilitario da instrugdo e o prazer obtido de uma obra de arte passam
a configurar uma oposi¢do. Tal incompatibilidade funcionou como um recurso diferenciador
entre as Belas Artes e 0 Artesanato. Vale ressaltar que o prazer extraido do contato com uma
obra de arte, no contexto semantico proprio das Belas Artes, deixa de ser algo prosaico e se
torna extremamente refinado e intelectualizado, o que, posteriormente, dara origem ao conceito
de estética (Shiner, 2001).

O afastamento da producdo artesanal da arte se deve também a nova ideia da obra de
arte como um fim em si mesma, ou seja, um artefato que contém unidade de sentido expressa
por sua propria forma, sem a prevaléncia de um contexto ou propdsito externo, como o0 é no
caso do artesanato. Somada a esta nogéo como fator de diferenciacéo, identifica-se o surgimento
da estética como forma de conhecimento distinta das demais e que une razdo e sentimento. O
“antigo” sistema de artes previa a conciliacdo entre prazer e utilidade, os quais eram concebidos
instrumentalmente, ou seja, o prazer da arte proporcionava diversdo e entretenimento, que
contribuiam para o bem-estar civil. No entanto, com o novo sistema, o artesanato sera entendido
como util e/ou fonte de prazer meramente sensual, enquanto as Belas Artes propiciardo o prazer

contemplativo, muito mais elevado (Shiner, 2001).
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A apreciacéo estética moderna — entendida como forma de conhecimento distinta das
demais e que une razdo e sentimento - buscara o prazer refinado e intelectualizado obtido por
meio da contemplacdo extatica do carater sublime da obra de arte, supostamente universal. O
sublime, no caso, se refere a obra-prima alcancada pelo artista e € uma propriedade de cunho
masculino. Aqui, a influéncia da oposicéo feminino versus masculino sob a cisdo entre artes e
artesanato é verificada mais uma vez. O feminino é associado a luxuria e & sensualidade assim
como ao delicado, o timido, o pequeno, 0 macio e o leve — notadamente tudo o que ndo é
sublime e que, pelo contrério, se associa ao prosaico, ao quotidiano ¢ ao decorativo. O “belo”
do decorativo, nesta configuracdo, ¢ inferior ao “belo” do sublime, que, ao seu turno, ¢
posicionado como esteticamente mais importante. Assim, prazeres cuja genitura repouse
meramente sob a beleza ordinaria deixam de ser objeto da apreciacdo estética e sdo relegados

ao julgamento de gosto, muito mais vulgar e inconstante (Shiner, 2001).
4.3.6. Artista versus arteso

A diferenciacdo de sentido entre artista e artesdo ocorre de fato em fins do século XVIII,
em decorréncia dos seguintes fatores: o crescente nimero de academias de arte, especializacdo
do mercado e desenvolvimento tecnologico na producdo de insumos — cujo fabrico era
anteriormente responsabilidade dos proprios artistas. Igualmente importante para aprofundar o
abismo semantico entre artista e artesdo € o esquema moderno que estabelece as qualidades
atribuidas a cada um (Shiner, 2001).

A fundacdo de academias de arte provocou a substitui¢do do ensino informal praticado
nas guildas pela instrucdo estruturada, regular e que abarcava disciplinas como geometria e
anatomia. A primeira delas surge em Florenca, no ano de 1563, quando arquitetos, pintores e
escultores rompem suas conexdes com guildas e fundam a Academia del Disegno, que servird
de modelo para outras instituicdes de mesmo propdsito em outros paises da Europa. Ha especial
destaque para a Franca, cuja institucionalizacdo do novo formato de ensino se da sob diretrizes
do governo. Assim, a Académie Royale de Peinture et de Sculpture, fundada em 1648, leva a
desercdo de artistas franceses das guildas (Kristeller, 1990).

Ao longo do século XVIII, as qualidades desejaveis em um artista/artesdo, que antes
figuravam em conjunto, sdo separadas. No periodo anterior, genialidade estava atrelada a
disciplina e a atencdo a regras pré-estabelecidas. A inspiragéo se traduzia pela desenvoltura por
meio da qual o artista/artesdo transpunha os obstaculos encarados em sua lida diéria. A inovacéo
tinha a ver com discretos acréscimos a tradicdo, e a liberdade criativa era indissociavel do

compromisso em atender determinada demanda. Sob o viés do novo sistema, as qualidades
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“poéticas” se tornaram exclusividade do artista, enquanto para o artesdo, restam as
“mecanicas”.

Apartada da genialidade, retiddo e disciplina tornam-se a imitagéo rotineira do passado.
Separada da inspiracdo, a facilidade com que as dificuldades do trabalho eram superadas passa
a ser estigmatizada como mera técnica. Dissociados da liberdade, os servicos prestados pelo
artesdo sao depreciados como reles comércio. Shiner (2001) comenta como a liberdade é um
conceito central que embasa todos os restantes: “Among the many attributes of the artist, genius
and freedom seemed to sum up all the superlative qualities that now separated the free, creative
artist from the supposedly dependent and routine craftsperson™® (p.111).

Portanto, a ideia de liberdade passa a permear todas as oposi¢Oes qualitativas entre
artista e artesdo, este Ultimo supostamente atado aos grilhdes da tradicdo. Os conceitos chave
que diferenciam o sujeito-artista do sujeito-artesdo sdo, entdo: originalidade, inspiracéo,
imaginacdo e criacdo. Ser original significava ndo estar preso aos modelos tradicionais, & copia
da natureza ou dos grandes mestres do passado. Passa a haver bastante énfase no campo do
sentimento, que ird servir de guia em lugar das regras. O artista dotado de inspiracdo, por sua
vez, ndo se submete a razao e nesse momento € resgatada a no¢do oriunda da antiguidade no
que tange a loucura divina que aproxima o artista do Grande Criador. Tal benesse se traduz nas
conquistas alcancadas supostamente sem esforco, por vias misticas, 0 que se coloca como
extremo oposto do labor diligente do artesdo, cuja expertise sé € alcangcada apds muitos anos de
pratica e dedicacdo. J& a imaginacdo na pratica artistica € entendida como fantasia sem limites
que permite ultrapassar a mera reproducdo, resultando na criacdo. Germina entdo a nocéo de
que o artista produz sua obra “do nada”. O artesdo, por sua vez, trabalha a partir de processos
calcificados pelo tempo e sua imaginacao operaria a partir da combinacdo de elementos pré-
determinados - 0 que, supostamente, o impediria de ter acGes criativas.

Conforme tais oposicdes sdo tensionadas, as qualidades caracteristicas do arteséo e, por
extensdo, do artesanato, tornam-se inferiores e mesmo indesejaveis de uma perspectiva da

performance artistica, como asserta Shiner (2001):

Whereas the artist was said to act with the spontaneity of nature, the artisan was said
to act “mechanically”, following rules, using imagination only to combine, serving
only by filling orders. As a result, the former virtues of rule, skill, imitation, invention,
and service were gradually turned into reproaches if not vices (Shiner, 2001, p.115).1

° Dentre os varios atributos do artista, genialidade e liberdade parecem resumir todas as qualidades superlativas
que agora separavam o artista livre e criativo do artesdo supostamente dependente e rotineiro (Shiner, 2001, p.111,
tradugdo nossa).

10 Enquanto se dizia que o artista agia com a espontaneidade da natureza, o artesio agia “mecanicamente”,
seguindo regras, usando a imaginacdo apenas para combinar, servindo apenas para cumprir ordens. Como
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4.4. Sentidos do artesanato no Brasil

O desprestigio do trabalho artesanal identificado na antiguidade e agravado pela
hierarquizacdo das modalidades artisticas no periodo moderno atraca em solo brasileiro por
meio dos colonizadores portugueses, eles proprios herdeiros desta tradi¢cdo. Ademais, na
peninsula Ibérica, o artesanato ndo floresceu como no resto da Europa e, portanto, era ainda
menos valorizado. Outra forte influéncia para a sedimentacdo do artesanato como classe de
atividades menos prestigiosas foram as missdes pedagdgicas levadas a cabo por jesuitas, cuja
base era 0 pensamento classico (Cunha, 2005).

Assim, a bagagem ideoldgica que chega ao Brasil através dos colonizadores ja de inicio
ndo era favoravel a producdo artesanal. No entanto, o fator determinante para a marginalizacéo
do artesanato € o emprego massivo de trabalho escravo ao longo do processo de colonizagéo.
Em grande parte, os responsaveis pelo trabalho artesanal na Col6nia eram africanos e indigenas
em situacdo de escravizados, o0 que deu origem a associa¢do negativa, como comenta Cunha
(2005):

Com efeito, numa sociedade em que o trabalho manual era destinado aos escravos
(indios e africanos), essa caracteristica “contaminava” todas as atividades que lhes
eram destinadas, as que exigiam esforgo fisico ou a utilizacdo das méos. [...] Além da
heranca da cultura ocidental, matizada pela cultura ibérica, ai estd a base do
preconceito contra o trabalho manual (...) (Cunha, 2005, p. 16)

Uma vez que a condigdo de escravo na escala social era a mais baixa possivel, havia
uma urgéncia, por parte daqueles em condicdo de liberdade, de se distanciar de tal
posicionamento. Dado que o trabalho bracal, manual, passa a ser, em grande medida, signo do
escravizado, os homens livres dele buscam se distanciar, fomentando uma espécie de ojeriza
contra atividades desta natureza. Ainda mais em um contexto no qual ha intensa miscigenacao
racial, as praticas quotidianas se tornam importantes sinalizadores da posicdo social dos
individuos. A este respeito, Cunha (2005) afirma:

Desde o inicio da colonizagéo do Brasil, as relagGes escravistas de producao afastaram
a forca de trabalho livre do artesanato e da manufatura. O emprego de escravos, como
carpinteiros, ferreiros, pedreiros, tecelfes etc. afugentava os trabalhadores livres
dessas atividades, empenhados todos em se diferenciar do escravo. Ou seja: homens
livres se afastavam do trabalho manual para ndo deixar dividas quanto a sua condicéo,
esforgando-se para eliminar as ambiguidades de classificagcdo social. (Cunha, 2005,
p.02)

De todo modo, durante o processo de colonizagdo e ocupacdo do territorio, surge a

demanda por artesdos e seus servigos. Dessa forma, aparecem as primeiras corporagdes de

resultado, as antigas virtudes da regra, da habilidade, da imitagdo, da invencado e do servigo foram gradualmente
transformadas em censuras, sendo mesmo em vicios (Shiner, 2001, p.115, tradugdo nossa).
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oficios, cuja organizagdo tem como base o modelo da Metropole — notadamente deficiente
quando comparado ao de outros paises europeus. No entanto, as corpora¢des de oficio néo
vingam de forma expressiva no Brasil. Dentre os impeditivos pode-se citar: determinacgdes
régias proibindo alguns oficios; concorréncia dos produtos ingleses; auséncia de eficientes
centros formadores de arteséos; um mercado interno diminuto; a ndo especializacdo dos
artesdos em atividade; politica econdmica restritiva de Portugal (Cunha, 2005). Por fim, no
periodo do Império, as corporacdes de oficios sdo dissolvidas como parte do projeto econémico
de vertente liberal que entdo estava sendo implementado. Ainda assim, perpetuava-se a
demanda por artesdos capacitados.

Um evento importante que interferiu na fonte de méo de obra no Brasil e, por
consequéncia, na producdo artesanal, foram as tratativas politico-econémicas com a Inglaterra
cujo objetivo era a extincdo do trafego de escravos. Como solucdo para o déficit de
trabalhadores, iniciaram-se campanhas fomentando a vinda de imigrantes para o pais. Tal
medida, no entanto, ndo foi capaz de suprir a demanda interna. Como alternativa para sanar o
problema, foram criadas instituicdes beneficentes cujo objetivo era a capacitacdo de 6rfaos e
desvalidos para o desempenho dos oficios necessarios, o que em tese alimentaria 0 mercado de
trabalho e retiraria tais pessoas da indigéncia (Cunha, 2005). Disseminada por varios estados,
esta préatica contribuiu para solidificar o vinculo entre estratos sociais mais baixos e atividades
de natureza artesanal ou manufatureira.

A missdo artistica francesa'!, liderada por Joachim Lebreton no século XIX, é outro
fator importante para a analise da formacao do valor atribuido ao artesanato no Brasil. Uma das
repercussoes da misséo foi a proposta para a criagdo de uma escola de Belas Artes no Rio de
Janeiro. O ensino nesta instituicdo seria estruturado a partir de dois segmentos: Belas Artes
(pintura, escultura, gravura e arquitetura) e artes mecanicas (que reuniriam as demais
modalidades). Os curriculos dos dois segmentos ndo eram idénticos, mas ambos incluiam e
davam destaque ao ensino do desenho. Entretanto, ainda que houvessem coincidéncias nos
programas, se fazia presente uma distin¢ao clara no que se refere a classe social a que deviam
pertencer os ingressantes de cada segmento. De fato, Lebreton atentava para que ndo se
repetissem, no Rio de Janeiro, as faltas da Academia de Belas Artes de Paris, cuja gratuidade

tinha como inconveniéncia a admissao de pobres - segundo o francés, sem talento. Esta parcela

1 A Missdo Artistica Francesa tratou-se de um grupo de artistas e artifices franceses que vieram para o Brasil no
inicio do século XIX. Sua permanéncia no pais teve como consequéncia dinamizar o parametro das Belas Artes
em solo nacional. Foi introduzido o sistema de ensino superior académico e fortaleceu-se o surgimento do
Neoclassicismo.
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da populagdo deveria ser direcionada para o aprendizado de oficios mecanicos, de forma a evitar
que esse “fermento grosseiro” (Cunha, 2005, p.79) contaminasse as belas-artes.

As sociedades civis orientadas para a capacitacdo de orfdos também proporcionavam o
ensino de artes e oficios, por meio de liceus por elas mantidos. O primeiro desses liceus é criado
em 1858, no Rio de Janeiro, e estava vinculado a Sociedade Propagadora de Belas Artes. De
acordo com seu regimento, sua missdo consistia em disseminar pela classe operéria os saberes
técnicos necessarios a atuacdo na industria, artes e oficios. Entretanto, mesmo que houvessem
similitudes entre os programas curriculares da Academia de Belas Artes e o do Liceu de Artes
e Oficios (os dois situados no Rio de Janeiro), tratavam-se de espacgos de ensino dirigidos para
segmentos sociais distintos. A primeira se posicionando como um local de ensino superior,
enquanto a ultima se direcionava ao “povo”.

Assim, a confluéncia entre os aspectos sociais, politicos e econémicos ao longo do
processo de formacdo do pais agravam a nocao - herdada da cultura europeia e ja bastante
restritiva no que diz respeito ao artesanato - de elevado valor atribuido a determinados formatos

e conjunturas de producdo em detrimento de outras.

4.5. Relagdes entre Design e Artesanato

Assim como o artesanato é distanciado das artes por conta de uma estrutura
hierarquizante de constituicdo histdrico-social, também o é do design. Sobretudo por conta das
bases ideoldgicas sobre as quais este Gltimo é implementado no pais. O design brasileiro se
desenvolve — desde uma perspectiva institucional - a partir da segunda metade do século XX,
sob influéncia do racionalismo europeu (Moraes, 2005).

Os ideais da modernidade aplicados no Brasil nasceram em outras localizacbes
geograficas — notadamente na Europa, e, portanto, desvinculadas da realidade nacional.
Naquele contexto, a ideologia da modernidade buscava proporcionar recursos para estancar as
feridas de uma Europa arrasada pela Segunda Guerra Mundial e 6rfa de suas raizes humanistas.
E marcada pela utopia e tem como objetivo a recuperacio da autonomia e a conformacéo de
um novo caminho — em teoria balizado pela ordem e o equilibrio, qualidades que, por sua vez,
seriam atribuidas ao futuro das nagdes que adotassem tal ideologia.

O design seria, entdo, entendido como o desdobramento evolutivo da cultura material
de um povo, iniciado com a construgdo de cidades, o refinamento de sua arquitetura e, por fim,
o0 design de seus objetos. Isto ndo se aplicaria ao Brasil, dado sua constitui¢do historica, na qual
tal tradicdo ndo estaria presente. Este seria 0 motivo pelo qual o modelo racionalista foi
inadequado para a realidade brasileira, em que se identifica um salto do artesanato incipiente
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para a industrializagdo. A este respeito comenta o designer e arquiteto italiano Andrea Branzi,
na introducédo do livro “Andlise do design brasileiro: entre mimese e mesticagem” (2005), da
autoria de Dijon De Moraes: “A histéria do design no Brasil, entdo, ndo é a historia de uma
cultura espontanea, ela ¢, ao contrario, a histéria de uma cultura importada, na qual, no entanto,
se foi inserindo, ao longo dos anos, a sua cultura autoctone” (Moraes, 2005, p. 11, grifo do
autor).

Ainda de acordo com Branzi, a ado¢do da ideologia funcionalista estaria imbuida de
pressupostos europeus, segundo os quais, a cultura material traduz, por exceléncia, a identidade
de um povo. Isto faria sentido no cenério europeu, no entanto, ndo engloba os valores da cultura
material entendida como “(...) da improvisa¢do, da auséncia de tradi¢do e da criatividade nao
estrutural” (Moraes, 2005, p. 11) que caracterizaria o contexto brasileiro. Como consequéncia
dessa visdo eurocentrada, ocorre a exclusdo das realidades de outras civilizacdes que néo
passaram pelo mesmo percurso cidades-arquitetura-objetos, mas que produziram t&o somente
objetos. Como por exemplo, podem ser citados os povos némades da Africa e da Asia, bem
como “as grandes civilizages téxteis como a India, que ndo é reconhecida pela arquitetura,
mas pela sua trama téxtil, um verdadeiro sistema cosmico de transmissdo da existéncia
individual” (Moraes, 2005, p. 11, grifo do autor). A “tradi¢do” brasileira, entdo, pode ser vista
de forma paradoxal, como a absor¢éo, a aglutinacdo e a metamorfose de elementos culturais
pré-estruturados e dispares, assim como a complementacdo e a alteracdo de seus significados.

O modelo de design importado para o Brasil se revelou igualmente incapaz de atender
as demandas de uma estrutura econémica capitalista que necessita de continuas inovagoes para
se sustentar. Profissionais eminentes da area do design, durante as décadas de 1960 e 1970, se
esforcaram no sentido de operacionalizar um sistema por meio do qual os designers brasileiros
se integrariam a inddstria de modo a se tornarem pecas-chave no caminho rumo a autonomia
do pais, gue seria alcancada via modernizacdo pautada pela ordem. Em outras palavras, ansiava-
se por posicionar o design como protagonista na elaboracdo da cultura material que deveria
espelhar e endossar a modernidade nacional. A este respeito Andrea Branzi (Moraes, 2005)

conclui:

Podemos entdo dizer que este esforco ndo deu frutos: o sistema ndo nasceu, e talvez
tenha produzido mesmo uma espécie de modelo involutivo, preestabelecido e
inatingivel, para ser proposto a uma nova geracao de designers, que dentro de um
contexto errdneo ndo se formou (Moraes, 2005, p.15, grifo do autor).

Portanto, a difusdo do design acontece no ambito académico, de fraco vinculo com a
industria. O interesse pela implementacdo da préatica do design de maneira estruturada néo parte

de protagonistas do setor industrial, mas de integrantes da vanguarda das artes visuais e da
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arquitetura. No que diz respeito ao ensino do design, a primeira instituicdo voltada para este
objetivo, no Brasil, é o Instituto de Arte Contemporénea, na cidade de S&o Paulo, que
permanece em funcionamento por trés anos. Em 1963 iniciam-se as atividades da Escola
Superior de Desenho Industrial (ESDI), na cidade do Rio de Janeiro, cujo curriculo sofre forte
influéncia da Escola de UIm*2. As escolas de design subsequentes seguem o modelo da ESDI.

O modelo de UIm que serviu para guiar a implementacdo do design no Brasil tinha como
principios a estratégia do método, eficiéncia, ordem, coordenacdo e rigidez projetual.
Justamente por conta da inflexibilidade intrinseca a estes conceitos, a absorcdo dos matizes
nacionais e alguma maleabilidade para se adequar as condi¢des locais foram dificultadas ou
restringidas. Assim, o design passa a ser concebido essencialmente a partir da nog¢éo de projeto
caracteristica da modernidade, afastando-se da ideia de artes aplicadas. Moraes (2005) comenta
as consequéncias da adogdo desses ideais no Brasil: “Optando de maneira generalizada pelo
modelo racionalista, o design brasileiro inibiu as referéncias locais em sua constitui¢do, que
deveriam, de outro modo, fundamentar a cria¢do de uma linguagem propria” (p. 64).

Dessa forma, a implementacdo do design no Brasil se baseou no transplante de um
modelo exdgeno, estranho as peculiaridades do pais, ao contréario de caracterizar um processo
organico, resultante de suas tradi¢cGes artesanais e manifestagcdes culturais (Moraes, 2005).
Portanto, torna-se salutar para o exercicio do design, na contemporaneidade, a promocéo de
questionamentos acerca do contexto de formacdo do campo de saber em questdo, até porque
configuracBes diametralmente opostas sao identificadas em paises altamente industrializados,
nos quais “(...) a industria e o design aparecem como consequéncia direta da tradi¢cdo do seu

artesanato local” (Moraes, 2005, p. 65).

4.6. A atuacgao de Lina Bo Bardi no contexto do artesanato nacional

Ainda que a consideragdo de processos e formas artesanais nativas durante a
implementacdo do design no Brasil tenha sido massivamente rechagada, hd& um nome que deve
ser mencionado quando se questiona se houve algum tipo de didlogo entre as areas nesse

periodo. A pessoa em questdo foi a arquiteta italiana Lina Bo Bardi®®, e, por conta de sua

12 A Escola de Ulm foi uma escola de design baseada na cidade de Ulm, Alemanha, fundada em 1953. Funcionou
de 1952 até 1968, sendo encerrada por motivos politicos e financeiras. A escola reuniu profissionais de diversas
areas, tendo como objetivo a formacéo de designers polivalentes por meio de uma educacdo interdisciplinar, que
estivessem aptos a projetar e desenvolver produtos para um cenario de industrializacdo acelerada.

13 Achillina Bo, mais conhecida como Lina Bo Bardi, (Roma, 1914 — Sdo Paulo, 1992) foi uma arquiteta
modernista italo-brasileira. Naturalizada no Brasil apds a Segunda Guerra Mundial, tornou-se uma das mais
importantes arquitetas do pais, conhecida por projetos como o complexo cultural Sesc Pompeia, em Séo Paulo,
inaugurado em 1982, e 0 Museu de Arte de Sdo Paulo (MASP), fundado em 1947.


https://pt.wikipedia.org/wiki/Ulm
https://pt.wikipedia.org/wiki/Alemanha
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eminéncia na tematica abordada, o presente item serd dedicado a apresentacdo de suas ideias a
respeito do artesanato no pais.

A arquiteta foi responsavel pela proposta para a criacao da Escola de Desenho Industrial
e Artesanato - que comporia seu projeto mais amplo para o Solar do Unhéo, espaco cuja reforma
estava sob sua lideranca e que sediaria 0 Museu de Arte Moderna da Bahia. A dindmica da
Escola (que ndo chegou a se concretizar por motivos politicos) previa a troca entre artesdos e
estudantes, que também teriam a sua disposicao o acervo coletado por Bo Bardi pelo Nordeste.
Tratava-se de uma colecdo de objetos da cultura popular cujos mecanismos vitais deveriam
inspirar 0s projetos estudantis, que, entdo, teriam maiores chances de estarem vinculados a
identidade do pais (Anastassakis, 2011). Para Bo Bardi (1994), o transplante dos principios

racionalistas europeus para a pratica do design no Brasil foi desastroso:

A regeneragdo através da arte, credo da Bauhaus, revelou-se mera utopia [...] A
metastase de sua incontrolavel proliferacdo arrastou consigo as conquistas basicas do
Movimento Moderno, transformando sua grande ideia fundamental — a Planificacéo
—no equivoco utopico da “intelligentza” tecnocratica, que esvaziou, com sua faléncia,
a “racionalidade” posta contra a “emocionalidade”, num fetichismo de modelos
abstratos (...) (Bo Bardi, 1994, p.14).

Apesar de ser um nome que aparece com frequéncia quando se pesquisa 0 artesanato
sob a influéncia do design (e vice-versa) em meados do século XX no Brasil, em seu livro
Tempos de grossura: o design no impasse (1994), Bo Bardi garante que ndo se pode afirmar
que tenha havido artesanato no Brasil. Isto parece se dar na medida em que a autora dota o
termo “artesanato” de um purismo europeu segundo o qual apenas aquelas configuragdes
sociais caracterizadas como corporacdes de oficios ou guildas sdo dignas do nome. De acordo
com Bo Bardi (1994): “(...) o artesanato como corpo social nunca existiu no Brasil, o que existiu
foi uma imigracéo rala de artesdos ibéricos ou italianos e, no século XIX, manufaturas. O que
existe & um pré-artesanato domeéstico esparso, artesanato nunca” (Bo Bardi, 1994, p.12).
Seguindo seu raciocinio, uma das consequéncias desta situacdo teria sido um processo de
industrializagcdo abrupto, ou seja, ocorre no Brasil um salto entre processos “primitivos” de
producéo e a implementacdo da inddstria, sem que tenha existido uma lenta e gradual evolugéo,
passando pela tradi¢do do artesanato, como ocorre na Europa. Isto seria danoso para o cultivo
de uma cultura autdctone.

A autora distingue a producdo popular do folclore, posicionando o segundo como mero
enfeite e objeto de condescendéncia por parte da alta cultura, enquanto o primeiro faria parte

de uma rede cultural ativa, suprindo necessidades e solucionando problemas da ordem do real.
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A produgdo folclorica seria aquele “artesanato” sem o lastro da tradicdo que se encontra no
artesanato europeu. Bo Bardi, inclusive, defendia a extingdo do termo para se referir a arte
popular, dado que teria um propoésito “decorativo”, turistico e condescendente. A palavra seria
usada como recurso do discurso hegeménico da “Grande Cultura” para “eliminar, colocando
no devido lugar, incomodas e perigosas posi¢des da cultura popular periférica” (Bo Bardi, 1994,
p. 20). O folclore, por fim, seria 0 esvaziamento das formas e processos da arte popular de sua
justificativa auténtica como parte atuante de um organismo vivo e dinamico, tendo como
resultado a repeticéo alienada.

A produgdo popular, por outro lado, seria a fonte ideal de pesquisa para a
elaboragdo/implementacédo da atividade industrial no Brasil. No entanto, a autora adverte sobre
a utopia - prejudicial ao desenvolvimento do pais - que consistiria na tentativa de ressuscitar
um modelo puramente artesanal de producdo - como ja havia acontecido antes na historia do
design, a exemplo do movimento Arts and Crafts!*. Ndo haveria subsisténcia digna para o
artesanato no contexto de sociedades industriais. Tanto seu posicionamento como atrativo
turistico quanto consideracgOes a respeito do valor daquilo que ¢ “feito a mao”, segundo seu

julgamento, ndo sdo relevantes (Bo Bardi, 1994):

Né&o existe um artesanato brasileiro importante. N&o existe um artesanato importante
em nenhum pais do mundo que esteja no estdgio de civilizacdo industrial,
independentemente do grau de desenvolvimento atingido. A organizacdo social
pertence ao passado, o que temos hoje s&o sobrevivéncias naturais em pequena escala,
como heranca de oficio, ou [...] por determinacBes artificiais, como exigéncias
turisticas ou a crenca difundida, de que o objeto feito a médo é mais prezado do que o
“feito a maquina” (Bo Bardi, 1994, p.26).

Em principio, o artesanato popular s6 poderia existir quando justificado dentro de um
esquema social que dele ndo prescinda. A arte popular brasileira seria o correspondente do que
Bo Bardi denomina como pré-artesanato, que seriam as solugdes de uso corrente do povo (no
caso, 0 povo nordestino) materializadas em objetos Uteis e de estética propria. Estes ostentariam

um carater essencialmente “nao alienado”, consequéncia da demanda por respostas concretas

em face a situagGes econdmicas dramaticas. A este respeito a autora comenta (1994):

(...) uma afirmacéo de beleza conquistada com o rigor que somente a presenca
constante de uma realidade pode dar. (...) Cada objeto risca o limite do “nada” da
miséria. Esse limite e a continua e martelada presenca do “atil e necessario” é que
constituem o valor desta producéo, sua poética das coisas humanas ndo-gratuitas, no
criadas pela mera fantasia (Bo Bardi, 1994, p. 35)

4 Arts and Crafts foi um movimento estético que se deu na Inglaterra como contraponto aos produtos
manufaturados que surgem na Era Vitoriana, no século XIX. Seus integrantes pretendiam a reformulacdo dos
processos produtivos. Defendiam o artesanato como resposta a industrializacdo e seus impactos sociais nocivos.
Influenciou esteticamente o projeto de jardins, da arquitetura, mobiliarios, dentre outros.


https://pt.wikipedia.org/wiki/Est%C3%A9tico
https://pt.wikipedia.org/wiki/Inglaterra
https://pt.wikipedia.org/wiki/Era_Vitoriana
https://pt.wikipedia.org/wiki/S%C3%A9culo_XIX
https://pt.wikipedia.org/wiki/Artesanato
https://pt.wikipedia.org/wiki/Arquitetura
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O valor de pesquisar a arte popular também residiria em que, perscrutar em
profundidade uma civilizagdo, independentemente de seu grau de desenvolvimento, resultaria
em se deparar com as “raizes” de um dado pais. Segundo Bo Bardi, seria benéfico que as bases
culturais de uma nacgéo coincidissem com sua cultura popular. Assim, sobre as possibilidades

de troca entre o artesanato e o design, Bo Bardi (1994) reflete:
Procurar com atencdo as bases culturais de um Pais, (sejam quais forem: pobres,
miseras, populares) quando reais, ndo significa conservar as formas e 0s materiais,
significa avaliar as possibilidades criativas originais. Os materiais modernos e 0s
modernos sistemas de producdo tomardo depois o lugar dos meios primitivos,
conservando, ndo as formas, mas a estrutura profunda daquelas possibilidades (Bo
Bardi, 1994, p. 21, grifo do autor).

A contribui¢do de Lina Bo Bardi para a visibilidade do artesanato brasileiro é inegavel,
ainda gque ela mesma ndo fizesse uso do termo para designar processos e objetos que na
atualidade s&o acolhidos sob este nome. De todo modo, sua interpretacdo do artesanato no Brasil
reflete uma visdo de mundo especifica, sob influéncia do contexto politico em vigor na década
de 1950. De acordo com sua avaliagdo, o valor intrinseco a manualidade e as técnicas exercidas
fora do espectro macro (o que chama de “civilizagdo do nordeste’) no qual atuava deveriam ser
desconsideradas. Sua ojeriza ao artesanato doméstico assinalado como feminino, por exemplo,
fica evidente na seguinte passagem em que afirma que a arte popular ndo corresponde ao kitsch

(Bo Bardi, 1994):

O verdadeiro sentido do kitsch é o medo, medo da morte, a recusa a morte feita pelas
donas de casa que amontoam, contra um fantasma, para ndo ter de enfrenta-lo, o
diltvio das pequenas ternuras familiares, a hipocrisia das rendinhas (...), das cortinas
bordadas e dos enfeites, e lembrancas de todos os tipos (Bo Bardi, 1994, p. 31).

Por meio do trecho citado é possivel fazer algumas inferéncias. Apesar de critica ao
racionalismo europeu como via de institucionalizacdo do design no pais, Bo Bardi partilhava
dos principios modernos de uma perspectiva mais ampla, o que parece ter obstaculizado sua
capacidade para apreciar ou conceber outras possibilidades de artesanato. Vé-se que se faz
presente 0 preconceito contra processos artesanais atrelados ao género feminino, identificados
como vaos e acriticos, além de signos de impoténcia e até mesmo algum desespero. As palavras-
chave “casa”, “enfeites” e “lembranca” resumem a no¢ao, entdo corrente, e a qual a autora se
mostra alinhada, acerca de praticas como o bordado. De todo modo, a pesquisa de Lina Bo
Bardi sobre os objetos artesanais quotidianos da regido Nordeste foi importante no sentido de

acenar para uma proximidade operativa entre design e artesanato.
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4.7. Perspectivas institucionais na década de 1980

Por volta do inicio da década de 1980 o artesanato brasileiro passa por uma reformulacéo
semantica que propicia alguma elevacdo de seu valor social. Por meio de iniciativas
governamentais, 0s processos, técnicas e populacfes envolvidas passam a ser pesquisados e
catalogados tendo em vista a preservacéo do que seriam signos da identidade nacional. Para a
redacdo deste item, baseou-se nos livros “Artesanato brasileiro” (1980) e “O artesao tradicional
e seu papel na sociedade contemporanea” (1983), ambos editados pela Fundagdo Nacional de
Arte (FUNARTE).

Na introducdo do livro “Artesanato brasileiro” (1980) é colocado que a “fonte” da
cultura artesanal coincidiria com o “cerne da identidade nacional”, logo, a preservacdo e
promogao do artesanato implicaria na “afirmagdo das raizes” do pais, ditas como ameacgadas
pela homogeneizacéo cultural. A partir de tal afirmacéo nota-se a emergéncia de dois topicos:
a tomada de consciéncia acerca das influéncias culturais externas como algo negativo e a
identificacdo do resgate do artesanato como uma forma de se precaver contra tal ameaca. A
solucdo para que o pais ndo fosse solapado por prerrogativas culturais exogenas passaria, entao,
pelo resgate do artesanato em todos os niveis de sua manifestacdo: pratica, praticante e produto.

A ideia do artesanato como signo da cultura nacional, portanto, torna-se uma ideia
central para que sejam movidas acdes governamentais em seu beneficio. A autenticidade desta
nocdo residiria no fato de que as praticas artesanais e todos 0s aspectos que as compdem
formariam cddigos auténticos, ndo importados, dado que teriam sido forjadas no contexto de
formagdo do pais. Como comenta a autora Vera de Vives (1983):

(...) na identificacdo de um grupo, pode-se afirmar que as caracteristicas, 0s sinais,
emitidos por cada uma das matrizes culturais, reunidos, identificam um pais, pela
soma de suas matrizes regionais. N&o, ¢ claro, a nivel do codigo institucionalizado,
nacionalmente adotado — o cédigo onde se agrupam leis, principios de moral e normas
de comportamento, um c6digo praticamente universal — mas a nivel do cddigo nao
institucionalizado, verdadeiro metacddigo, tradutor dos condicionamentos
espontaneos e dos comportamentos expressivos da real tradicdo, gerada no consenso

e alicercada nas necessidades e expectativas sociais (Ribeiro, 1983, p.134).
Em acordo com a tendéncia de dignificar o artesanato, a figura do artesdo é revista. E
posto como herdeiro de tradi¢des e dotado, sim, de capacidade criativa. Sua prética incluiria a
impressdo da propria subjetividade nos artefatos que produzisse, ainda que pautado pelas
formas da tradigcdo. Percebe-se que a dicotomia rigida que determinava as caracteristicas do
artesdo em oposigédo as do artista é flexibilizada, mesmo que continue presente. O arteséo
reconquista qualidades positivas, como a de parte essencial na dindmica de uma comunidade.

Como detalha Vera de Vives (1983):
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E o intérprete das técnicas tradicionalmente conservadas, como herdeiro, que é, dos
motivos que as originaram. No ato de criar uma cesta, por exemplo, reproduzira
padrdes recebidos da cultura a que pertence, porque ditos padrbes traduzem,
primordialmente, a resposta a determinada necessidade do meio onde surgiram, seja
tal necessidade ligada ao trabalho, & vida doméstica, a devogdo ou a diversdo. Seu
produto é assim extremamente objetivo, jamais sem funcéo. Participa da vida, e ndo

s6 da vida do artesdo, se ndo também da existéncia coletiva (Ribeiro, 1983, p.133).
Vé-se que existe um esforgo em recuperar a ideia do sujeito essencial ao funcionamento
do grupo social. Assim como existe a valorizacdo da pessoa que faz o produto artesanal, a
pratica manual se atribuem novos significados. Por conta da industrializagdo e massificacéo dos
produtos, estes teriam se tornado incapazes de gerar genuina identificagdo com o publico. O
fazer manual, pelo contrério, dotaria os produtos feitos sob este sistema de producdo de um
carater essencialmente humano e, por este motivo, seriam mais atraentes. Esta visao holistica e
humana do arteséo, no entanto, apresenta uma inclinagdo moralizante e um tanto idealizada
frente a real situacdo do artesanato no Brasil e das pessoas que o praticam. Ainda assim, nas
fontes consultadas, tal problema é previsto em parte. Quando surgem questionamentos sobre a
preservacdo das formas artesanais - se devem permanecer imutaveis, ja estdo presentes
consideracdes a respeito da necessidade de se adequar as demandas contemporaneas, mesmo
gue com ressalvas. O ténue equilibrio entre a descaracterizacdo de uma producédo artesanal e

sua adaptacdo ao tempo corrente é explicitada no trecho a seguir:

Trata-se de lidar com bens da cultura como se eles fossem bens de consumo. A
equacdo é delicada: estabelecer uma forma de comercializacdo compativel com a
preservacao desses bens, e que permita, a0 mesmo tempo, ao artesanato desempenhar
seu papel econdmico na sociedade contemporéanea (Ribeiro, 1983, p. 143).

Na esteira de algar o artesdo a um patamar mais elevado, aponta-se a aproximacao entre
artesanato e artes no contexto brasileiro (Valladares, 1980): “Os conceitos atuais do artesanato
estdo muito proximos da arte, ou seja, um plano que une o trabalho de artesania ao trabalho de
criatividade” (p.09). No livro “Artesanato brasileiro” (1980) sdo apresentadas quatro diretrizes
cujo objetivo seria promover a capacitacdo para uma correta avaliagdo dos produtos artesanais,
referidos de forma genérica como “objetos de criatividade artistica”.

A primeira diz respeito ao dominio da técnica pelo artista/artesdo — qualquer que seja —
porque de outro modo ndo haveria como concretizar o trabalho. A segunda seria a coeréncia
tematica, esta, prerrogativa do artesdo — a partir da qual serd estabelecida uma linguagem
prépria, passivel de ser comunicada. Este critério expde a tendéncia em considerar as qualidades
subjetivas do artesdo, mesmo que guiadas pelos modelos “herdados”. A terceira diretriz seria a
originalidade e aqui ressurge uma distingdo clara entre artista e artesdo. Este Gltimo estaria

desobrigado do ineditismo, podendo basear sua atividade em um modelo pré-existente e se
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dedicar a sua repeticao sem prejuizo a sua funcédo. O artista, ao contrario, deve buscar a inovagao
estética, formal e tematica como premissa de seu trabalho. O quarto critério seria o
compromisso em captar e traduzir a atmosfera contemporanea. No caso do artista tal obrigacédo
recairia compulsoriamente, enquanto para o artesdo esta em absoluto ausente. A auséncia €
enfatizada ao ponto de que, se porventura se identifica o alinhamento ao tempo presente, deve-
se alterar o status do artesdo para artista em estado “inconsciente”.

A determinacéo de tais critérios revela que, naquele momento, ainda havia forte conexao
com o0s preceitos modernos conceituadores das Belas Artes e sua oposi¢do ao artesanato.
Afirma-se que arte e artesanato estdo préximos, mas a premissa de originalidade do artista, por
exemplo, se faz presente de forma notével. No entanto, parece haver um movimento em dire¢éo
ao questionamento do status quo, quando se afirma que um dos problemas do artesanato seria
justamente buscar 1é-lo a partir de nocdes elitistas que posicionam a arte como aquela em
conformidade com os padrdes classicos (aqui interpretados como a hierarquia das modalidades
artisticas, ou, a separacdo entre Belas Artes e todo o resto). O artesanato, entdo, talvez fosse
melhor compreendido como uma manifestacao artistica plasmada as vivéncias quotidianas de
um grupo, e, por estar integrada ao quotidiano e ao prosaico, € indissociavel de suas funcdes
utilitarias, que, é ressaltado, em nada diminuiriam seu potencial estético.

Outro questionamento que desponta nesse periodo € a suave denlncia contra a
estigmatizacdo do artesanato enquanto atividade de classes sociais pobres. Esta tomada de

consciéncia esta registrada nos seguintes trechos (Valladares, 1980):

No6s empregamos o termo artesanato dentro de um apego de simpatia, visando a
qualificar o trabalho que é feito, as vezes em nivel primério, mas dotado de uma
situagdo cultural na base do seu conhecimento tradicional.

()

Quando se diz que o artesanato se caracteriza pela producéo dos ingénuos, ou da parte
mais primaria dos grupos populacionais afeitos a elaborar produtos que ndo séo
competitivos, de consumo mais caro, e produtos de qualidade rudimentar ou de
simples aproveitamento de materiais descartados, assumimos o risco de entender
como artesanato esse nivel do primarismo. Nao € desejavel que tal equivoco
permaneca e se torne uma conceituagdo de propositos. Temos que exigir que o artesdo
[...] possa merecer o reconhecimento, sobretudo da qualidade, do exercicio do
trabalho [...] (\Valladares, 1980, p.14-16).

Apesar do apelo no sentido de que o artesanato ndo fosse reduzido a ideia de um
conjunto de atividades rudimentares, executadas por pessoas pobres, em paralelo ao movimento
direcionado a dignificagdo do artesanato e da figura do arteséo, se fortalece o discurso segundo
o0 qual as atividades artesanais seriam potenciais vetores de geracédo de renda para contingentes

populacionais desfavorecidos economicamente. Ou seja, apesar da promogao de uma narrativa
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mais benevolente e laudatoria para situar o artesanato, perpetua-se o mesmo perfil

socioecondmico do artesdo que estivera em vigor até entdo. Esta visdo é exemplificada no

comentario de D’Avila (1983):
(...) sabemos da importancia do fator econdmico e da urgéncia da solu¢do do problema
empregaticio para os quais 0 artesanato €, ao nosso ver, a junta elastica mais viavel a
curto prazo [..] de uma imensa parcela das populagdes dos paises em
desenvolvimento, como por exemplo o Brasil. Sobretudo os marginalizados e os que
ndo tem outras opgdes teriam oportunidade de um réapido ingresso - com participacéo
efetiva — no processo dp desenvolvimento, deixando de ser peso morto ou negativo na
economia do pais (D’Avila, 1983, p. 167).

Independente dos reais beneficios advindos do fomento ao artesanato como atividade
econbmica, a contradicdo entre a pratica artesanal como atividade portadora de significados
genuinamente alinhados & identidade brasileira - cujo valor esta inextrincavelmente vinculado
a vivéncia quotidiana dentro do contexto de um dado grupo social — e sua utilidade como setor
econémico apto a absorver pessoas em situacdo de indigéncia rapidamente é extraordinéria.
Em outras palavras, a ideia da formacao do artesdo ligada a pratica continuada e a experiéncia
— que irdo, entdo, propiciar uma producéo significativa e de qualidade — é incompativel com a
proposta de capacitagdo “expressa” de trabalhadores do artesanato. De todo modo, nesse
periodo, a ansia por conciliar o trabalho artesanal as demandas de um sistema socioeconémico
capitalista € um eixo central da discusséo.

Portanto, de um modo geral, podem-se identificar duas questdes centrais que justificam
os esforcgos oficiais direcionados ao artesanato: (1) preservacao da cultura nacional e (2) meio
de alocar individuos de estratos sociais baixos no mercado de trabalho. A vontade de reintegrar
as praticas artesanais ao corpo social vivo do pais, de maneira que nao se perdessem como
simples resquicios do passado, se baseia, em esséncia, em seu posicionamento como
patrimonios culturais, tanto materiais quanto imateriais. No entanto, visto que o Brasil, durante
a década de 1980, ja era um pais inegavelmente capitalista e industrializado, o resgate do
artesanato, a0 menos por vias institucionais, deveria passar por uma conciliacdo com essa

realidade.

4.8. Artesanato na atualidade

Como processo que se intensifica durante a década de 1990 e evolui ao longo do século
XXI, a valorizacgdo do artesanato iniciada na década de 1980 passa por atualizagcdes. O nimero
de pessoas implicadas em atividades dessa natureza se revela expressivo economicamente e seu
fomento ocorre por meio de a¢des governamentais como: o Programa do Artesanato Brasileiro

(PAB) do Ministério do Desenvolvimento da Industria e Comércio Exterior, iniciado em 1995;
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0 Servico de Apoio as Pequenas e Médias Empresas (SEBRAE) que comeca em 1998; o
Programa Artesanato Solidario (1998), que no ano de 2002 é renomeado como ArteSol; o
Programa Talentos do Brasil (2005) do Ministério do Desenvolvimento Agrario; o Programa
de Promocdo das Artes de Tradi¢cdo Cultural (2008) do Ministério da Cultura (Borges, 2011).

Cerca de oito milhdes de pessoas obtém sua fonte de renda da producdo artesanal,
segundo o Plano Setorial do Artesanato (Saraiva, 2022), indicando significativa contribuicédo
para o desenvolvimento econdmico do pais'®. Criado pelo governo Federal, o ja citado PAB
tem como intuito fomentar o artesanato brasileiro por meio de a¢6es que ndo sé destaquem sua
importancia e deem visibilidade a atividade, mas que também sejam capazes de fortalecer o
setor. Por meio do PAB foi criada a Base Conceitual do Artesanato Brasileiro (BCAB), cujo
conteddo consiste em defini¢cGes de conceitos elementares do artesanato, incluindo formas de
organizacao, tipologias, classificacdes, dentre outros.

De acordo com as informagdes da BCAB “artesanato” seria, entdo, aquela atividade
envolvendo a manipulacdo de matérias-primas através de processos eminentemente manuais
(ainda que possa ter algum auxilio de ferramentas e maquinas), por um individuo detentor do
conhecimento de todas as etapas de producdo, mediante o uso de uma ou mais técnicas,
conjugando em seu fazer valores simbdlicos e culturais. Tal defini¢do se encontra em estreita
afinidade com a oferecida pela UNESCO?, de 1997, segundo a qual, trata-se de uma atividade
cujos produtos se caracterizam por terem seu processo de feitura totalmente manual, ou com o
auxilio de ferramentas e/ou meios mecanicos. De acordo com o 6rgdo, a énfase na manualidade
deve ser o traco essencial do artefato finalizado. Sobre a quantidade de pecas a serem
produzidas, ird depender das necessidades e capacidades do artesdo. Ja a qualidade distintiva
dos objetos artesanais, recai sobre suas caracteristicas utilitarias, estéticas, criativas e
simbdlicas, que guardam relacdo com as comunidades que os produzem.

Sobre 0s meios de organizacdo assumidos pelos artesdos, a BCAB descreve trés tipos
de grupo: grupos de producdo artesanal, nucleos de produgdo familiar e ndcleos mistos. O
primeiro faz referéncia a associacGes que reunem artesdos que trabalhem em um mesmo
segmento. O segundo circunscreve o exercicio da atividade a membros de uma mesma familia.

O ultimo caracteriza nacleos compostos por artesaos que atuam em segmentos distintos.

15 Vale salientar que, dentro deste contexto, de acordo com Borges (2011): “Segundo pesquisa do Instituto
Brasileiro de Geografia e Estatistica (IBGE), o bordado é a préatica artesanal mais difundida no pais, praticada em
75,4% dos municipios brasileiros” (p. 66).

16 A Organizagdo das Nagdes Unidas para a Educacdo, a Ciéncia e a Cultura (UNESCO) é uma agéncia
especializada das Nag¢Ges Unidas (ONU) com sede em Paris, fundada em 4 de novembro de 1946 com o objetivo
de garantir a paz por meio da cooperacéo intelectual entre as nagdes.
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A BCAB ainda classifica a producdo artesanal de acordo com seus produtos finais. Estéo
segmentados entre: artesanato indigena, artesanato tradicional, artesanato de referéncia cultural,
artesanato de reciclagem e artesanato contemporaneo conceitual. O artesanato indigena é
caracterizado pelo producdo oriunda de comunidades e etnias indigenas. O artesanato
tradicional deve ser representativo de uma cultura, feito a partir de saberes ancestrais passados
de geracdo em geracdo, sendo uma forma de perpetuacéo da memoria e tradi¢do dos integrantes
de determinada comunidade. Ja o artesanato de referéncia cultural ndo necessariamente precisa
estar apoiado em uma técnica intrinsecamente vinculada a uma comunidade, mas busca, por
meio de seus produtos, reafirmar a historia e cultura locais. O artesanato de reciclagem, como
0 proprio nome elucida, deve estar baseado no reuso de materiais em seus processos. Por fim,
0 artesanato contemporaneo-conceitual traduz anseios e visdes de mundo concomitantes ao
tempo presente, mesclando-os a distintos aspectos culturais através do uso de técnicas manuais
(Mascéne e Tedeschi, 2010).

Portanto, o artesanato é hoje defendido como um setor de importancia estratégica como
gerador de emprego e renda. Muito deste valor esta vinculado ao potencial turistico do pais,
capaz de ampliar o publico consumidor dos produtos artesanais (Barroso, 2010). As acdes de
capacitacdo e investimento voltados para o setor também seriam vetores de transformacao
social e valorizagdo dos territorios onde as praticas ocorrem, na medida em que criam ambientes
favoréveis para o trabalho com base nas tradigdes locais.

No que diz respeito a relacdo design versus artesanato, aponta-se para a oportunidade
que tal dialogo pode proporcionar. A jornalista especialista em artesanato Adélia Borges (2011)
afirma que a leitura da préatica artesanal como projeto € uma poderosa ferramenta de
desenvolvimento econémico e social, uma vez que 0S processos artesanais, por meio da
intervencdo do design, podem expressar a identidade nacional com maior alcance e mais
qualidade na condicdo de produtos comerciais. A chave para uma interacdo bem-sucedida
resultaria do trabalho conjunto, entre designers e arteséos, em prol da formulacdo de produtos
capazes de serem apreciados por seu atributos intangiveis, ou seja, o afeto e amemdaria coletivos
dos quais sdo depositarios.

A autora, que observa e acompanha as relagdes entre design e artesanato desde a década
de 1970, propde em seu livro Design + Artesanato: o caminho brasileiro (2011), vias para a
aproximacdo entre os dois campos. O primeiro deles seria a melhoria de condigdes técnicas,
que incluiria programas de capacitacao e aperfeicoamento, tendo em vista o estabelecimento de
critérios de qualidade para a producéo. Assim, podem ser avaliadas adaptacfes para melhor

adequacao ao mercado, como por exemplo, 0 emprego das técnicas tradicionais na formulagéo
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de novos produtos. Outro potencial a ser explorado seria 0 uso de materiais nativos ou
reciclados, o que propiciaria inovagéo e sustentabilidade as mercadorias. A atuacdo do design
junto ao artesanato também pode ocorrer na recuperacdo ou definicdo de formas que traduzam
a cultura local, no caso em que 0s processos artesanais sejam uma novidade na regido em
questdo ou quando os saberes locais se perderam em parte. O desenvolvimento de marcas,
assessorias em gestdo de negocios e divulgacdo na midia sdo outras areas nas quais a presenga
do design é extremamente benéfica. Por fim, a atuacdo de artesdos como fornecedores para
designers também seria uma opc¢éo de parceria, que garantiria renda e trabalho.

Apesar do enorme potencial entrevisto na possivel colaboracdo entre designers e
artesdos, Borges (2011) adverte para a necessidade de uma conduta ética nesse tipo de encontro.
Comenta que, caso ndo haja, corre-se o risco de um trabalho infrutifero, fadado a extincao
precoce. Salienta que é preciso que os designers observem e experienciem a realidade do
artesanato sempre em um posic¢do igualitaria frente ao artesdo, o que Barroso (2010) define
como “escuta sensivel”. Do contrario, 0 que acontece € a perpetuacdo de uma hierarquia de
saberes que inviabiliza a troca. Deve-se ter em mente que as praticas artesanais nao sdo
estruturas engessadas e, como toda atividade humana, estdo sujeitas a mudancas e adaptacdes.
A interferéncia nos processos, no entanto, exige respeito e atencdo as tradicGes, e deve ser
conduzida sempre com cautela para que 0s simbolos ndo sejam mutilados e empobrecidos.

Assim, 0 que se percebe na atualidade no que diz respeito ao valor do artesanato, ao
menos de uma perspectiva institucional, é a maturacdo dos conceitos ja levantados durante a
década de 1980, ou seja, meio de fomentar a economia e signo da identidade nacional. No
entanto, nota-se uma crescente conscientizacdo da singularidade das populagdes produtoras do
artefato artesanal, assim como da pluralidade de suas demandas e necessidades, que passam a
ser reconhecidas como legitimas e essenciais a compreensdo e manejo dos processos como um
todo. O artesanato nacional, portanto, longe de ser um conjunto de manifestacdes culturais
homogéneo, se revela complexo e plural. Além disto, de acordo com Broges (2011), sua
existéncia se revela cada vez mais significativa nas sociedades contemporaneas, funcionando

como contraponto as transformagdes modernas. Nas palavras da autora (Borges, 2011):

Durante certo tempo se acreditou que a industrializacdo iria matar o artesanato, da
mesma forma que a globalizacdo iria matar as expressdes culturais locais. O avan¢o
da indastria moderna seria inexoravel, fazendo desaparecer, a medida de sua
penetracdo, 0os modos de producdo pré-industrial. A “defesa” do artesanato seria,
nesse contexto, apenas uma reacéo de pessoas na contracorrente da historia, hostis ao
desenvolvimento da humanidade. Em suma, uma visdo nostalgico-regressiva, que o
progresso do mundo iria, a revelia dos seus protestos, sepultar.

Os prognésticos de desaparecimento, contudo, ndo se confirmaram. Ha varios
indicios, ao contrario, de que o lugar do artesanato na sociedade contemporanea esta
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se expandindo. Esse crescimento se lastreia ndo mais meramente na capacidade dos
objetos de atender a sua fungdo, mas na sua dimensdo simbdlica. Nessa
ressignificacdo, o que passa a contar é a capacidade dos objetos de aportar ao usuario
valores que vém sendo mais reconhecidos recentemente, como calor humano,
singularidade e pertencimento. (Borges, 2011, p. 203).

4.9. ldentidade nacional e cultura popular

Como observado, na contemporaneidade, no contexto brasileiro, as producdes
artesanais, a partir de um viés generalista, sdo entendidas como signo da identidade nacional,
ou identidade brasileira. No entanto, esta interpretacdo mais abrangente tende a planificar
formas de producéo e relacGes sociais bastante distintas, promovendo um visdo irrealista da
pratica artesanal e sujeitos envolvidos. Como aponta o designer Eduardo Barroso, cuja atuacdo

esta fortemente vinculada a interacdo entre os campos do design e do artesanato (2010):

Os artesdos brasileiros sdo, em sua maioria absoluta, individuos marginalizados do
mercado formal de trabalho que buscam em sua atividade uma forma alternativa de
renda. Muitos sdo pequenos agricultores ou migrantes que vivem na periferia dos
centros urbanos. Em verdade, poucos sdo aqueles que descendem de grupos sociais
homogéneos e fiéis depositarios de uma heranca cultural que deve ser preservada em
sua esséncia e pureza original (Barroso, 2010).

Ainda assim, como visto, o discurso segundo o qual o artesanato é uma espécie de
atestado de brasilidade predomina. Uma vez que tal discurso é promovido em nivel
institucional, por meio de acGes governamentais, o0 que se obtém é um efeito de legitimidade
sobre 0 mesmo. Nao cabe aqui inquirir em que medida esta forma de agenciamento do
artesanato é boa ou ma. No entanto, dado que o objetivo desta dissertacdo é investigar as
implicacdes simbolicas do uso do bordado artesanal tradicional em produtos de vestuario, no
cenario Brasil, ndo se pode deixar de considerar a influéncia exercida por narrativas oficiais
que permeiam e norteiam as nog¢des referentes ao artesanato no pais.

Afinal, o que exatamente significa expressdes artesanais serem julgadas como signo da
identidade nacional? Esta pergunta se torna central em projetos de design de moda que
contemplem formas, técnicas e/ou configuraces outras que participem desse universo, dado
que absorveé-las significa absorver seus significados, mesmo que parcialmente. Portanto,
buscando aprofundar o entendimento acerca do que esta em jogo sob o titulo de “signo da
identidade nacional”, iremos apresentar uma reflexdo sumaria a respeito dos conceitos de
identidade, identidade nacional e algumas especificidades que ocorrem no Brasil.

De acordo com Hall (2015) o conceito de identidade € historico, 0 que aponta para sua
alteracdo ao longo do tempo. O que estaria em curso, na chamada pos-modernidade, seria a
producdo de um novo paradigma de identidade, distinto daquele que emerge no inicio do

periodo moderno, caracterizado pela nogdo do individuo dotado de algo como um nucleo
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essencial inato, que permanece e acompanha o0 sujeito durante sua vida. Com o
desenvolvimento dos estudos sociologicos, foi elaborada uma nova interpretacdo para a
formagdo da identidade. O “ntcleo” que se acreditava inato passa a ser construido mediante o
dialogo entre individuo e sociedade. A conjuntura social disponibilizaria estruturas passiveis de
serem ocupadas pelo sujeito — 0s papéis sociais — nos quais estd autorizado a se projetar. Com
base nesta leitura, a construcdo da identidade ocorre plasmada ao exercicio da sociabilidade, no
qual interior (subjetividade) e exterior (estruturas sociais) se retroalimentam'’. Como observa
Hall (2015):

A identidade, nessa concepgdo socioldgica, preenche o espago entre o “interior” e 0
“exterior” — entre 0 mundo pessoal e 0 mundo publico. O fato de que projetamos a
“nds mesmos” nessas identidades culturais, a0 mesmo tempo que internalizamos seus
significados e valores, tornando-os “parte de nos”, contribui para alinhar nossos
sentimentos subjetivos com os lugares objetivos que ocupamos no mundo social e
cultural. A identidade, entdo, costura [....] 0 sujeito a estrutura. Estabiliza tanto os
sujeitos quanto os mundos culturais que eles habitam, tornando ambos reciprocamente
mais unificados e predizieis (Hall, 2015, p.11).

Entretanto, na pos-modernidade, estas abordagens passam a ser insuficientes para
definir o conceito de identidade. A eroséo de poderes institucionais tradicionais e mudangas
estruturais nas sociedades teve como resultado o enfraquecimento de modelos de
comportamento que costumavam organizar as relagdes sociais. Tais modelos passam a ser
constantemente revisados e perdem seu carater solido. A partir dai, tem-se que “A identidade
plenamente unificada, completa, segura e coerente é uma fantasia” (Hall, 2015).

O fenbmeno da globalizacdo €é outro fator crucial para o desmantelamento do paradigma
moderno. Com os avancos tecnoldgicos que permitem percorrer rapidamente longas distancias,
tanto por pessoas quanto por informacdes, se faz presente a sensacdo de aceleracdo do tempo e
anulacéo do espaco. Se no passado a vida era ordenada de acordo com um conjunto de relagdes
que ocorriam no interior de um perimetro conhecido e frequentado pelo sujeito, no decorrer do
século XX, passa a ser atravessada por relacGes que tem pouco ou nenhum vinculo com o local
de habitacdo. A atuacdo dos meios de comunicacao é também um fator decisivo para disseminar
novos significados e habitos culturais.

Ainda sobre as mudancas que irdo corroer a solidez do sujeito moderno, vale ressaltar a
importancia do sistema econdémico capitalista e 0s modelos de producdo e comercializagdo a
ele associados como elementos fundantes da permeabilidade intercultural acentuada. A

principio, grandes empresas, conglomerados e multinacionais espraiam ideologias por meio de

17 Aqui a expressio “papel social”, lida metaforicamente como a performance de um ator em uma pega teatral,
facilita a transposicdo da discussdo para o universo do vestuario, dado que para interpretar adequadamente sua
personagem, o ator deve estar munido ndo apenas de falas e gestos, mas também de sua indumentaria.
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seus produtos a revelia das especificidades culturais onde atuam. Este € um sistema que ira se
sofisticar e passar por adaptacGes na pés-modernidade, com as empresas buscando atender a
nichos e abarcar novas fatias de mercado. De todo modo, o bombardeamento de informacdo,
seja pela midia, ou seja pelo consumo, supostamente criaria esta feicdo homogénea das
sociedades ao redor do globo, traduzida por pessoas separadas por milhares de quilémetros,
mas unidas por uma coca-cola ou uma calca jeans.

Hall (2015) ird questionar esta afirmacao, apontando que se trata de uma visdo muito
simplista dos efeitos da globalizacdo sobre as diferentes culturas. Observa que a prépria
denuncia de homogeneizacdo tem um formato planificador, dado que pressupde todas as
sociedades do planeta sendo atingidas com a mesma intensidade pela acdo dos agentes ja
comentados. Ainda assim, ndo nega que as identidades nacionais sejam afetadas pela exposicédo
a diferentes estilos de vida. A respeito dessas, como formas particulares de identificacdo, o

autor comenta (2015):
No mundo moderno, as culturas nacionais em que nascemos se constituem em uma
das principais fontes de identidade cultural. Ao nos definirmos, algumas vezes
dizemos que somos ingleses ou galeses ou indianos ou jamaicanos. Obviamente, ao
fazermos isso estamos falando de forma metafdrica. Essas identidades ndo estéo
literalmente impressas em nossos genes. Entretanto, nos efetivamente pensamos nelas
como se fossem parte de nossa natureza essencial (Hall, 2015, p.29).

O autor prossegue, indicando que a nagdo nédo se trata unicamente de uma entidade
politica, mas também de uma fonte de significados e suas respectivas representacdes. A partir
dai podemos entender que a chamada “brasilidade” é este conjunto de representacdes culturais
que ddo “cara” a nagdo e viabilizam o processo de identificagdo por parte dos cidaddos. Em
outras palavras, o conceito de brasilidade seria inapreensivel, ndo fosse por esse mecanismo, 0
qual permite dar forma a “ideia de Brasil”. A nagdo, por este viés, é entendida como uma
“comunidade simbolica”, capaz de produzir sentido ao qual se pode aderir, e, por este motivo,
capaz de inspirar lealdade.

Como dispositivo moderno, os Estados-Nacao tornam homogéneo, por meio da cultura
nacional, determinado contingente populacional vinculado aos limites de suas fronteiras - o que
tem como um de seus objetivos a padronizacdo da mao-de-obra que serd utilizada no processo
de industrializacdo. O conceito de cultura nacional se constitui, entdo, em um discurso que pode
e idealmente deve ser apropriado por aqueles que integram a nacdo, a fim de que esta
“funcione”. A respeito dos recursos discursivos utilizados na composicao da cultura nacional,

Hall (2015) comenta:

As culturas nacionais, ao produzir sentidos sobre a ‘“nagdo”, sentidos com os quais
podemos nos identificar, constroem identidades. Esses sentidos estdo contidos nas
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histérias que sdo contadas sobre a nagdo, memorias que conectam seu presente com
seu passado e imagens que dela sdo construidas (Hall, 2015, p. 31, grifo do autor).

O autor especifica alguns métodos pelos quais € possivel “construir” o afeto nacional.
Cita o engendramento de mitos fundacionais, fabrico de tradigdes e resgate do “povo original”
como meios de estabelecer uma narrativa coesa, capaz de provocar o efeito de genuinidade e
sugestdo de um sélido enraizamento no passado, que por sua vez podera ser partilhado pelos
filhos da nacdo. Vale mencionar que o autor é inglés e a transposicao de tais parametros para a
investigacdo da situacdo brasileira se complexifica por conta da conjuntura de formacéo do
pais. Ainda assim, mesmo quando se refere a paises que nédo estiveram na condicao de colbnias
europeias, aponta para o carater postico da planificacdo cultural que a abrangéncia nacional
pressupde (Hall, 2015):

Em vez de pensar em culturas nacionais como unificadas, deveriamos pensé-las como
constituindo um dispositivo discursivo que representa a diferenca como unidade ou
identidade. Elas sdo atravessadas por profundas divisfes e diferencas internas, sendo
“unificadas” apenas através do exercicio de diferentes formas de poder cultural (Hall,
2015, p.36, grifo do autor).

A respeito dos impactos da modernidade tardia e p6s-modernidade sobre as identidades
nacionais, teriamos, portanto, um afrouxamento de sua soberania no que tange a determinacéo
dos sujeitos. Entretanto, as consequéncias da globalizacéo e suas implicagOes se mostrou ser
menos a esperada padronizacao global - em que as idiossincrasias culturais sdo extirpadas — do
gue o somatdrio das reacdes de desintegracdo, resisténcia e hibridismo. De fato, houveram
tracos culturais que sucumbiram perante a forca do mercado e demais mudancas. No entanto,
se identifica um efeito rebote no interesse renovado por particularidades culturais e seu
posicionamento em lugares de destaque como meio de manter algum nivel de distin¢do. Por
outro lado, a maneira de organismos que se adaptam as contingéncias e oportunidades, o
hibridismo seriam estas formas culturais que traduzem confluéncias entre representacdes e
significados de origens e tempos diversos.

De uma perspectiva econdémica, na contemporaneidade, a faléncia do prognostico de
homogeneizacéo total dos bens de consumo repercute no interesse pelo que é particular em uma
determinada cultura. A ultra segmentacdo do mercado consumidor somada a sofisticacdo
tecnoldgica de producdo e escoamento, bem como a pratica de politicas sociais e econémicas
congruentes com o modelo capitalista favorecem a multiplicacdo e criacdo de nichos. Neste
contexto, significados e representacdes culturais podem muito bem tornarem-se produtos — o

gue se revela especialmente vantajoso quanto mais valorizada for a cultura em questao.

(...) hd também uma fascinag¢do com a diferenca e com a mercantiliza¢do da etnia e da
“alteridade”. H4, juntamente com o impacto “global”, um novo interesse pelo “local”.
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A globalizacdo (na forma de especializacdo flexivel e da estratégia de criacdo de
“nichos” de mercado), na verdade, explora a diferenciacdo local (Hall, 2015, p.45,
grifo do autor).

Portanto, entende-se que a identidade e a cultura nacional podem ser agenciadas para
fins comerciais, por meio da incorporacédo de seus significados e representaces em produtos.
Isto ocorre porque o discurso de nacdo tende a promover espacos que convidem a identificacéo,
e ndo o contrério. Percebe-se ai que o processo de concepcao de mercadorias faz uso de um
filtro ja aplicado pelos “redatores” da nag@o. A respeito desta “artificialidade” do discurso, no

caso particular do Brasil, Ortiz (1994) observa:

Na verdade, a luta pela defini¢cdo do que seria uma identidade auténtica é uma forma
de se delimitar as fronteiras de uma politica que procura se impor como legitima.
Colocar a problematica dessa forma é, portanto, dizer que existe uma histéria da
identidade e da cultura brasileira que corresponde aos interesses dos diferentes grupos
sociais na sua relagdo com o Estado (Ortiz, 1994, p.09).

De acordo com o autor, 0 que se observa é uma tendéncia, da parte de intelectuais que
buscam pensar a identidade brasileira — desde o século XIX e adentrando o século XX — em
compreender o trago essencial do Brasil e seu povo como 0 sincretismo resultante da
confluéncia entre trés culturas distintas: branca, negra e indigena. Ortiz (1994) aponta para o
apego ao conceito de diversidade desta abordagem e destaca o apagamento das condicBes sob
as quais as diferentes culturas entraram em contato, o que significa ocultar conflitos, disputas e
hierarquias de poder.

O autor vai de encontro ao pensamento de Hall (2015) quando reflete sobre a relacdo de
sobreposicdo entre cultura popular e identidade nacional e a reinterpretacdo da primeira no
processo de construcdo do Estado brasileiro. Afirma que ndo existe uma coisa tal como uma
“auténtica identidade nacional” e que esta, na verdade, consiste em uma produgdo que serve a
interesses politicos no sentido de providenciar uma coeséo social que viabilize as operacfes do
aparato estatal. Quando busca exemplificar esta questao por meio da comparagao entre memoria
coletiva de grupos populares e memdria nacional (um dos recursos que suporta a ideia de
identidade nacional), define que a primeira ¢ “viva” no sentido de compor as experiéncias de
determinado grupo, ndo esta isolada, mas integrada como pratica que anima o tecido social ao
qual pertence. J4 a memoria nacional € “universal” e de certa maneira imposta, como algo a ser
apropriado pela mente, ndo pelo corpo. O que Ortiz pretende demonstrar, € que ndo sao
coincidentes e que a memdria nacional se vale das configuracdes heterogéneas das varias
memorias coletivas para a composic¢ao de um discurso planificado.

Assim, percebe-se que o conceito de identidade nacional brasileira foi formatado ao

longo da histéria do pais de acordo com os interesses de determinados grupos sociais e, neste
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processo, certas facetas foram excluidas, enquanto outras foram modificadas para melhor se
acomodarem ao “discurso de nagdo”. Logo, quando producdes artesanais recebem a alcunha de
signo da identidade nacional, significa que em alguma medida se prestam aos interesses por
tras do discurso. Com base em Hall (2015) e Ortiz (1994), pode-se aventar que isto ocorre
porque remetem a praticas que de alguma maneira se perpetuaram no tempo, o que colabora

para a ideia de tradi¢do e continuidade da nacéo.
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5 SISTEMA-MODA E DESENVOLVIMENTO DE PRODUTOS

Uma vez situado o bordado artesanal tradicional no cenéario brasileiro, foram
identificadas estruturas histdrico-sociais que potencialmente contribuem para a atribuicdo de
significado a esta técnica. Uma delas seria a gradual associacéo, posta em préatica ao longo de
centenas de anos, entre o bordado e o discurso de género feminino - engendrado por uma
ideologia patriarcal - ao ponto do primeiro se tornar signo do segundo. Foi apontado o carater
historico e circunstancial desta correspondéncia, o que ndo invalida sua influéncia na producéo
de significados a respeito da técnica estudada, mas desmistifica o lugar comum de que bordar
seria algo natural para a mulher. De todo modo, dado o periodo prolongado em que esta
concepgdo prevaleceu, ainda na atualidade se percebe o bordado como “feminino”, tanto no
que diz respeito a sua pratica, quanto no que tange seus efeitos estéticos (pueril, delicado,
meigo, decorativo, etc).

Uma segunda estrutura, que sobrescreve o suposto carater feminino do bordado, é sua
identificacdo como uma pratica artesanal. Como comentado, esta denominacao estéa cercada de
polémicas e abrange um amplo espectro de producdes, ainda que todas estejam reunidas sob o
denominador comum das manualidades. A partir do termo de referéncia disponibilizado pelo
SEBREA (Mascéne e Tedeschi, 2010), percebe-se que, no Brasil, existem varios tipos de
artesanato “oficiais”. Foi visto ainda que, no pais, as percepcdes acerca das préaticas artesanais-
manuais como um todo foram fortemente moldadas por seu passado colonial e escravocrata.
No entanto, no processo de composicdo de um discurso que apoiasse a nocao de Estado
Brasileiro, passam a ser resgatadas expressdes culturais peculiares ao Brasil - o artesanato ai
incluido por ser capaz de denotar tradi¢do e continuidade.

Quando aplicado ao design de roupas, o bordado — com todas as suas singularidades -
ingressa no sistema da moda, por sua vez bastante complexo. Diante disto, julgou-se pertinente
compreender como este campo opera, a fim de que fosse possivel apreender por quais
mecanismos o bordado artesanal tradicional é incorporado ao desenvolvimento de produtos de

moda, de uma perspectiva semantica.

5.1. Hipdtese da origem “inata”

De acordo com Castilho (2009): “a moda, entendida como um conjunto de trajes e
acessorios ornamentais, deve ser compreendida como uma ocorréncia universal, fundada em
todas as sociedades humanas” (p. 37, grifo do autor). A autora promove esta afirmacéo a partir

da interpretacdo da moda como linguagem. Ou seja, independente das particularidades formais
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e temporais em toda a historia da humanidade, trajes e ornamentos teriam sido utilizados para
fins comunicativos, e, a todos estes diferentes codigos, poderiamos denominar “moda”. Como
mais um dentre os varios meios de comunicacéo criados pelo homem, a moda seria um sistema
mediante o qual se expressam conteudos, passiveis de serem lidos enquanto texto - através do

qual se veicula um discurso. Neste contexto:

A roupa entendida [...] como revestimento e decoracdo estética, coloca o corpo diante
de uma possibilidade de representacdo que se funda e se estrutura em diferentes
objetos na busca de dota-lo de uma significacdo capaz de codificar objetivamente
funcdes, utilizacdes, além de normatizar uma série de relacbes (Castilho, 2009, p. 76).

A emergéncia da moda enquanto producédo e uso de signos (ornamentos e vestes) teria
ocorrido por conta de uma suposta insuficiéncia do corpo humano frente a natureza e também
no sentido de capacitar os individuos a se diferenciarem entre si. Este argumento defende que
a fragilidade (fraqueza, lentidao, etc) e a aparéncia homogénea da espécie, pouco atrativa,
passariam a ser remediadas pelo uso de elementos que auxiliassem a sobrevivéncia e
habilitassem a individuacdo. Squicciarino (1990) entende essa deficiéncia inata do ser humano
como o gatilho para o desenvolvimento da cultura, ou seja, o fendmeno de producdes artificiais
orientadas para a manutencao da vida como resposta ao déficit corporal diante das adversidades
e “faltas" naturais.

Dentre os recursos artificiais mais primitivos, estariam as pinturas e adornos corporais.
Estas primeiras formas de interferéncia sobre o corpo estariam mais ligadas a fins préaticos do
que a uma funcdo estética - como por exemplo, protecdo contra doencas e/ou predadores — e
detinham um carater magico. Outra motivacdo apontada por Squicciarino (1990), que
coexistiria a de solucionar questdes de ordem pratica, é a do cortejo sexual (ainda que se possa
indagar se este também ndo seria um problema prosaico). O autor salienta a recorréncia do
fendmeno de “exibi¢do”, no mundo animal, através de caracteristicas estéticas para chamar a
atencdo do sexo oposto e afirma que com o ser humano ndo seria diferente. Ressaltando a
condicdo sofrivel do homem neste quesito, carente de um equivalente natural ao apresentado
por outras espécies, a ornamentacdo artificial surge como uma alternativa. Além de recurso
erotico, também é aventada como expresséo ludica, ou seja, a leitura do ornamento como jogo.
A ludicidade seria inata ao ser humano e, por extensao, a tendéncia a expressa-la por meio de
elementos ornamentais. A roupa e o0 ato de vestir-se teriam, segundo esse pensamento, derivado
do gosto por ornar-se.

De todo modo, ambos Castilho (2009) e Squicciarino (1990) defendem o argumento de
que o desejo de diferenciacdo seria natural ao ser humano. De acordo com o ultimo: “La

ornamentacion del cuerpo, ya en el hombre primitivo, responderia a esta innata necesidad de
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salvaguardar y afirmar la propria individualidad (...)” (Squicciarino, 1990, p. 48). Esta
diferenciacdo sera utilizada posteriormente como sinalizador de classe, porém, s6 a partir de
mudancas no ambito da producdo: excedentes permitirdo que alguns dediquem tempo e esforgcos
para areas outras aléem daquelas de subsisténcia — como, por exemplo, a confeccdo de
ornamentos - favorecendo a associagdo entre melhores condi¢cGes materiais e a ostentagéo de
elementos ornamentais.

A respeito do vestuario, pode-se dizer que consistiria em um estagio posterior e mais
complexo —enquanto cédigo - do que as primeiras formas de ornamentagdo. Sua potencial carga
erdtica permite Ié-lo como simbolo da ascensdo do homem desde o reino dos instintos, e
personificaria seu distanciamento do mundo animal. Segundo Squicciarino (1990), em uma
interpretacdo do pensamento kantiano*®, a ndo realizacdo dos impulsos sexuais a0 modo dos
animais teria como consequéncia o redirecionamento dos individuos para outros fins,

entendidos como mais nobres:

(...) comenz6 a existir el mundo de la fantasia y de sentimiento que refiné
progresivamente el espiritu humano y que es el origen de todo lo que el hombre ha
creado y crea en el campo de la poesia , de la misica, del arte y em todos aquellos
sectores, incluido también el campo del vestido, que representam las parcelas
privilegiadas de la revelacion de lo bello (Squicciarino, 1990, p. 53)%°

O autor radicaliza essa analogia entre vestuario e canalizacdo dos impulsos sexuais ao
afirmar que o ato de trocar de roupas poderia ser visto como substituto a poligamia. Tal
especulacdo tem como base a teoria psicanalitica apresentada por Freud?, a partir da qual é
proposto que a fonte do sistema-moda seria 0 inconsciente — um territorio psiquico alheio a
razao e nos limites do qual jaz boa parte da sexualidade humana. As roupas e suas configuracoes
de uso seriam uma forma de expressdo culturalmente autorizada deste material inconsciente e,
portanto, a corporificacdo de algo originariamente irracional. Squicciarino (1990) da a entender

que, ainda que traduzido por meio do codigo de ornamentos e roupas, esse contetdo retém algo

18 Immanuel Kant (1724 — 1804) foi um fildsofo alemé&o e é considerado como um dos principais pensadores do
luminismo. Sua producéo relacionada a epistemologia, metafisica, ética e estética vieram a torna-lo uma das
figuras de maior influéncia na filosofia ocidental moderna.

19 (...) comecou a existir o mundo da fantasia e do sentimento que apurou progressivamente o espirito humano e
gue esta na origem de tudo o que 0 homem criou e cria no campo da poesia, da musica, da arte e em todos esses
setores, incluindo também o campo do vestuério, que representam as areas privilegiadas da revelacdo do belo
(Squicciarino, 1990, p. 53).

20 Sigmund Freud (1856 — 1939) foi um médico neurologista e importante psicanalista austriaco. Fundou a
psicandlise e € considerado até os dias atuais como a personalidade mais influente no campo da psicologia da
historia.
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de sua irracionalidade de origem e, por este motivo, a moda escaparia & completa e total
apreenséo pela razéo.

Seja como for, 0s pensamentos aqui apresentados entendem a raiz do fendmeno moda e
suas implicacBes como uma consequéncia das restricdes impostas pelas condi¢bes bioldgicas
do ser humano, bem como um resultado de compensac@es psiquicas diante da submissdo as
constri¢Oes culturais. Coccia (2010) retoma a nocdo de falta vinculada ao ato de vestir-se, bem
como do uso de roupas como expressdo de um conteudo elementar ao sujeito, porém, de uma
perspectiva filosofica.

O autor sugere uma cosmogonia em que a vida é interpretada enquanto producéo e
captacdo de material sensivel. Seu entendimento acerca do sensivel extrapola o conceito dos
cinco sentidos como meros instrumentos de apreensdo de estimulos externos ao corpo do
sujeito-vivente e o promove a condicdo Ultima de possibilidade de vida — uma vez que esta s
ocorre no mundo, ou seja, se expressa enquanto fendbmeno, por meio de modalidades do
sensivel, como imagem, som, textura, cheiros, dentre outros. A partir dai, Coccia (2010) afirma
gue as imagens sensiveis estdo por toda parte, dentro e fora do sujeito, na medida em que este
pensa por imagens e se relaciona com o mundo através delas. A propria existéncia do sujeito
estaria implicada em “aparecer” sob determinada imagem sensivel, em outras palavras, sua
aparéncia.

Esta aparéncia seria, entdo, a expressdo do “contetido” do sujeito, que 0 autor
correlaciona a ideia de natureza, e que, segundo seu raciocinio, abrange os aspectos fisicos
definidos pelo DNAZ?L, Portanto, o conteudo, aqui, esta essencialmente ligado a aspectos
concretos, tais como cor, forma e textura da pele, cabelo e olhos, por exemplo. Esta abordagem
é valida para todas as formas de vida e se relaciona ao conceito de fanero, que, por sua vez, diz
respeito ao conjunto de caracteristicas sensiveis que filiam um elemento a determinada espécie
bioldgica, e que sdo definidas por suas informacgdes genéticas. O fanero seria, entdo, a natureza
tornada aparente — a forma como o ser vivo se apresenta ao mundo. Coccia (2010) entende o
fendmeno como uma manifestagéo estética e por este motivo o aponta como ornamental.

A esta maneira de ser, ou seja, a natureza (codigo bioldgico) traduzida como ornamento
(aspectos estéticos), o autor denomina “moda” — a qual engloba o conjunto de expressdes do
ser vivente (gestos, movimentos, cadéncia da fala, dentre outros). Dai Coccia (2010) depreende
que: “Talvez chamemos de vida somente aquilo que pode relacionar-se consigo mesmo na

forma de um costume, de uma moda: vivente é aquilo que ndo tem uma substancia, mas que

2L O DNA (4cido desoxirribonucleico) consiste em uma molécula que contém as informagBes genéticas
responsaveis por definir as caracteristicas de cada espécie.
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adere a propria substancia apenas através de um costume, de uma moda” (p. 77, grifo do autor).
Vale destacar que estas reflexdes se aplicariam tanto a um ser humano, quanto a um peixe ou a
uma orquidea e enfatizam a qualidade sensivel da estrutura vida, cujo sistema operativo
abarcaria o fluxo de material sensivel entre os viventes — caracterizados como emissores e
receptores de sensivel. Um exemplo disto seria a propria aparéncia de uma pessoa (emissao de
sensivel) e as roupas que ela escolhe para vestir (captacdo de sensivel).

Ao refletir especificamente sobre roupas e ornamentos em sua investigacdo sobre o
sensivel, Coccia (2010) ultrapassa a no¢do de utilidade e adequacéo a fins prosaicos. Para ele,
a ornamentacdo e vestuario atuam como recursos para a ampliacéo do sujeito, sua expansdo em
termos de significado. Entretanto, adquirir sentido mediante o uso de objetos junto ao corpo

produziria a seguinte contradicéo:

Este € o paradoxo préprio da cosmética e de toda roupa: o fato de que uma parcela de
mundo completamente estranha se torne mais proxima a nos e a nosso eu do que nosso
préprio corpo. Uma porgdo extrinseca ao nosso corpo, feita unicamente de imagens,
consegue veicular e exprimir (mais do que nosso corpo anatémico) nossa alma, sua
psicologia e seu carater. [...] Em toda cosmética, o individuo habita as coisas
exatamente no mesmo grau em que elas se tornam sua forma. Na roupa, o individuo
se torna capaz de habitar momentaneamente o mundo, de constituir-se nele, fazendo
com que as coisas se tornem veiculos de subjetividade (Coccia, 2010, p. 80, grifo do
autor).

Aqui identifica-se uma aproximacao entre o pensamento do filésofo e as reflexdes
propostas por Castilho (2009) e Squicciarino (1990) sobre a insuficiéncia anatdmica no que
tange a expressao da subjetividade. O corpo bioldgico seria capaz unicamente de gerar uma
vida anénima — esta, por sua vez, seria individualizada pelo uso das roupas. Coccia (2010) ainda
destaca o carater de fetiche desta relagcdo entre roupa e conteudo subjetivo, observado na
qualidade “magica” do objeto que porta uma fracdo da identidade do sujeito. O filosofo chega
mesmo a considerar o intercAmbio entre abstrato (subjetividade) e concreto (objeto)
identificado no costume (roupa) como a “estrutura fundamental de toda subjetividade” (Coccia,
2010, p. 81). Por outro lado, na mesma medida em que a roupa — este objeto externo — veicula
a mais recondita intimidade do sujeito, o faz por meio de coisas estrangeiras, publicas, nao
singulares. Isto provocaria rachaduras no conceito de “pureza” da subjetividade, dado que, para
ser manifesta, forcosamente deve fazer uso de uma “parcela de mundo”.

Portanto, vestir-se, desde a perspectiva apresentada, constitui-se no potencial humano
para se apropriar de elementos externos ao préprio corpo e neles se projetar, dando origem a
um segundo corpo que sobrescreve e dilata semanticamente o bioldgico. Este potencial,
entendido como uma técnica, necessariamente pressupde o0 uso de roupas. A consequéncia deste

raciocinio € o posicionamento de itens de vestudrio como objetos da cultura material
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privilegiados para a expressdo identitaria. Justamente por serem elementos exteriores ao corpo,
no entanto, as vestes jamais poderiam tornar-se natureza, o que, segundo Coccia (2010), seria
0 motivo pelo qual os seres humanos trocam de roupas. Ainda assim, o autor afirma que “(...)
s30 0s costumes que formam as esséncias, € nao essas que se exprimem nos costumes.” (Coccia,
2010, p. 89), indicando que, ao passo que 0 sujeito se projeta na roupa, os valores desta séo

transferidas para o sujeito, que é entdo moldado e transformado por eles.

5.2. Moda como fendmeno moderno e processo de identificacao

De acordo com Lipovetsky (2009), a respeito da moda como fenémeno indissociavel da
ideologia inaugurada com o periodo moderno: “Em nossos dias, ama-Se 0 NOVO por ele mesmo”
(p. 177). O filésofo, diferentemente de Castilho (2009) e Squicciarino (1990), vai entender a
moda como uma operacao caracteristica das sociedades modernas ocidentais. Sua abordagem
do tema excede a moda como a modificacdo constante da aparéncia de roupas e acessorios,
alcando-a a um dinamismo que ira gradativamente imiscuir-se em todas as esferas da vida
moderna. De todo modo, no que tange o vestuario e a ornamentacdo, afirma que manifestacoes
desta ordem anteriores & metade do seéculo X1V e localizadas fora do hemisfério norte ocidental
estéo situadas no contexto da tradicéo, logo, obedecem e séo restringidas pelo roteiro cultural
ao qual estdo subordinadas. A tradicdo pressupde continuidade, assegurada pelos ritos e mitos

sagrados e, portanto, ndo admite mudancas advindas da iniciativa individual.
Na medida em que as sociedades foram submetidas, tanto em suas atividades mais
elementares como nas mais carregadas de sentido, aos comportamentos dos ancestrais
fundadores, e na medida em que a unidade individual ndo pdde afirmar uma relativa
independéncia em relagdo as normas coletivas, a l6gica da moda viu-se absolutamente
excluida (Lipovetsky, 2009, p.29).

A logica da moda a qual o autor se refere é este constante fluxo de modificacbes
sofridas pelos parametros da vida social — e que tem como consequéncia alteragcdes na vida
psiquica dos individuos. Ao contrario da ciclicidade previsivel das sociedades tradicionais, as
modernas testemunham uma espécie de “crepusculo dos deuses”, em que diretrizes
institucionais séo abaladas, ao passo que novos modelos emergem. Observa-se a valorizacéo
do individuo frente ao coletivo em consonancia ao movimento de rechaco ao passado. Os
sujeitos passam a ser encorajados a se diferenciarem entre si, estimulados a empreender uma
busca ativa pela edificacdo da propria identidade, e, neste interim, a aderirem a metamorfose
de estilos e tendéncias no campo do vestuario - algo proximo da personificacdo desse fluxo

cambiante.

Para que sobrevivesse o sistema da moda, foi preciso que fosse aceito e desejado o
“moderno”, que o presente fosse considerado mais prestigioso do que o passado, que



77

houvesse uma excepcional dignificacdo das novidades. (...) a legitimidade da
renovacao e do presente social combinou-se com o advento da Idgica individualista-
estética como ldgica da diferenca e da autonomia (Lipovetsky, 2009, p.69)

Teria sido na segunda metade do século XIX quando o sistema moda se configura
plenamente. Neste periodo, se cristaliza a oposicdo entre alta costura e a roupa produzida em
massa. Enquanto a primeira se creditava o ditame das tendéncias - o creme de la créme do que
se poderia encontrar em elegancia e refinamento estético, produzido sob medida por poucos
para poucos, o segundo contemplava a producéo industrializada de baixa qualidade. A partir da
década de 1960 o sistema muda e abandona de vez esta configuracdo dicotdmica. Inovacdes
tecnoldgicas na confeccdo de tecidos, que viabilizam a producdo de roupas seriadas de
qualidade, e o culto a juventude como ideal de vida minam a supremacia da alta costura e
conferem novo status, positivo, ao vestuario prét-a-porter?2. A moda “democratica” pds em
curso a proliferacdo de estilos coexistentes e acentuou 0 processo ja iniciado pela alta costura
de “psicologizacao” do vestudrio (Lipovetsky, 2009):

A Alta Costura iniciou [...] um processo original na ordem da moda: psicologizou-a,
criando modelos que concretizam emocdes, tracos de personalidade e de carater.

()

A individualizacdo da moda moderna € insepardvel dessa personificacao-
psicologizacdo da elegéancia; assim, o que outrora aparecia como marca de classe e de
hierarquia social tem tendéncia a tornar-se, cada vez mais, embora ndo
exclusivamente, signo psicoldgico, expressdo de uma alma, de uma personalidade
(Lipovetsky, 2009, p.122, grifo do autor).

Assim, segundo o autor, na atualidade, a alternancia de pecas de vestuario traduz o
impulso de inconformidade com a permanéncia das formas e a adeséo a ideologia do “novo” -
caracteristicas do periodo moderno que sdo veiculados pelo sistema-moda. Diante deste
cenario, a relacdo que se estabelece entre sujeito e roupa deixa de ser a observancia de regras
tradicionais e passa a ser um exercicio ludico que promete desnudar o “Eu intimo” pelo arranjo
da aparéncia. Aqui nota-se uma confluéncia entre os pensamentos de Coccia (2010) e
Lipovetsky (2009) no que tange a projecédo de aspectos subjetivos em pecas de vestuario, ainda
gue o ultimo sustente uma perspectiva historicizada do fato, enquanto o primeiro promove uma

abordagens de cunho universalista.

22 A expressao prét-a-porter significa "pronto para vestir". Sua criacdo é atribuida ao estilista francés J.C. Weil, e
se deu no final de 1949, ap6s o fim da Segunda Guerra Mundial. O termo serve para designar roupas que nao sao
feitas sob medida, ou seja, sdo adquiridas ja inteiramente finalizadas.
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Lipovetsky (2009) inaugura uma nova abordagem interpretativa da moda ao defender
que se trata de um sistema essencialmente democréatico, em que o individuo se torna cada vez
mais livre para moldar e manifestar a propria subjetividade por meio da manipulacao estética
de seu aspecto exterior. As nogdes de liberdade e igualdade que subjazem o conceito de
democracia seriam experienciados justamente através deste exercicio narcisico da busca de si
— e que pressupde a diferenca do outro — capaz de “blindar” o sujeito, em certa medida, de
discursos totalitarios, planificadores por definicdo. Esta é uma interpretacdo que vai contra
teorias anteriores, segundo as quais o sistema moda ndo passa de uma estrutura que endossa e
reproduz hierarquias sociais (Svendsen, 2010). O soci6logo e também filésofo Jean Baudrillard
(1995) é um dos partidarios da leitura da moda enquanto ferramenta do codigo de classes.

A moda [...] mascara uma inércia social profunda. Ela prépria é fator de inércia social,
na medida em que, por meio das mudancas a vista, e muitas vezes ciclicas, de objetos
de vestuario e de ideias, nela se ilude e desilude a exigéncia de mobilidade real. A
ilusdo de mudanga vem juntar-se a ilusdo democratica (& a mesma sob outro aspecto).
Pensa-se que o carater efémero da moda elimina a hereditariedade dos signos
distintivos e que ela da a todos, em cada momento do ciclo, igualdade de
possibilidades. Todos 0s objetos sdo revogaveis perante a instancia da moda: isso
bastaria para criar a igualdade de todos perante os objetos. Ora, isto € evidentemente
falso [...] E uma das instituicdes que melhor restitui e funda, sob a aparéncia de as
abolir, a desigualdade cultural e a discriminacdo social (Baudrillard, 1995, p.35)

A denuncia feita pelo autor contra a suposta legitimidade da moda enquanto exercicio
democratico compde seu raciocinio segundo o qual todo e qualquer ato de consumo —
esquematizado pelo capitalismo - ndo visa suprir necessidades genuinas do sujeito, mas adequé-
lo ao codigo de classes. Isto anularia qualquer possibilidade de ler a moda como democrética,
tornando-a, ao contrario, mais um dispositivo de coercdo social. Mesmo a suposicao,
apresentada por Castilho (2009) e Squicciarino (1990), a respeito da tendéncia inata do ser
humano a singularizacdo via ornamentacdo e vestuario, € colocada em xeque quando
Baudrillard (1995) aponta a satisfacdo obtida com a troca de roupas como uma espécie de aval
psiquico a insercdo do sujeito no sistema:

(...) a moda ndo reflete uma necessidade natural de mudanga: o prazer de mudar de
vestuario, de objetos, de carro, vem sancionar psicologicamente constrangimentos de
outra ordem, que sdo constrangimentos de diferenciagdo social e de prestigio. O efeito
da moda s aparece em sociedades com mobilidade social (Baudrillard, 1995, p.33).

Para Baudrillard (1995), portanto, a significAncia dos objetos - incluso pegas de
vestuario — orienta a localizacéo do sujeito na hierarquia social. Os objetos, em sua totalidade,
ndo deteriam valor em si mesmos, sendo como signos capazes de indicar a posi¢do social
daquele que os ostenta. Estariam despidos de qualquer narrativa intrinseca. Este processo de

esvaziamento se daria de forma automatica uma vez que sua conjuntura existencial se da em
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meio a uma realidade econémica capitalista. Diante deste contexto, é assinalada a condicao de
signo dos objetos. Como tais, portariam significados indicados por seus aspectos objetivos
(forma, material, cor, etc), capazes de traduzir valores e hierarquias culturais. Enquanto signos,
s0 fazem sentido quando organizados de acordo com as determinacdes estabelecidas pelo
cddigo que coordena a sociedade em estratos. Logo, ao ser extraido dos dominios do codigo, o
objeto-signo se descontextualiza e perde seu valor, dado que este foi atribuido justamente por
sua insercédo no cédigo.

Baudrillard (1995) enfatiza a interdependéncia entre significacdo do objeto e localizacéo
no interior do codigo, e estabelece uma distin¢do entre valor de troca simbdlica e o valor do
signo. Para o autor, objetos simbdlicos corporificam uma relacdo — entre pares ou entre
elementos de um grupo — ao passo que objetos de consumo (signos) ndo o fazem, dado que tal
relacdo € inexistente. A conjuntura de producdo e autoria destes Ultimos escapa aqueles que
consomem, o0 que inviabiliza a simbolizacdo de uma relacdo mediada pelo objeto. O que resta
é o valor como signo dentro do cédigo, apreensivel pela articulacdo a outros signos.

O que percebemos no objeto “simbolico” (o presente, e também o objeto tradicional,
ritual ou artesanal) é [...] através da singularidade de um objeto, a transparéncia das
relagbes sociais numa relagdo dual ou numa relacdo de grupo integrada. O que
percebemos na mercadoria é a opacidade das relagdes sociais de producdo e a
realidade da divisdo do trabalho [...]

O objeto tornado signo ja ndo ganha o seu sentido na relagdo concreta entre duas
pessoas; ganha o seu sentido na relag8o diferencial com outros signos (Baudrillard,
ano, p. 54).

Esta é uma proposicdo que coloca algumas questdes quando se pensa o projeto de roupas
que se pretendem simbolicas. Baudrillard (1995) ¢ taxativo: “Tal como ao nivel da
instrumentalidade pura, a moda ndo atua no plano estritamente simbolico” (p.55). O argumento
abala consideravelmente a ideia de que o prét-a-porter possa abrigar algum valor simbolico,
dado que assinala uma classe de objetos de consumo em que as relagfes de producdo ndo sdo
6bvias. Como visto, a diferenca basilar entre o valor de troca simbdlica e o valor de signo é que
0 primeira existe na relagao entre individuos, enquanto o segundo se da na relagdo com outros
signos, guiada por um codigo. Deste ponto de vista, um projeto de moda ndo teria como resultar
em roupas detentoras de valor simbdlico, dado que elas mesmas seriam signos. O maximo que
se poderia esperar obter, seria um signo capaz de atender as expectativas de classe a qual fosse
direcionado.

Ainda sobre os objetos em termos de codigo, o autor aborda o “gosto do antigo”.
Comenta sobre a “antiguidade” do objeto como um atributo signico, que deve ser lido como o

esforco para chancelar uma posicdo social que reivindica lastro (hereditariedade, nobreza,
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tradicdo, etc). Esta posicdo de Baudrillard (1995) pode ser associada a nocéo de identidade
nacional relacionada ao artesanato (discutida no item 4.9.). Como observado, posicionar
manifestacdes artesanais como signos da identidade nacional tem como objetivo tornar mais
robusta a ideia de tradicdo vinculada ao pais. Assim, pode-se supor que quando producdes de
moda incorporam configuragdes artesanais indicadas como representativas da tradi¢do do pais
- tal como o bordado artesanal tradicional — a busca por lastro apontada no argumento do
“antigo” esta em jogo.

Ainda que Baudrillard (1995), desde sua abordagem sociologica, negue a projecao
subjetiva em objetos de consumo?, outros autores irdo retomar a problematica, em parte
admitindo a existéncia do processo em que 0s sujeitos expressam suas identidades por meio de
objetos — dentre eles, roupas — porém de uma posicdo critica menos favoravel do que a
sustentada por Lipovetsky (2009). Bauman (2021) tangencia o tema da moda quando discute
sua “modernidade liquida”. Assim como Hall (2015) e Lipovetsky (2009), 0 autor situa a raiz
da instabilidade identitaria moderna na faléncia das “Supremas Reparticdes”. Sua contribuigédo
para a discussdo reside na problematiza¢ao do impacto deste “vacuo”, deixado pelo colapso das
antigas estruturas sociais, na experiéncia do homem frente ao desafio de lidar com a prépria
subjetividade.

Segundo Bauman (2021): “Tudo, por assim dizer, corre agora por conta do individuo.
Cabe ao individuo descobrir o que é capaz de fazer [...] Compete ao individuo ‘amansar o
inesperado para que se torne um entretenimento’” (p. 80-81). Entretanto, o autor discute o
paradoxo que se descortina ao sujeito pds-moderno relativo a “busca de si”: a liberdade infinita
que pressupde o constante adiamento de uma forma “final”, dado que esta anularia a
possibilidade de escolha. A permanéncia em uma metamorfose sem fim, no entanto,
inviabilizaria a cristalizacdo da identidade, tendo como resultado um eterno “vir a ser”. Por este
motivo, Bauman (2021) defende que o préprio conceito de identidade — como algo coeso,
racional, em que as facetas se encontram integradas - na pratica, ndo se aplica. Trata-se do
cultivo de uma iluséo, a despeito das experiéncias dispares vividas pelo sujeito e que tornam
herculea a tarefa de manter os “fragmentos” unidos. Para tanto, seria necessaria uma postura
fantasiante da parte do individuo, que lhe permitisse tecer uma narrativa coesa de si mesmo,

algo que lhe fosse conveniente e fizesse sentido.

23 O autor, no entanto, admite a possibilidade de encarar objetos, em especial aqueles que denotam a sensagio de
antiguidade, de uma perspectiva da psiqué: “Assim, pode fazer-se do objeto antigo toda uma psicologia, ou mesmo
uma psicandlise (obsessdo de autenticidade, mistica do passado, da origem, densidade “simbodlica” e outros
aspectos vividos mais ou menos conscientes)” (Baudrillard, 1995, p. 26).
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De acordo com o autor, coisas (objetos de consumo) seriam “ornamentos simbodlicos”
das identidades, bem como dispositivos de identificagdo. Com a aceleracdo da obsolescéncia
dos objetos, os sentidos subjetivos supostamente neles inculcados também se desgastam
rapidamente, logo, em dada medida, ao se liquefazerem as coisas, se liquefazem as identidades
(ou partes delas). Ao olhar para a moda, Bauman (2021) enxerga um sistema perfeitamente
compativel com a producdo de ficgdes subjetivas, bem como com a impermanéncia material
dos emblemas de tais ficgdes: “E precisamente por isso que a moda [...] é tdo adequada:
exatamente a coisa certa, nem mais fraca nem mais forte que as fantasias. A moda oferece meios
de explorar os limites sem compromisso com a acéo, e... Sem sofrer as consequéncias” (p.107).
Ou seja, acompanhar a moda, entendida como a sucessao de tendéncias em que a nova tendéncia
corr6i a legitimidade da predecessora, permite ao individuo estar sempre descartando e
absorvendo novos significados — se reinventando a partir da superficie, tanto em um sentido
figurado (posi¢des ideoldgicas) quanto literalmente (a roupa propriamente dita, 0 “look™).

Svendsen (2010) também aborda a responsabilidade da “busca de si” atribuida ao sujeito
na modernidade ao afirmar que “Uma caracteristica particular dos individuos é que eles devem
se realizar como tais. [...] somos todos remetidos a nossos projetos individuais de
autorrealizagdo.” (p. 159, grifo do autor). Segundo o raciocinio do autor, tal empreendimento
gira em torno da escolha de um ou mais estilos de vida. Estes, por sua vez, caracterizam-se por
serem escolhas estéticas. Dai que a moda, enquanto sistema que articula valores e configuracdes
estéticas no ritmo do “novo” moderno, seria 0 campo ideal para o desenvolvimento (ainda que

parcial e fragmentado) de identidades. Apesar disto, o autor pondera (Svendsen, 2010):

Mas a moda encerra também um elemento que a modernidade nédo teria gostado de
reconhecer. Ela € irracional. Consiste na mudanca pela mudanga, ao passo que a
modernidade se v& como constituida por mudangas que conduzem a uma
autodeterminagdo cada vez mais racional (Svendsen, 2010, p. 25).

VVemos aqui um retorno ao argumento da moda como uma insténcia irracional, mas, ao
contrario de Squicciarino (1990), Svendsen (2010) ndo ira atribuir a irracionalidade do
fendmeno as obscuras influéncias do inconsciente, mas ao adensamento da l6gica moderna do
“novo”. A moda, entdo, ndo seria guiada por um objetivo de aperfeicoamento, no sentido de
tornar as roupas (ou qualquer outro objeto) melhores, mais eficientes. Esta pautada em pequenas
mudangas que tem como finalidade tornar os objetos obsoletos. O autor, inclusive, desconsidera
que a moda possa funcionar como um “comentario de seu tempo”, especialmente a partir da
década de 1970, sendo as alteracbes observadas no vestuario uma gangorra entre polos opostos
(saias curtas, saias longas) que visa a obsolescéncia das pecas. Isto evidenciaria o

estabelecimento de uma “logica da moda” operando a revelia dos individuos.
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Principalmente a partir da segunda metade do século XX, a rapidez da moda se acentua
e o intervalo de tempo para a criagdo das roupas é encurtado. Esta configuragdo passa a
inviabilizar a concepcdo de modas inteiramente diferentes, 0 que promove a adesdo a
reciclagem de estilos anteriores. A partir da década de 1990 este processo esta amplamente
sedimentado e consiste nas sucessivas reedi¢oes de formas e modelos passados. A reciclagem
na moda acaba por anular a possibilidade de que algo seja de fato inédito, uma vez que o que
se reconhece como uma real novidade demandaria um periodo de gestacao que, por sua vez,
ndo e admitido pela moda em sua urgéncia de mudanca. Na impossibilidade de fornecer algo
novo, no sentido de disruptivo, empresas e marcas abusariam de citacdes, ressuscitando 0s
cadaveres de colecdes passadas antes mesmo dos corpos esfriarem. O que se observa, ento,
seria a passagem da logica de substituicdo (moderna), na qual se busca a aniquilacdo do passado
pelo presente, a l6gica de suplementacdo (pds-moderna), em que se nota o acumulo de
significados: tudo é possivel de ser resgatado e reeditado.

De acordo com Svendsen (2010), este movimento de resgate tende a ser cada vez mais
precario em termos de preservacdo do contexto semantico de origem. Conforme uma
configuracdo estética particular alcanca um puablico maior, seu potencial de significar é
reduzido, muito pela auséncia de uma relacdo auténtica com o consumidor e suas experiéncias
de vida, e também pelas adaptacGes sofridas para se adequar ao mercado. Neste sentido, a moda
seria também ““(...) uma batalha constante para preencher significado que esta sendo gasto com
crescente rapidez” (Svendsen, 2010, p.80, grifo do autor), dado que “se queremos vender
valores simbolicos, devemos fazer com que esses simbolos representem alguma coisa. Eles
devem ser preenchidos com um conteudo ou outro” (Svendsen, 2010, p.81).

O autor ainda comenta o paradoxo da busca por tecer uma identidade, ou seja,
diferenciar-se frente ao corpo social, a partir da utilizacdo de artigos de moda produzidos em
série. Este duplo efeito da moda, ou seja, proporcionar filiacdo e segregacdo ao mesmo tempo
é ponto pacifico entre todos os autores citados até agora, neste capitulo. Ainda que a
homogeneizacdo provocada pela moda massificada néo esteja extinta e possa ser facilmente
observada em grandes lojas de departamento, a atual ultra segmentacéo do mercado consumidor
favorece o ja citado mecanismo de suplementacdo, o que da ensejo a criagdo e a alimentagéo
de uma miriade de nichos, proximos ou distantes em suas preferéncias.

Muito embora a utilizacdo de pecas de roupa para veicular a propria subjetividade possa
ser colocada em duvida, visto que, como objetos da moda na pds-modernidade, tem sua
perenidade bastante defasada - o que prejudica a composig¢@o de uma narrativa do “eu” continua

e coesa — por outro lado, o proprio sujeito pds-moderno ostenta um carater liquido e ficcional,
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0 que o aproxima do sistema-moda. Independentemente de ser encarada como a orquestragéo
de signos que devem ser lidos pelo codigo de classe, exercicio democratico, ou como o impulso
natural humano rumo a diferenciacdo (Quadro 3), a moda se apresenta como um meio de
comunicacdo. Este é um aspecto central para o desenvolvimento de produtos de moda e sera

discutido no préximo item.

Quadro 3 — Resumo do pensamento de cada autor relativo ao sistema-moda.

Castilho (2009); Squiccarino
(1990); Coccia (2010)

Bauman (2021);

Baudrillard (1995) Svendsen (2010)

Lipovetsky (2009)

Efemeridade do sistema
compativel com a fluidez

Moda como Sistema de coercao Fenémeno moderno identitaria pés-moderna
linguagem
Roupas como Ideologia do “novo” Butslca ?!e si. gxgressal I?or
s . = - = estiios de viaa~» escolnas
Vestuario e signos/indicadores estéticas> moda é o

ornamento como
resposta a déficit
corporal e desejo de
diferenciagao

faculdade humana
essencial

sociais

Posicao segundo o
codigo régio e
relagdo com outros
signos

Nao-simbdlicas

Carater democratico

“psicologizacao” da
moda (inicio com a
Alta-costura)

campo ideal porque trata
de aparéncias

Substituicao x
suplementagao

Precariedade da producao
subjetiva apoiada em
vestuario> instabilidade

psiquica e emocional

Fonte: Elaborado pela autora (2024).
5.3. Desenvolvimento do produto de moda

Diante do atual cenario de vertiginosa aceleracdo e diversificacdo da producdo de
vestuario, atrelada a ultra segmentacdo do mercado consumidor, é pertinente questionar-se a
que tipo de estratégia mercadoldgica, no que tange o campo semantico, o uso do bordado
artesanal tradicional estaria vinculado. Uma peca de roupa, na condi¢éo de produto, tem, como
principal objetivo, ser vendida. Autores como Lipovetsky (2009) indicam algumas excecoes,
como as criacdes da Alta Costura, que, ha contemporaneidade, servem mais como manutengédo
do prestigio e renome das marcas - que é redirecionado para fins verdadeiramente rentaveis,
tais como licenciamentos e artigos de perfumaria - do que propriamente como sua principal
fonte de arrecadagéo. A grande maioria das demais produces, no entanto, sdo planejadas para
serem comercializadas e gerar lucro. Entende-se que 0 sucesso nesta empreitada ira depender,
em larga medida, do design das pecas.

Ao abordar o desenvolvimento de produtos industriais em geral, Lobach (2001) afirma

gue o ser humano é capaz de atender algumas de suas necessidades por meio do uso de objetos.
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Nestes casos, cada necessidade é satisfeita através da conjuncédo de caracteristicas atribuidas ao
artefato durante seu projeto.

(...) muitas necessidades do homem séo satisfeitas pelo uso de objetos. Isto ocorre por
meio das func¢des dos produtos que, no processo de utilizagdo, se manifestam como
valores de uso. A satisfacdo de certas necessidades presume o desenvolvimento de
determinados objetos, quer dizer produtos, no qual o designer industrial toma parte
representando os interesses dos usuarios (Lobach, 2001, p.31)

Dentre as fungdes mencionadas pelo autor, constam a funcdo estética e a funcéo
simbolica. A primeira ¢ “a relacdo entre um produto € um usudrio no nivel dos processos
sensoriais. [...] Criar a fungdo estética dos produtos industriais significa configurar os produtos
de acordo com as condi¢bes perceptivas do homem” (Lobach, 2001, p.60). J& a fungdo
simbolica, compreenderia 0s aspectos psiquicos, espirituais e sociais de uso. Segundo Lobach
(2001), € aquela que “deriva dos aspectos estéticos do produto. Esta se manifesta por meio dos
elementos estéticos, como forma, cor, tratamento de superficie, etc.” (p. 64). Dessa modo, a
determinacdo da fungdo simbdlica de um produto passa, necessariamente, pela apreensdo de
sua funcdo estética.

De acordo com o autor, a estética no contexto do design contempla trés ramos: as
aparéncias aptas a serem apreendidas pelos sentidos (estética do objeto); a capacidade fisica e
intelectual do ser humano de perceber os estimulos estéticos (percepcéo estética); a estética
de valor, que compreende a adequacdo das informacGes estéticas a percepcdo humana,
convencgdes normativas e as influéncias socioculturais que determinam o que deve ou ndo ser
valorizado por um dado grupo. No processo de design de um produto, ainda devem ser
consideradas a estética empirica e a estética aplicada. A primeira diz respeito a uma etapa
anterior ao desenvolvimento do produto, ou seja, a pesquisa junto ao publico-alvo, que ira
sondar quais sdo os elementos julgados como relevantes e desejaveis pelos potenciais usuarios,
Ou seja, 0 que constitui sua estética de valor.

A estética aplicada faz parte do processo de design em si. Corresponde a orquestracdo
dos elementos — cada qual detentor de uma informacéo estética - que, combinados, irdo
configurar o produto (estética do objeto). Entende-se que a materialidade do produto conforma
uma mensagem, eminentemente visual, que, se bem-sucedida, sera recebida e compreendida
pelo usuério, resultando em identificacdo e aquisicdo. A esse circuito emissor (designer) —

mensagem (produto) — receptor (usuario) denomina-se comunicacgéo estética (Figura 17).
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Figura 17— Comunicacdo estética

Estética Estética
do objeto do valor
Designer Industrial Produto Industrial Usuario
Emissor Mensagem Receptor
Processo Processo
de design de uso
Estética da
Estética informacao
aplicada
percepcao

estética

Estética empirica

Fonte: Adaptado de Lobach (2001).

A estética de um produto € também o resultado de determinada juncdo de seus elementos

configurativos. A maneira como esta juncdo é estruturada pode ser entendida como o principio

configurativo que rege a estética do produto e o processo de estruturacdo se denomina

configuracdo. Os elemento configurativos nada mais sdo do que 0s componentes visuais, tateis,

sonoros, etc, cuja combinacdo proporciona a dimensao fisica do produto. Separados, cada

componente detém uma informacdo particular, portanto, assegurar o0 sucesso da mensagem-

produto significa combinar os elementos de maneira que a sintese das relacdes entre eles resulte

no significado previsto pelo projeto de design. Como observa Lobach (2001):

A configuragdo de um produto industrial é influenciada pelo tipo de estrutura
configurativa, que provoca um efeito emocional no usuario do produto. Este efeito no
observador ou usuario do produto provoca uma reagdo, que pode se exteriorizar em
forma de aceitacéo, rejeicdo ou neutralidade perante o produto. (Lobach, 2001, p. 159)

O Quadro 4 resume os tipos de elementos configurativos e suas caracteristicas, segundo

Lobach (2001).

Quadro 4 - Elementos configurativos e suas caracteristicas

TIPOS

CARACTERISTICAS

Forma

Pode ser tridimensional ou plana. No primeiro caso, a forma corresponde ao
espaco ocupado pelo objeto em trés dimensdes. As formas planas de um objeto
indicam seu contorno ou sua projecdo em duas dimensoes.
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E o(s) substrato(s) do qual sdo feitos os objetos e podem ser naturais (ex:
Material | Madeira), artificiais (ex: plastico) ou ambos (ex: tecido 50% algodédo e 50%
poliéster). A escolha do material estd intrinsecamente ligada ao processo de
fabricacdo de um produto e as demandas econdmicas do fabricante.
—E o tratamento destinado a camada externa dos produtos, sua “pele”, por assim
Superficie | dizer. Podem ser lisas, texturizadas, opacas, transparentes, vazadas, dentre
outros. Proporcionam complexidade visual e por consequéncia tornam o
produto mais atraente aos sentidos.
E um dos principais recursos para evocar determinadas reagdes emocionais. As
cores detém propriedades inerentes a percepcdo fisiolégica humana, como por
Cor exemplo, no que tange os matizes classificados como frios ou quentes. As cores
em si ndo alteram a temperatura de um objeto ou ambiente, mas provocam a
sensacdo de aquecimento ou resfriamento em nivel psiquico. Também sdo
associadas a diferentes ocasifes e eventos dependendo do contexto cultural.
Fonte: Elaborado pela autora (2024).

Na ordenacdo dos elementos configurativos de um objeto ainda devem ser levados em
conta os fatores ordem e complexidade. O que ira determinar se um objeto é de baixa ou alta
complexidade ou de muita ou pouca ordem sera a distribuicdo quantitativa dos elementos e o
modo como se relacionam com o todo.

A ordem em um objeto se traduz em um numero reduzido de elementos configurativos
e poucas caracteristicas de ordenacdo. Produtos com ordem elevada sdo mais facilmente
apreendidos pela percep¢do humana uma vez que oferecem um menor nimero de informacdes
para serem processadas. No entanto, a simplicidade pode resultar em monotonia e dispersao,
ou seja, a auséncia de complexidade ndo é capaz de reter a aten¢do por muito tempo. Néo
obstante, um visual sintético pode proporcionar a sensacdo de seguranca, dado que, para a
mente, é mais facil de lidar. A ordem em um processo de configuracdo pode ser obtida pela
imposicdo de ritmo na disposi¢éo dos elementos. Este recurso se justificaria pela afinidade do
ritmo aos fendmenos naturais aos quais 0 ser humano esta habituado, como a respiracédo, 0s
batimentos cardiacos, as mareés, as lunacdes, etc.

Por outro lado, objetos complexos sdo dotados de muitos elementos configurativos,
ordenados em diversos niveis. Ao mesmo tempo em que objetos desta natureza podem ser
intrigantes e engajar 0 usuario por mais tempo no processo de compreendé-los, também podem
assoberbar a percepgdo e provocar sentimentos desagradaveis, como a sensacdo de frustracéo
por ndo ser capaz de dominar os recursos do objeto a ndo ser as custas de muito esforgo. Isto
pode provocar a rejei¢do do produto. Em oposicao ao ritmo empregado na configuracao tendo
em vista obter ordem, a complexidade é alcangada por meio do contraste entre tamanhos,

texturas, cores, etc.
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Quando aborda a percepcdo estética humana, Lobach (2001) afirma que pode ser
encarada a partir de duas vertentes: a fisiologica e a psiquica-emocional. A primeira se refere
as caracteristicas do corpo humano que possibilitam as pessoas registrarem o mundo a sua volta
em um nivel fisico. A este respeito nos limitaremos a citar a afinidade entre tipos “mentais” e
objetos de alta ordem e tipos “emocionais” e objetos de alta complexidade. O intelecto seria
mais compativel com arranjos que demandassem menos esforco, enquanto o bem-estar
emocional se beneficiaria mais de esquemas complexos, ndo monotonos.

A percepcdo em nivel psiquico-emocional ocorre posteriormente a fisiologica e é
qguando as informacgdes percebidas pelos sentidos sdo processadas e compreendidas. A
compreensdo se concretiza a partir das relagcGes estabelecidas entre o que é percebido e
correspondéncias arquivadas na memoria. A partir das experiéncias passadas do sujeito com
informac@es iguais ou semelhantes, ele serd capaz de dotar o objeto em questdo de valor. O
julgamento entdo ir& se formar como bom ou mau, feio ou bonito, agradavel ou desagradavel,

neutro, etc (Figura 18).

Figura 18- Niveis da percepcao estética

Produto industrial Observador / Usuario
Configuracao
Elementos Olhos Cérebro
configurativos

Consciéncia

Memoria
Objeto de percepgao imagem projetada imagem percebida
Percepcao Apreensao
processo visual processo de conscientizagao

Fonte: Adaptado de Lobach (2001).

Apesar de apresentadas separadamente, os lados fisioldgico e psiquico-emocional da
percepcdo formam um todo indissocidvel e ocorrem praticamente em concomitancia. Pode-se
considerar que o segundo momento da percepcao estetica, aquele em que o usuario classifica
um produto de acordo com sua propria escala de valores, coincide com a fungdo simbélica do
produto. No caso de roupas com bordados artesanais tradicionais, a percepcdo estética do
usuario se dd no momento em que ele(a) vé a peca de roupa. A luz que incide sobre o tecido

reflete nas retinas do usuério, carregando as informagfes que séo apreendidas pela viséo e



88

transmitidas para o cérebro, onde ocorrerdo as conexdes com suas memorias e experiéncias
passadas. O usuério, entdo, produz um juizo de valor a respeito da roupa, que pode ser favoravel,
desfavoravel, ou indiferente.

Ao discutir o valor estético de um objeto, o autor destaca trés fatores de influéncia:

(1) Adequacao as capacidades humanas de apreender as informagdes do ambiente no seu
entorno — E alcangada quando os elementos configurativos do objeto estdo dispostos de
maneira a otimizar a percepc¢do do usuario, ou seja, sdo congruentes com o aparato fisioldgico
humano orientado para ver, ouvir, tocar, etc.

(2) Convengdes que normatizam quais formas dentro de uma categoria de objetos devem
ser consideradas “belas”, “boas”, “adequadas”, etc, e quais nao devem — Consistem em
regras estéticas aceitas por uma maioria. Este fator é fortemente determinado pela acdo do
design e a reacdo do publico aos produtos de um modo geral. Quando um produto qualquer
alcanca popularidade entre os consumidores, suas diretrizes estéticas passam a ser adotadas
cOmMo norma, pois tendem a garantir sucesso comercial junto ao publico.

(3) Influéncias socioculturais — Atuam sobre o projeto de produto a partir de uma rede
complexa de valores culturais que conjugam aspectos como género, idade, etnia, territorio,
religiosidade, escolaridade, dentre outros. Neste sentido, os elementos configurativos devem
ser pesados com extrema cautela, assim como a relacéo entre si, uma vez que os valores pessoais
de um individuo podem assumir posi¢do diametralmente oposta a de outro dependendo de seu
contexto sociocultural.

Lobach (2001) apresenta uma perspectiva global para o projeto de design de produto,
sem se ater as particularidades de categoria. Montemezzo (2003), por outro lado, ird
contextualizar a préatica do design as especificidades do mercado de moda. A autora também
indica o conjunto formado pelos componentes estéticos de uma peca de vestuario como
portadores de carga simbolica e comenta a capacidade da roupa de participar no processo de
formacdo e comunicacdo identitaria dos individuos: “Sob este apelo simbdlico o
consumidor/usuario se envolve intimamente com o produto, percebendo nele o reflexo de sua
autoimagem e acreditando que este o ajudard na constru¢do de sua imagem perante os outros”
(Montemezzo, 2003, p. 49).

Montemezzo (2003) ird apontar a pesquisa de mercado e suas macrotendéncias como
base para o desenvolvimento do projeto de moda, através da qual as marcas/empresas irdo
buscar identificar oportunidades, necessidades, lacunas, auséncia de concorréncia, dentre
outros. E neste momento de pesquisa que serdo observadas as tendéncias da Alta Costura, de

nichos de influéncia e de movimentos culturais que estejam “in”. A partir da coleta destas
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informacgdes, atividade normalmente atribuida ao departamento de marketing, serdo
desenvolvidas as cole¢bes. Como observa a autora: “(...) a concepgao destes produtos envolve
a articulacdo de fatores sociais, antropoldgicos, ecoldgicos, ergonémicos, tecnologicos e
econdmicos, em coeréncia as necessidades e desejos de um Mercado Consumidor”
(Montemezzo, 2003, p. 52).

A respeito das etapas envolvidas no desenvolvimento do produto de moda, de acordo
com a autora, seriam as seguintes: geracdo de conceito, na qual se conjugam as tendéncias
mercadologicas a personalidade da marca, além de ser também o momento em que se define o
tamanho da colec¢do; triagem, em que h4 a defini¢do do tema e ideias e conceitos sdo refinados;
projeto preliminar, quando séo feitos esbocos de modelos, selecdo de cores, silhuetas, tecidos,
aviamentos, acessorios, etc; avaliacdo e melhoramento, na qual sdo produzidos desenhos
técnicos, modelagens e fichas técnicas; prototipagem e projeto final, quando séo feitas as
pecas-piloto, elaboradas estratégias de venda e divulgacéo.

O projeto de moda deve ainda ser conduzido considerando-se duas questdes
norteadoras: adequacao e elaboracdo. A primeira diz respeito a aspectos praticos, relacionados
a comercializacdo (distribuicdo, propaganda, etc) e restricdes culturais impostas por cada
mercado. Ja a segunda contempla o “objeto de inspira¢do”, elemento ou tema que ird funcionar
como fio condutor para a criagdo das pecas, bem como o didlogo com os padrdes identificados
nas tendéncias e a sintonia com o zeitgeist?*. A respeito desta Gltima, a autora adverte: “A
contemporaneidade da forma [...], a atualidade é essencial em produtos de moda. Mesmo que a
referéncia seja uma época passada que, por algum motivo, estd em foco nas mentes
contemporaneas, ela devera ser decodificada para os codigos de linguagens atuais”
(Montemezzo, 2003, p. 54, grifo do autor).

A partir das observacgdes acerca da conducdo do projeto de design propostas por Lobach
(2001) e Montemezzo (2003), pode-se retornar ao questionamento que inicia este item, ou seja,
qual a finalidade da aplicacdo do bordado artesanal tradicional em produtos de vestuario, no
que diz respeito a producdo de sentido. Como ja observado, este sentido advindo do uso sob
analise sera apreendido principalmente por meio da visao do receptor da “mensagem-roupa” e
seu processamento ird depender do repertorio cultural e experiéncias pessoais do sujeito. Como

estamos lidando com este fendmeno quando situado no contexto brasileiro, pode-se presumir

24 Zeitgeist consiste em um termo alemdo cuja traducéo literal é “espirito do tempo”. Indica o conjunto de
direcionamentos culturais de uma época, traduzidos por meio da arte, politica, ideologias predominantes,
costumes, dentre outros.
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que o sujeito em questdo participa da cultura nacional e, ao longo de sua formacdo, muito
provavelmente internalizou valores e conceitos préoprios desta cultura.

Foi visto que o bordado artesanal tradicional, no Brasil, é culturalmente matizado por
questdes de género, raca e classe social, que lhe proporcionam valores ambiguos. Como
pontuado por Montemezzo (2003), o consumidor busca, através das roupas, ostentar
significados que o traduzam em alguma medida, o que pode ser entendido como a satisfagéo a
uma necessidade (Lobach, 2001) — a de comunicar a propria identidade. Logo, seria razoavel
supor que as configuracdes estéticas do bordado artesanal tradicional sdo capazes de atender a
esta demanda por identificacdo, afinal, enquanto recursos utilizados na estruturacdo de
produtos, devem colaborar para o sucesso de venda. Este éxito, obviamente, implica na oferta
de significados que os consumidores valorizem e com o0s quais queiram se identificar. Dai
conclui-se que o campo semantico “bruto” do bordado artesanal tradicional passa por um
processo de depuragédo para, uma vez exorcizados 0s estigmas, ser cooptado pelo sistema-moda
(Quadro 5).

Quadro 5 — Depuracgéo dos valores do bordado artesanal pelo sistema-moda

BORDADO
valores
ambiguos

Qualidades vinculadas e e e

ao esteredtipo de “ 507 : / ;

Mg tragicional g mods de identidade nacional

Ideia de tradicéo Legado + producéo
pré-industrial

Absorvidas em meio a Recurso de
l6gica de identidade diferenciac&o - _
fragmentada do suj. estimulado pela Conforto psiquico diante da
pés-moderno dinamica do mercado instabilidade material e simbdlica

Fonte: Elaborado pela autora (2024).

O principal valor positivo que pode ser associado ao bordado artesanal tradicional,
identificado com base na pesquisa bibliografica, seria justamente seu posicionamento como
signo da identidade nacional, que, como visto, retine uma série de valores conjugados sob a
ideia de nagdo - e que sdo apropriaveis pelos sujeitos em suas empreitadas particulares de
individuacdo. O bordado artesanal tradicional aportaria as roupas, entdo, uma fracdo deste

amplo conceito, em especial a nocdo de tradicdo. Esta sugere perenidade, continuidade no
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tempo apesar das contingéncias. A permanéncia implicita neste valor poderia funcionar como
um conforto, um porto seguro diante da instabilidade material e psiquica vivida pelo homem
pos-moderno — e seria ela o significado manejado pela moda com o objetivo de cativar o
consumidor.

A tradicdo comunicada pelo bordado artesanal tradicional seria, portanto, evocada pela
sua condicdo de artesanato, que, como visto, pressupfe a preservacdo e perpetuacdo de
processos técnicos manuais que remontam a épocas anteriores e assinalam singularidades do
povo e do territdrio brasileiro. Intimamente ligada a ideia de tempo, a tradi¢do se manifesta de
duas formas: enquanto legado e como método de producdo. A primeira diz respeito ao
conhecimento que foi transmitido de geracdo em geragdo, atravessando a histéria de forma
linear. Ja a segunda coloca em evidéncia um ritmo de producdo que remete ao passado pré-
industrial.

Por fim, a respeito de possiveis valores Uteis & comercializagdo de roupas, extraidos do
bordado artesanal tradicional enquanto prética historicamente associada a mulher, pode-se citar
a nocdo de feminilidade e caracteristicas a ela vinculadas (docilidade, delicadeza, ternura,
ingenuidade, dentre outros). Ainda que a condi¢do da mulher na sociedade tenha mudado
bastante, e que ndo se identifiquem mais, em igual intensidade, as mesmas repressdes de
outrora, as qualidades citadas ndo passaram a ser rejeitadas. Na verdade, foram adequadas a
salada mista de fragmentos de identidade citados por Bauman (2021), o que significa que a
mulher pode ter uma carreira, ser divorciada ou solteira, ndo ter filhos - dentre vérias outras
configuracBes - e, a0 mesmo tempo, ostentar signos tradicionalmente relacionados a um
esteredtipo feminino que nega tudo isso. Vale acrescentar que a nogdo do “feminino”, bem
como Varias outras instancias socioculturais, é arregimentada em prol da ideologia do individuo
como ferramenta de diferenciacao, e também entra no rol de recursos estéticos para a concepgao

de produtos, como bem observa Silva (2006):

Diferente do que aconteceu no inicio dos movimentos feministas quando a luta por
direitos igualitarios entre os géneros encaminhou a imagem da mulher em direcéo a
masculinizacdo de sua aparéncia e vestuario, com o fortalecimento do individualismo
a sociedade pds-moderna passou a querer afirmar a feminilidade como simbolo de
distincdo e valorizacéo (Silva, 2006, p.106).
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6 IDENTIFICACAO E ANALISE DE OCORRENCIAS NACIONAIS

Neste capitulo, serdo investigados os trabalhos dos designers de moda brasileiros Zuzu
Angel e Ronaldo Fraga no que diz respeito a utilizacdo do bordado artesanal tradicional em
suas producdes. A escolha por estes dois nomes se deu por tratarem-se de figuras emblematicas

da moda nacional. A respeito desta, Almeida (2017) comenta:

(...) a producdo cultural elaborada pelo mundo da moda brasileira ¢é caracterizada pela
insercdo de tematicas nacionais por meio de referéncias ao pais e as suas identidades.
E comum o emprego de expressdes como procurar raizes, valorizar nossa cultura
popular e fazer uso do que ha de mais autenticamente brasileiro. Dessa forma, a moda
articula, no campo simbolico dos seus artefatos, tragos comuns e reconheciveis do
pais, mobilizando esses elementos em suas producdes para que se destaquem como
portadores de uma identidade nacional (Almeida, 2017, p.139, grifo do autor).

Zuzu Angel e Ronaldo Fraga sdo posicionados como representativos desta moda
“tipicamente brasileira”, o que ocorre por conta de particularidades de suas contribuicOes
profissionais, que, por sua vez, concorrem para a formacdo e consolidacdo do conceito.
Portanto, o estudo de ambas as trajetdrias e suas respectivas intersecbes com o bordado
artesanal tradicional se revela interessante para a presente pesquisa, na medida em que permite
verificar, por meio de comparagdo, até que ponto os significados aferidos no item 5.3. condizem

com a realidade.

6.1. Zuzu Angel

Zuleika de Souza Netto nasce em 1921, na cidade de Curvelo, em Minas Gerais. Sua
trajetdria profissional se inicia no final da década de 1950 e vai até 1976, quando é assassinada
por agentes da ditadura brasileira. E reconhecida por seu pioneirismo em levar a moda nacional
para o exterior, bem como por ter empregado materiais inabituais em suas criacdes e também
por sua consciéncia de marca. Apesar das a¢fes inovadoras, € mais comumente lembrada por
associar moda e politica, principalmente a partir do seu primeiro desfile-protesto, realizado na
cidade de Nova lorque, por meio do qual buscava respostas a respeito de seu filho, Stuart Angel,
preso e morto a mando do governo de excec¢do brasileiro (Simili; Morgado, 2015). De todo
modo, ainda que sua luta na condi¢éo de mée, manifesta em seu trabalho, costume aparecer em
primeiro plano, Zuzu Angel foi percussora em alegar fazer uma moda “genuinamente
brasileira”.

No ano de 1943 casa-se com Norman Angel Jones. O casal passa um breve periodo em
Salvador e depois se muda para o Rio de Janeiro, onde irdo morar em um apartamento no bairro
de Ipanema. Ai serd seu primeiro atelié, que entra em funcionamento em 1957. Zuzu Angel ja

tinha nogcbes de costura, como era de praxe para mulheres da época. Inicialmente produz
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somente saias, cuja modelagem seguia a tendéncia do New Look?®. Com o sucesso de suas
criagOes, passa a fabricar e vender saias e acessorios — a producdo destes Gltimos era
terceirizada. Neste periodo, sua clientela contemplava mulheres da alta-sociedade, com as quais
tinha oportunidade de conviver por conta de contatos familiares. Dentre suas clientes constava
a primeira-dama Sarah Kubitschek. Além das producbes prét-a-porter, trabalhava com
encomendas a partir de moldes prontos. Com o tempo e confianga adquiridos, passa a
desenvolver trabalhos mais autorais (Silva, 2006).

Em 1960 se separa do marido e no ano seguinte muda-se para uma casa, na qual pode
ampliar seu atelié. Ganha alguma notoriedade ao desfilar no 2° Saldo de Moda da Feira
Brasileira do Atlantico, que aconteceu no Pavilhdo de S&o Cristévao, em 1966. Seus modelos
apresentavam inspiracdo internacional, e conjugavam as ultimas tendéncias as abordagens
classicas. Isto Ihe rende o destaque enquanto criadora, um lugar entdo ocupado somente por
homens — as mulheres eram vistas simplesmente como técnicas (costureiras). Afirmava que
suas roupas eram direcionadas para a “mulher moderna” e nisto revela afinidade aos
movimentos feministas da época. Neste periodo, tem como clientes atrizes famosas de
Hollywood, como Kim Novak e Joan Crawford (Silva, 2006).

Sua primeira incursdo no exterior acontece em 1968, quando desfila suas produgdes na
feira de San Antonio, no estado do Texas. Nesta mesma viagem aos EUA, inicia seus contatos
profissionais tendo em vista fornecer seus modelos no formato prét-a-porter ao mercado
americano. Em 1969 passa a compor o Fashion Group de Nova lorque, fundado por mulheres
e que buscava o reconhecimento do trabalho feminino na moda. Como Unica integrante da
América Latina, Zuzu Angel ganha projecéo internacional, o que ira facilitar sua entrada no
mercado estadunidense.

Em 1968 recebe o diploma do Conselho Nacional de Mulheres, concedido a
profissionais mulheres que contribuissem de maneira efetiva, em suas areas de atuacao, para o
desenvolvimento do pais. Em 1969 passa a compor o International Concil of Women. Ainda
assim, Zuzu Angel parecia estar mais engajada no conceito moderno por exceléncia do que
particularmente no movimento feminista, como se pode depreender de uma declaracéo feita
pela propria: “esta ansia de liberdade ndo parte somente das mulheres, mas é geral [...] Trata-se
do nosso proprio tempo que procura se libertar do convencionalismo e do preconceito” (Angel,
1969, apud Silva, 2006, p.64).

% Estilo introduzido por Christian Dior no periodo pds-guerra. Os modelos acinturados e de saias rodadas tinham
como proposta resgatar uma feminilidade idealizada do periodo anterior aos conflitos armados que, dentre outros,
tiveram como consequéncia tornar o guarda-roupa feminino mais sobrio e “masculino”.
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A esta altura, a designer de moda realizava desfiles prét-a-porter mensais em sua casa-
atelié. Em novembro de 1970, lanca sua primeira colecdo nos EUA, a International Dateline
Collection I, comercializada pela loja de departamentos Bergdorf Goodman. Segundo Silva
(2006): “A escolha desse nome pretendia remeter a uma moda sem fronteira, que poderia ser
usada em qualquer parte do mundo” (p. 65). Isto revela uma postura altamente moderna por
parte de Zuzu Angel, que coaduna com a ideia de nivelamento rumo a modernidade. Esta
colecdo se dividia em trés temas distintos: baianas; Maria Bonita e Lampido; Rendeiras (Figura
19). O primeiro se apoiava na referéncia a atriz e cantora Carmen Miranda, figura ja& bastante
conhecida pelos norte-americanos. Maria Bonita e Lampido foram assimilados pelo publico
estadunidense por meio de comparagdes com os “fora da lei” Robin Hood ¢ Bonnie and Clyde.

Ja as rendas foram usadas na moda noiva.

Figura 19 — Roupas nas tematicas “Baianas”, “Maria Bonita e Lampido” ¢ “Rendeiras”

Fonte: Silva, Priscila. A. A moda de Zuzu Angel e o campo do design. 2006. 140 f. Dissertacdo (Mestrado em
Design) - PUC, Departamento de Artes e Design, Rio de Janeiro, 2006.

Com o sucesso da primeira colecdo, Zuzu Angel lanca a International Dateline
Collection |1, que passa a ser vendida para mais de uma loja de departamento nos EUA. Neste
periodo, a “barriga de fora” presente em alguns de seus modelos € apontada como tendéncia.

Faz uso de materiais sintéticos e naturais e suas roupas — que atendem a diferentes demandas
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(desde biquinis até vestidos de casamento) - sdo vendidas a pregos variados. Em setembro de
1971 é lancada a International Dateline Collection Il — Holiday and Resort, inicialmente
desfilada na casa do consul do Brasil em Nova lorque, e que ficara exposta posteriormente no
Gotham Hotel, localizado na mesma cidade. Este desfile é emblematico porque é nele que se
inaugura a fase declaradamente politica da moda de Zuzu Angel.

Por conta da ascendéncia americana de seu filho, Angel acreditava que poderia
sensibilizar as autoridades brasileiras por meio de sua vocalizagdo nos EUA. Neste desfile-
protesto, ela mesma trajou um vestido preto de rendas, um cinto adornado com crucifixos e uma
gargantilha com pingentes de anjo — que sinalizaria seu filho desaparecido/morto. Também,
todas as modelos usaram faixas pretas nos bragos sinalizando o luto. No entanto, a cole¢do néo
era inteiramente formatada como posicionamento politico, haviam roupas de férias e para
ocasides de festa. As roupas-protesto finalizavam o desfile e abrangiam “vestidos brancos com
modelagem ampla, e bordados com desenhos singelos como os de anjos, criangas, soldados,
passaros, auréolas, pombas e gaiolas” (Silva, 2006, p. 74) (Figura 20). Ainda de acordo com a
autora: “Os bordados dos vestidos foram descritos no press release como sendo uma espécie
de[...] ‘hieroglifos numa frisa egipcia para expressar as angustias e esperancas da humanidade’”
(Silva, 2006, p. 75). A colecdo foi bem recebida no pais de seu langamento e aos modelos foi
atribuido um aspecto domeéstico positivo — ressignificado como contraponto as opcdes
industrializadas e massificadas. Isto pode ser explicado pelo fato de que, ainda que estivessem
na categoria do pronto para usar, as cria¢des de Zuzu Angel ocupavam um lugar intermediario

entre a Alta Costura e a producdo em massa.
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Figura 20 — Vestidos da “moda politica” de Zuzu Angel

»

Fonte: Andrade, Priscila. Zuzu Angel: O Poder da Moda Contra a Opresséo. In: 1l Coléquio Nacional de
Moda, 2006, Salvador. Il Coléquio Nacional de Moda, 2006.

Zuzu Angel passa a fornecer para lojas no Brasil e em 1972 lanca a International
Dateline Collection IV — The helpless angel, também em Nova lorque. Mais uma vez, 0s
motivos politicos bordados estiverem presentes. Neste mesmo ano figura no fashion calendar
ao lado de marcas famosas como Dior, Givenchy e Saint Laurent. Seu sucesso nos EUA, neste

periodo, estava em pleno crescimento, como comenta Silva (2006):

Nos EUA as vendas de Zuzu continuavam a crescer e poderiam ser encontradas na
Bergdorf Goodman, Neiman Marcus, Lord and Taylor, International Sportwear
Department e também em outras grandes lojas do Texas, Florida, Massachusetts,
Ilinois, Chicago e Canada. A designer se mantinha fiel ao uso exclusivo de materiais
brasileiros. Todos os tecidos que usava eram fabricados pela Dona Isabel, no Rio de
Janeiro e pela Werner, em Petrdpolis, além das rendas do artesanato da Bahia e do
Ceara. Um artigo publicado em um boletim do Fashion Group, descreveu Zuzu Angel
como a melhor “Embaixada da Amizade” que 0 Brasil poderia ter, pois ndo so
interpretava os temas étnicos e folcléricos como também estava tornando conhecidos
os tecidos e o artesanato brasileiros em todo o mundo (Silva, 2006, p. 81).

Em 1973 inaugura sua loja no Leblon e neste mesmo ano langa a International Dateline
Collection V, desta vez, primeiro no Brasil. Reitera que sua moda é para a “nova mulher”, 0
que é evidenciado por caracteristicas formais de suas cria¢fes que, por exemplo, desobrigariam
0 uso de sutid. Sobre a aparéncia de suas producgdes, também se destaca 0 uso recorrente de

estampas em motivos inspirados na flora e fauna tropicais.
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A0 passo que estava em ritmo com seu tempo no que diz respeito ao reposicionamento
da mulher na sociedade, Zuzu Angel revelou-se vanguardista no uso do termo ‘“designer”
dirigido a atividade de criar moda, até entdo entendida como atribuicdo da modista e/ou do
estilista. Também estava familiarizada e trabalhava intensamente acdes de marketing,
direcionadas tanto para a divulgacédo de seu trabalho quanto para a manutencdo de sua marca.
Um exemplo é o uso intensivo da figura do anjo — seu simbolo — em estampas e produtos.

Em 1976, apesar de toda sua notoriedade e a repercussdo de seu trabalho dentro e fora
do pais, Zuzu Angel foi vitima da acdo homicida do Estado, que na época alegou tratar-se de
um acidente. Por conta de sua trajetoria “heroica” e tragica, com o decorrer dos anos, € alcada
a mito, e, por conta disto, partes de sua vida e de seu trabalho passam a receber mais peso do
que outras (Silva, 2006). Para o presente estudo, as criacbes mais citadas de Zuzu Angel — as
roupas-protesto - sdo relevantes por apresentarem o uso do bordado artesanal tradicional em
suas configuracdes. No entanto, também serdo comentados outros recursos técnicos e estéticos
utilizados pela designer de moda, uma vez que reforgam a “brasilidade” do conjunto de sua
obra e colaboram para a compreensdo da atmosfera semantica compartilhada pelo bordado
artesanal tradicional.

Ainda segundo Silva (2006), a producdo de Zuzu Angel refletiu preocupacdes de seu
tempo, como naturalmente ocorre na moda e na atividade do design em geral. No caso de seu
contexto, havia, a nivel nacional, a colocacdo da identidade do pais como uma prioridade. Esta
é uma questdo que serd inicialmente abordada pelo campo artistico — a exemplo da semana de
1922 — e que ira se espraiar para outros setores - como o da musica, por meio do movimento
Tropicalia — até atingir a moda, manifesta no trabalho de Zuzu Angel. A contraparte
governamental desta tendéncia é observada na busca pela valorizagdo do produto nacional.
Neste sentido, Zuzu Angel age de duas formas: pela apropriacdo de icones culturais do Brasil,
bem como pela inser¢do de materiais nacionais em suas criacdes. A respeito desta estratégia

utilizada pela designer, Silva (2006) comenta:

(...) seu pensamento projetual foi, justamente, o de repetir a ideologia nacionalista e
aplicar a sua colecdo uma concepgdo mitica de identidade. Assim, apropriou-se de
temas regionais e locais, previamente consagrados e que faziam parte do imaginario
coletivo. Na forma os modelos [...] eram feitios tradicionais confeccionados com
matéria-prima brasileira ou decorados com elementos tipicamente folcléricos (Silva,
2006, p. 104).

Dentre alguns exemplos destes elementos folcloricos podemos citar as figuras das
baianas, de Maria Bonita e Lampido, bem como as referéncias a condi¢do natural do pais como
territorio tropical por meio das estampas de flores, vegetagdo, passaros, borboletas, frutos,

dentre outros. Identifica-se uma exploracao da ideia do exotico, mesmo que bastante estilizado,
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enquanto atributo desejado pelo mercado externo. J& a respeito do emprego de materiais
nacionais em suas pecas, aparece de dois modos: no uso exclusivo de tecidos fabricados no
Brasil; na aplicacdo de pedras semipreciosas, conchas, contas, bambu, rendas e bordados
artesanais. Este segundo modo, de acordo com Silva (2006), configura uma verdadeira
novidade, dado que tais matérias-primas ndo eram, até entdo, nem remotamente cogitadas como

elementos que poderiam contribuir para um look sofisticado.

Além das pedrinhas de rio, a designer usou entremeios e barras de renda de bilro,
rendas renascenca, contas de madeira e bambus, materiais até entdo inexplorados pela
moda brasileira, ou, pelo menos, pela moda de alta qualidade ou custo elevado. Na
época as rendas usadas no Brasil eram as francesas ou belgas como gripir e mariscot.
As rendas brasileiras eram vendidas em feiras, eram muito baratas e seu uso era
basicamente destinado ao acabamento de roupas intimas femininas. Tanto as rendas
brasileiras de algoddo, como as pedras semi-preciosas eram consideradas
deselegantes, populares, indignas para a aplicagdo na alta-costura ou mesmo no prét-
a-porter. A aplicagdo ou adaptacdo de pecas prontas como toalhas e caminhos de mesa
de renda que Zuzu usava para criar vestidos representavam uma grande novidade, na
medida em que apresentavam uma proposta de uso ndo previamente planejada pelas
artesas (Silva, 2006, p. 100).

A autora aventa a possibilidade de que a utilizagdo destes materiais teve seu sucesso
favorecido pelo movimento hippie? de entdo, que influenciou o vestuario da época e no qual
que se reconhece a valorizacdo do artesanal. Vale citar que Zuzu Angel também fez uso da
técnica do patchwork para criar modelos com retalhos de rendas, tecidos estampados, camurcas
e pecas de croché (Figura 21). Especificamente sobre as rendas e bordados utilizados —advindos
principalmente do Nordeste e de Minas Gerais - além de endossarem a nocédo de brasilidade
devido a sua qualidade de artesanato nativo, contribuiam para a construcdo de uma imagem
feminina, ainda que moderna, congruente com a logica de diferenciacao.

Esta nos parece ser uma possivel razdo para Zuzu Angel ter explorado o repertorio
que naquele contexto estava historicamente associado ao vestuario feminino. Suas
criages utilizavam principalmente saias e vestidos e os detalhes ficavam por conta da
aplicacdo de babados, bordados e variacGes em decotes e mangas (Silva, 2006, p. 106).

Portanto, a obra de Zuzu Angel, anterior ao primeiro desfile-protesto, j4 havia
delimitado um escopo semantico a partir do qual suas pecas eram compreendidas, a saber,
“autenticamente” brasileiras e femininas de um ponto de vista moderno. O bordado artesanal
tradicional presente em suas criagOes era um dos elementos que colaboravam para este duplo

reconhecimento por causa de seus significados intrinsecos, ou seja, o de artesanato nacional e

% O movimento hippie surge como uma manifestacdo de contracultura dos anos 1960. Abrange uma série de
comportamentos alternativos a tradigdo e que irdo criticar as estruturas sociais hegemdnicas. Propde um novo
estilo capaz de abarcar todos os aspectos da vida, inclusive o vestuario.



99

indice do universo feminino. A estes significados sera somado o de dendncia a partir da

International Dateline Collection IlI.

Figura 21 — Vestido de patchwork de rendas

Fonte: Silva, Priscila. A. A moda de Zuzu Angel e o campo do design. 2006. 140 f. Dissertacdo (Mestrado em
Design) - PUC, Departamento de Artes e Design, Rio de Janeiro, 2006.

Como vemos na Figura 22, os bordados das roupas-protesto sdo coloridos e estdo em
fundo branco. Séo representacfes de signos da infancia, normalmente associados ao género
masculino, como pipas, soldadinhos, tanques e canhdes. Como estratégia para ludibriar a
censura da ditatura brasileira, o carater ingénuo dos motivos é reforcado pela presenca de
bordados que ndo parecem remeter diretamente ao drama de Zuzu Angel, ainda que alguns
sejam mais Obvios, como o0 anjo (que representaria Stuart Angel) e o sol atrds das grades
(indicando o encarceramento de presos politicos). Apesar da tematica discrepante em relacéo
ao seu trabalho pregresso, verifica-se coesdo com o tratamento formal concedido as suas
criagdes anteriores: modelagens amplas em conformidade com a tendéncia hippie; uso de cores

saturadas, “alegres”, para os bordados; utilizagdo de técnicas artesanais.
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Figura 22 — Bordados das roupas-protesto

I,
L)

Fonte: Andrade, Priscila. Zuzu Angel: O Poder da Moda Contra a Opresséo. In: Il Coléquio Nacional de
Moda, 2006, Salvador. Il Coléquio Nacional de Moda, 2006.
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Vé-se que os bordados em questdo traduzem sentimentos abstratos, tais como dor,
angustia e luto. Cristalizam a busca compulsoria de uma mae por seu filho arrebatado pela
violéncia de um governo autoritario. Poderiamos questionar até que ponto estes valores sdo
interessantes para fins de venda. Esta pesquisadora ndo encontrou informacgdes sobre o
desempenho comercial das roupas-protesto, ou mesmo se estiveram disponiveis para aquisicdo
pelo publico. No entanto, como estratégia para dar visibilidade a sua causa, pode-se dizer que
Zuzu Angel foi bem-sucedida, dado que, até os dias atuais, estas sdo suas criacfes mais
referenciadas e citadas.

Nestas pecas em especifico, portanto, os significados de identidade nacional e
feminilidade sdo esfumados em prol da vocalizacdo de uma dendncia, de carater bastante
particular, dado que parte da experiéncia pessoal da designer, ainda que refletisse a situacao de
varios outros brasileiros do periodo. No entanto, de acordo com a interpretacdo pessoal desta
pesquisadora, as nogdes de identidade nacional e feminilidade transmitidos pelos bordados séo
apenas parcialmente eclipsadas. Isto ocorre porque a aparéncia dos motivos, da maneira como
foi configurada, apesar de simbolizar o sofrimento de Zuzu Angel, continua comunicando as
qualidades “primarias” do bordado, engendradas pela tradi¢éo e pela cultura. Seu significado
enquanto denuincia somente sera expresso mediante contextualizacdo, ou seja, para um sujeito
que ignora quem foi Zuzu Angel, e que desconhece seu trabalho, a visdo de uma de suas roupas-
protesto dificilmente ird evocar os horrores da ditadura militar, ao passo que as ideias de
delicadeza, de feminino e de artesanal muito provavelmente serdo apreendidas. De todo modo,
a partir deste exemplo, é interessante observar como o bordado artesanal tradicional, enquanto
recurso plastico, é capaz de veicular sentidos bem distantes daqueles de “origem”, em um

processo de acumulagdo que ndo descarta, mas sim, modula os significados tradicionais.

6.2. Ronaldo Fraga

Ronaldo Fraga é um dos designers brasileiros mais renomados da atualidade, tendo
alcancado projecéo internacional e participado dos maiores eventos de moda do pais (Valente,
2017). Sua produgdo ¢ constantemente descrita como um “puro-suco” de brasilidade devido a
insercdo, em suas colecgdes, de elementos oriundos da cultura popular nacional, traduzidos por
uma visdo contemporanea. E reconhecido pelo carater de espetaculo de seus desfiles, em que
cenografia, performance e roupas compartilham o protagonismo. Por manter-se afastado das
macrotendéncias da moda, conquistou para suas pecas o titulo de atemporais. Esta compreensdo

de seu trabalho € reforcada tanto pelas tematicas abordadas, quanto pelas silhuetas dos modelos
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e uso de processos manuais/tradicionais. Dentre estes ultimos, figura o bordado artesanal
tradicional.

Ronaldo Fraga nasceu na cidade de Belo Horizonte, no ano de 1966. De familia humilde,
em 1983, participa do curso gratuito de figurinista do Senac, em que teve a oportunidade de
aprender desenho de moda para profissionais a serem empregados por lojas de tecido. Passa a
trabalhar nesta fungdo e em 1984 muda-se para o Espirito Santo, onde monta um escritorio com
0 objetivo de prestar servi¢os para confecgdes. Também neste periodo comeca a lecionar
desenho de moda. Em 1987 retorna a Belo Horizonte, onde trabalha para véarias marcas,
desenhando trajes de todo tipo: desde roupas infantis até vestidos de noiva (Queiroz; Botelho,
2007).

Em 1989 passa a cursar Estilismo e Modelagem do Vestuario na Universidade Federal
de Minas Gerais. Nesta época, cria sua marca de roupas Cenario, de carater bastante autoral,
dado que realizava todas as etapas de producdo: desenho, modelagem, costura e intervencoes
artesanais. Em 1992 encerra a Cenério e participa do 1° concurso de estilismo promovido pela
Smirnoff, a nivel nacional, no qual fica entre os quinze finalistas. Depois participa do concurso
de estilismo promovido pela Santista Téxtil, do qual é vencedor. O prémio lhe proporciona uma
poés-graduacdo na Parsons School, na cidade de Nova lorque. Em 1994 vai para Londres e
frequenta a Central Saint Martins College of Art and Design (Queiroz; Botelho, 2007).

Ronaldo Fraga retorna ao Brasil em 1996 e desfila no evento de moda Phytoervas
Fashion em suas duas edi¢cBes anuais. Suas criacBes provocam repercussao na midia
especializada e alavancam seu nome. Em 1997 ainda participa de mais uma edi¢cdo do mesmo
evento, arrebatando o prémio de estilista-revelacdo pelas cole¢cdes do ano anterior. Entéo inicia
sua participacdo na Casa de Criadores, outro evento de moda. Em 2001 ocorre sua estreia no
Sdo Paulo Fasion Week, evento do qual passara a participar de maneira quase ininterrupta por
varios anos (Queiroz; Botelho, 2007).

De acordo com Carol Garcia, no livro Ronaldo Fraga (2007), entende-se que as criagdes
do designer sdo exitosas porque capazes de comunicar afetos, que, por sua vez, retém o publico.
Estes afetos teriam suas raizes no universo doméstico, prosaico, e numa variedade de
experiéncias quotidianas que ocorrem ou ocorreram no Brasil. Através de uma leitura pessoal,
ele seria capaz de sinalizar o geral por meio do particular e vice-versa, sem os artificios do

folclore.

Como a carga afetiva potencializa vinculos, cabe aqui ressaltar que os desvios de
imperfeicdo capazes de emocionar consumidores de todas as estirpes estdo em ambito
quase sempre doméstico e invariavelmente escapam as fronteiras artisticas.
Remetendo aos anos de infancia e ao ambiente caseiro, Ronaldo faz surgir da propria
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reiteracdo o efeito de ndo-repeticdo [...] sem jamais resvalar nas caricaturas de trajes
tipicos e de outras herancas folcléricas (Queiroz; Botelho, 2007, p.83).

Esta ideia segundo a qual o consumidor se sentiria mais fortemente atraido pelas roupas
por conta do reconhecimento de questdes que dizem respeito a sua propria histéria de vida nos
remete ao conceito de nacdo e a adesdo praticamente compulséria do sujeito-cidaddo aos seus
significados. O carater doméstico representado pela configuracdo do vestudrio em questéo
corresponde a um perfil de domesticidade atrelado a realidade brasileira, o que asseguraria a
identificacdo por parte do consumidor. A proeza de Fraga, a principio, parece residir em
explorar os sentidos de nagdo menos pasteurizados e, portanto, supostamente mais auténticos.

No entanto, a mesma autora, ao comentar a respeito dos processos utilizados por Fraga
na confeccdo de suas pegas, afirma que “Seja com técnica de tingimento indigena, por meio da
moulage europeia ou mesmo resgatando o algoddo outrora usado nas vestes de escravos, 0 pais
é recriado em mesti¢agem infindavel” (Queiroz; Botelho, 2007, p.72). Pode-se dizer que este
comentario alude & nogdo conciliadora do Brasil enquanto pais mestico apontada por Ortiz
(1994). Assim sendo, vé-se que tal conceito, cuja discussdo é iniciada na virada do século XIX
para o0 século XX, segue vigoroso e com acep¢do positiva. A celebracdo da mesticagem como
traco elementar da nacédo, portanto, seria um dos argumentos basilares para a relevancia do
trabalho de Ronaldo Fraga.

Como observado, Fraga trouxe para a passarela configuracGes estéticas que fazem
menc¢do a modelos de comportamento e relacBes sociais pouco apreciados pelo mainstream,
mas que comporiam uma memoria coletiva e popular, singular do Brasil. Justamente por se
apoiar no argumento da memoria, em varios casos estes modelos e relagbes pertencem ao
passado, mais ou menos recente. De acordo com Carol Garcia: “Avido por manter discussdes
bisbilhoteiras com tempos e espacos aparentemente a léguas de distancia das vitrines, Ronaldo
dissolve as fronteiras entre preciosidades e quinquilharias” (Queiroz; Botelho, 2007, p. 70).
Ainda que o agenciamento de elementos do passado, aqui, seja colocado como algo préximo
de uma acdo de vanguarda, deve-se pontuar que ndo € um recurso inédito no sistema-moda, e
cuja operagdo ja estava em curso desde a década de 1970 (Svendsen, 2010). O que poderia ser
considerada uma inovacao, é a escolha por temas habitualmente a margem do discurso da Alta
Costura e da moda em geral. Traduzidos em roupas, aportariam um “peso” as pegas que, em

um jogo de compensacdes, reavivariam facetas menos visibilizadas da cultura nacional.

Como se fossem classicos, as criagdes de Ronaldo Fraga ganham vida propria e a
torcida pede bis anos a fio. [...] Nenhum dos itens desse verdadeiro banquete
iconogréafico é considerado segundo a data de nascimento, mas sim conforme as suas
propriedades poéticas. As referéncias, alinhavadas em experiéncias comunitarias,
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dissolvem-se em cumplicidades capazes de deslocar as colecfes para o terreno do
mitico, tornando-as imunes ao passar do tempo (Queiroz; Botelho, 2007, p. 76).

Rosa (2012) vai entender que esta propriedade mitica da moda produzida por Fraga
reproduz um mecanismo caracteristico da pratica do design. Segundo o autor, o produto de
design é uma sintese entre sua aparéncia e método de producdo. Logo, os objetos, a partir do
momento em que 0s processos produtivos se industrializam, equacionados pela I6gica moderna
de progresso, passam a espelhar a demanda pelo “novo”. Como ja comentado, esta mudanca
ideoldgica provoca a instabilidade das estruturas sociais, que serdo experimentadas pelo sujeito,
inclusive por meio de seu contato com produtos. De acordo com Rosa (2012), a ruptura dos
antigos parametros é por demais tensa para ser vivenciada de forma crua. Por este motivo, se
identifica a recorréncia de um movimento de retorno ao passado, que opera amortecendo o
avan¢o da modernidade na psiqué dos individuos.

No que tange o desenvolvimento de produtos, este fendmeno ¢ manifesto quando “(...)
toda a nostalgia se torna mercadoria para suportar, na complexidade do presente, as incertezas
daquilo que esta por vir” (Rosa, 2012, p.42). Em outras palavras, diante da aceleragdo da
producdo aos moldes capitalistas e consequente impermanéncia das formas e sentidos a elas
vinculados, surge a rebote a ansia por algum ponto de apoio mais firme - que podera ser
representado por um produto habil em comunicar, por meio de sua aparéncia, valores de um
passado coeso. Esta capacidade, no entanto, ndo abstrai o produto em questdo do

macrossistema, como bem aponta Rosa (2012):

(...) a aceleragdo do giro de producdo faz com que busquemos sentidos mais
duradouros frente a légica de mudanga que movimenta a moda. [...] O meio para a
significacdo dessa verdade eterna é a representacdo de uma imagem estavel. Esta
imagem conduz a uma fuga superficial da sociedade fundamentada na efemeridade,
jaque apresenta uma nostalgia de valores passadistas. A producao e o0 comércio destas
imagens compreendem uma indUstria que organiza a producao de artefatos e reproduz
a efemeridade que a movimenta. Ela cria sentidos temporais que compensam a
aceleracdo do giro de capital através da representacdo de valores mais duradouros
(Rosa, 2012, p.38).

A habilidade de provocar o efeito ilusorio de compensagdo a partir de citagdes do
passado seria, portanto, uma qualidade estratégica para o produto de moda na atualidade, e
estaria presente na produgdo de Ronaldo Fraga: “(...) o criador constréi o simulacro da
durabilidade, conferindo aos looks a fic¢ao de ndo perecimento” (Queiroz; Botelho, 2007, p.82).
Aqui, o descolamento da realidade proporcionado pela estratégia em discussdo € evidenciado
pelas palavras “simulacro” e “fic¢do”, que revelam a condigdo de faz-de-conta da perenidade

evocada pelos modelos.
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Em todo caso, o sucesso do trabalho de Ronaldo Fraga criou condi¢fes para que
adotasse estratégias de mercado tipicas da Alta Costura: “A legitimidade conquistada facilita a
introducdo das criacbes de Ronaldo em outros segmentos do mercado [...] permitindo um
planejamento de expansao das cole¢des como marca de um modo de vida diferente” (Queiroz,;
Botelho, 2007, p. 82). Ora, a busca por um modo de vida — ou estilo — parece ser uma tarefa
incontornavel do sujeito contemporaneo (Lipovetsky; Serroy, 2015; Svendsen, 2010). Dado
que figura uma incumbéncia urgente na danca da pés-modernidade, € melhor que se escolha
bem. Fraga, de acordo com Carol Garcia (Queiroz; Botelho, 2007), sairia na frente dentre
aqueles que ofertam o tdo necessario estilo ao proporcionar uma abordagem mais cerebral da

coisa:

O luxo e o conforto de Ronaldo ndo destacam a superioridade estética ou financeira,
mas a intelectual, associada a prdpria capacidade do usuario de reconhecer certos
valores, sendo capaz de subverté-los pelo prazer da diferenca inerente a uma
estetizacdo particularizada (Queiroz; Botelho, 2007, p.80).

O reconhecimento por pares e pelo publico propiciaria, entdo, a ampliacdo da marca
para além do vestuario, e, em alguma medida, poderia apaziguar a necessidade da manutencao
econdmica de seu negdcio baseada exclusivamente em roupas. Ainda assim, por mais
experimentais e questionadoras que sejam suas colegdes, seus modelos mantém o carater de
produtos. Por esta razdo, a faculdade de simbolizar o passado, creditada as suas produces, vai
depender da orquestracdo de elementos estéticos capazes de aportar sentidos dessa natureza as
pecas. Esta operacdo, em nivel do projeto de design de moda, consiste nas funcGes estética e
simbdlica citadas por Lobach (2001).

Apesar de acenar para o passado, entende-se que Fraga ndo produziria copias, mas sim,
reinterpretagdes: “(...) nogdes como conforto, luxo, elegancia e tradicdo sdo repensadas a
exaustdo. Com a significacdo original destruida, fragmentos integram-se a identidade da marca,
para construi-la” (Queiroz; Botelho, 2007, p. 76-77). Ou seja, em um epitome do movimento
pos-moderno, a ldgica de projeto sinalizada recupera “cacos” de memoria e os reorganiza e um
mosaico inédito. Estes “cacos”, como visto, sdo recolhidos do territorio do coletivo e do
popular. No processo de Fraga, sua invisibilidade pelas lentes da moda é substituida pelo
protagonismo ao lado de signos mais convencionais do luxo e do valoroso: “Em seus looks, o
esquisito e o brega podem ser investidos de preciosidade tanto quanto o raro e o dispendioso,
desde que amansados por doses de delicadeza, injetadas na criacdo por meio de procedimentos
manuais” (Queiroz; Botelho, 2007, p. 77). Esta “atualizagdo” do que se entende por precioso

passa pelo reposicionamento de signos da tradi¢cdo, o que ndo impediria que 0S mesmos
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trouxessem “(...) consigo a forga feminina que transforma a ingenuidade barroca em passarela
de delicadezas” (Queiroz; Botelho, 2007, p. 73).

As Ultimas duas citagdes déo a entender que o uso de elementos nativos do popular sdo
transfigurados ao serem trazidos para 0 contexto da moda, e técnicas manuais agem
positivamente ao acomodarem o que por habito causaria rejeicdo e estranhamento, além de
proporcionarem valores tais quais delicadeza e feminilidade. N&o a toa, o bordado artesanal
tradicional figura entre as técnicas manuais utilizadas por Fraga, dado que esta intimamente
relacionado ao delicado e ao feminino. Percebe-se que, ao contréario de tema central de suas
colecdes, seria mais acertado dizer que o bordado € um dentre os varios elementos de seu amplo
arcabouco de processos tradicionais - dos quais se vale para criar seus modelos. Aparece ao
lado de rendas, trics, crochés e aderecos singelos, que Fraga utiliza para falar de temas os mais
diversos.

Portanto, verifica-se que a recorréncia do bordado artesanal tradicional nas colecdes de
Ronaldo Fraga é irregular, podendo estar presente de forma pontual, em detalhes de algumas
pecas, ou de forma mais evidente, como no caso das cole¢des Cordeiro de Deus (2002), O rio
sao (verdo 2008), O Turista Aprendiz (2010), Mudas (2018) e Guerra e Paz (2019). A producéo
dos bordados em alguns momentos é realizada em parceria a grupos de artesds, como no caso
das colecdes O rio sdo, em que houve a colaboragéo das bordadeiras do Grupo Matizes Dumont
(Figura 23), da cidade de Pirapora (MG) e O Turista Aprendiz, baseada no trabalho de
bordadeiras e rendeiras da cidade de Passira (PE) (Figura 24). Outras vezes é realizado por meio
de acGes sociais conduzidas por Fraga, como ocorre nas colecdes Cordeiro de Deus, na qual as
roupas exibem bordados de detentos, feitos durante um oficina realizada na penitenciaria José
Maria Alckmin (MG) e Mudas, em que os motivos foram bordados por mulheres artesas da
cidade de Mariana (MG) (Figura 25) para esta colecdo que se propunha a resgatar afetos de

uma cidade vitima de um dos maiores desastres ambientais do pais.
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Figura 23 — Vestido bordado pelo grupo Matizes Dumont

Fonte: https://ffw.uol.com.br/desfiles/spfw/verao-2009-rtw/ronaldo-fraga/ronaldo-fraga-17/

Figura 24 — Modelos executados em colaboragdo com bordadeiras da cidade de Passira (PE)

Fonte: https://ffw.uol.com.br/desfiles/spfw/verao-2011-rtw/ronaldo-fraga/ronaldo-fraga-18/



https://ffw.uol.com.br/desfiles/spfw/verao-2009-rtw/ronaldo-fraga/ronaldo-fraga-17/
https://ffw.uol.com.br/desfiles/spfw/verao-2011-rtw/ronaldo-fraga/ronaldo-fraga-18/
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Figura 25 — Vestidos bordados da cole¢cdo Mudas

A i e e ;‘:t:;‘; : |
Fonte: https://ffw.uol.com.br/desfiles/spfw/n45/ronaldo-fraga/ronaldo-fraga-30/

Quanto a configuracdo, os bordados nas roupas de Fraga irdo se apresentar mais ou
menos literais, de acordo com a colecdo. Em O Turista Aprendiz, por exemplo, vemos bordados
que sugerem um fung@o mais decorativa, na acep¢do mesma de tornar as roupas belas stricto
sensu - efeito obtido por meio dos padrées geométricos e florais em tons pastéis, associados a

modelagens pueris. Sobre esta cole¢do Mariotti (2010) escreve:

Depois de um inverno carregado e teatral, Ronaldo Fraga pega mais leve em seu verdo.
Troca o espetéaculo pelo foco no produto, adapta o passado ao presente, e transforma
o tradicional em contemporéneo — assim como fez o “Turista Aprendiz” de Mario de
Andrade, inspiragao desta cole¢do. Mais acessivel, assimilavel, “vestivel”. Ronaldo
suaviza sua cartela de cores — indo dos brancos e tons pastel, ao rosé e marinho -, e da
leveza a suas sobreposicdes. Tecidos com base de algodéo e seda agora vem rendados,
bordados, costurados numa imensa variedade de formas e motivos — fruto da parceria
com bordadeiras da cidade de Passira, no Agreste Pernambucano. Clash ndo de
estampas, mas de culturas. Formas sempre afastadas do corpo vez ou outra marcam a
cintura, remetendo aquela feminilidade tdo em voga nesta temporada. Babados e
jacquards surgem com o0 mesmo proposito, numa sofisticacdo low profile, sempre
buscando uma certa semelhanca com os trabalhos artesanais que enriquecem de
cultura brasileira a colecdo de Ronaldo (Mariotti, 2010).
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Segundo o autor, o “tradicional”, encarnado nos processos manuais das bordadeiras de
Passira, mesmo que adaptado as demandas contemporaneas, traduziria uma maior énfase nas
pecas em si, do que no conceito por tras da colecdo, o que as tornaria mais palataveis ao grande
publico e, portanto, mais comerciais. Entendemos que isto ocorre porque, em O Turista
Aprendiz, o uso do artesanal intenciona os significados “basicos” do bordado — 0 ornamental e
o feminino - presentes na cultura nacional e constituintes do senso comum. Logo, seriam mais
facilmente compreendidos. Por outro lado, a expressdo “sofisticagdo low profile” para indicar
o0 resultado estético das criacbes de Ronaldo Fraga a partir de sua aproximacéo do artesanal,
ainda que num sentido elogioso, ndo deixa esquecer a costumeira posicdo do artesanato na
hierarquia de valores culturais. Por Gltimo, para completar o pacote seméantico habitualmente
atribuido aos processos manuais tradicionais (o0 bordado incluso), o autor afirma que seriam 0s
elementos que conferem “cultura brasileira” a produgdo de Fraga.

Por outro lado, em Guerra e Paz, os bordados ostentam uma funcdo de dendncia
compartilhada pelos demais elementos da colecéo (Figura 26). A respeito desta, Estevao (2019)

comenta:

O protesto também apareceu nos bordados e nas estampas das roupas: indios
crucificados como Jesus Cristo, brinquedos destruidos e o rosto da ativista Marielle
Franco desenhado em fios soltos. Para dar um contraste entre intensidade e
sensibilidade as pecas, o estilista empregou cores vibrantes e detalhes artesanais
delicados (Estevao, 2019).

Figura 26 — Aderego de cabeca em forma de capacete de guerra com arma de fogo acoplada da colecdo Guerra
e Paz

Fonte: https://www.metropoles.com/colunas/ilca-maria-estevao/ronaldo-fraga-se-inspira-em-portinari-e-faz-
desfile-contra-o-odio
Neste comentéario encontramos novamente a alegacdo de que o trabalho de Fraga
ameniza o espinhoso e o dificil de suas tematicas por meio da delicadeza proporcionada pela
introducdo do artesanal. Nesta colecdo, o campo semantico do bordado extrapola suas
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conotacdes habituais e passa a simbolizar questdes estranhas ao seu emprego tradicional. Isto
fica evidente em um dos modelos — uma chemise branca com bordados em vermelho simulando
feridas de tiros (Figura 27). Podemos supor que a aparente contradi¢cdo entre os significados
normalmente associados ao bordado e aqueles objetivados pelo designer proporciona um nivel
de complexidade simbdlica que da “peso” as roupas. Esta complexidade, que é sentida como
um estranhamento - como se o bordado estivesse falando outra lingua que ndo a sua — nos
parece constituir outro uso estratégico da técnica quando aplicada a projetos de design de moda,
porgue tornaria as roupas mais instigantes. Nota-se, ainda, que tal uso depende e dialoga com
a capacidade “inata” do bordado de significar tradi¢do, feminilidade e dogura, dado que nasce
da oposicéo entre estas qualidades e as tematicas “forasteiras” que esteja veiculando. N&o se
observa, portanto, a perda dos significados “originais”, mas um processo de estratificagdo

simbolica das pecas, em que novas camadas sdo adicionadas.

Figura 27 — Chemise com bordados retratando feridas de tiros

Fonte: https://ffw.uol.com.br/desfiles/spfw/n47/ronaldo-fraga/1726439/

6.3. Discussao

Neste item, temos por objetivo discutir, com base nos exemplos investigados, em que

medida os processos de significacdo identificados como principais agentes do campo seméantico
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do bordado artesanal tradicional — sua associagao ao género feminino, a condicéo de artesanato
e posicionamento como signo da identidade nacional - estdo manifestos nas produc6es dos
designers de moda brasileiros Zuzu Angel e Ronaldo Fraga.

Conforme Silva (2006), Zuzu Angel teria o conjunto de sua obra reconhecida como
“genuinamente brasileira”, feminina e politica. A autora extrai tais atributos da forma como o
imaginério coletivo moldou a figura de Angel, tendo como base depoimentos da propria, bem
como de pessoas proximas e reportagens da época. Ou seja, as trés qualidades que sobressaem
dizem respeito a trajetoria de Zuzu Angel como um todo, ndo estando necessariamente
presentes ou em evidéncia em todos os momentos de sua carreira. Ainda assim, ndo se pode
deixar de notar que ao menos as duas primeiras coincidem com os significados do bordado
artesanal tradicional. Em suas produc@es, o bordado é somado a outros recursos manuais e
artesanais e contribui para o efeito de feminilidade e brasilidade de suas roupas. No que tange
esta nocao de brasilidade, Silva (2006) entende que é resultante, dentre outros, da utilizagdo de
materiais e processos de ocorréncia nacional - e a pratica do bordado enquanto técnica e recurso
estético seria um exemplo. Vale salientar que a autora aponta este “resgate” de formas
tradicionais operado por Zuzu Angel como uma verdadeira inovagdo no campo da moda, dado
que até entdo haviam sido solenemente preteridas por diretrizes estrangeiras.

Vemos, portanto, que os processos de significacdo do bordado artesanal tradicional
aferidos durante a pesquisa bibliografica agem sobre a semantica das roupas de Zuzu Angel,
concorrendo para o significado geral de sua producéo. Ja em sua “moda politica”, os bordados
alcancam maior protagonismo, tanto pela configuracao estética das pecas (motivos em cores
saturadas sobre fundo branco) quanto por sua funcdo de denuncia. Nestas pecas, poderiamos
dizer que os bordados adquirem uma carga simbolica que ultrapassa a funcdo de adorno,
havendo um acumulo de significados: graciosidade, mas também pesar e inconformidade.
Reitera-se que o0s sentidos habituais ndo sdo eliminados e seria mesmo equivocado dizer que
funcionam em um plano subjacente, dado que foi justamente o aspecto pueril, “inocente” dos
bordados que permitiu passarem pela censura brasileira. De todo modo, enquanto simbolos, 0s
motivos das roupas politicas de Zuzu Angel articulam ideias e emo¢6es bem distantes daquelas
tradicionais, objetivadas pelo trabalho doméstico feminino, ou seja, repouso, harmonia e
alienacdo. Isto reforca a definicdo do bordado enquanto linguagem visual (Pereira, 2023) e meio
de expressao grafico, capaz de veicular tematicas alheias aquelas determinadas pela cultura. O
gue parece ocorrer, no entanto, é que o bordado que pretende refletir questdes outras que nédo

aquelas impostas pela tradicdo sempre estara “contaminado” pelos valores mais conservadores.



112

Segundo Rosa (2012), no que diz respeito a Ronaldo Fraga, o0 modo operativo de criagdo
do designer estaria caracterizado pela mengdo a formas do passado, que por sua vez seriam
capazes de proporcionar uma comovente sensacdo de pertencimento, dado que tais formas
coincidiriam com as raizes de um Brasil verdadeiro, “cru”. Esta seria também uma maneira de
se posicionar e diferenciar no contexto do mercado de moda (Carvalho; Losso, 2007), e dialoga
com o conceito de elaboragcédo (Montemezzo, 2003): ainda que as referéncias sejam, em muitas
ocasides, habitantes do remoto e do fugidio, Fraga as manipula para que caibam no vocabulario
do contemporaneo.

Rosa (2012), a partir do pensamento de Pierre Nora, propde uma relagdo entre o
funcionamento do campo semantico das roupas de Fraga e os lugares de memoria - conceito
gue nos recoloca diante das rupturas decorrentes da modernidade e produz um comentario sobre
a distancia “Entre uma mem@ria integrada, ditatorial e inconsciente de si mesma, organizadora
e toda-poderosa, espontaneamente atualizadora, uma memoria sem passado que reconduz
eternamente a heranga [...] € a nossa, que so € historia, vestigio e trilha” (Nora, 2012, p. 08).
Em outras palavras, as narrativas unificadoras que outrora guiavam as sociedades, introjetadas
nos habitos e mentes, compunham esta memdria coletiva — uma instancia social viva na medida
em que experienciada pelos individuos em suas praticas culturais. Por depender desta existéncia
unificada, a memdria, enquanto tal, teria desvanecido no periodo moderno. O autor ainda aponta

que a memoria deixa de existir a partir do momento em que é sistematizada (Nora, 2012):

Se habitdssemos ainda nossa memoria, ndo teriamos necessidade de lhe consagrar
lugares [...] Cada gesto, até o mais quotidiano, seria vivido como uma repeticéo
religiosa daquilo que sempre se fez, numa identificacdo carnal de ato e de sentido.
Desde que haja rastro, distancia, mediagdo, ndo estamos mais dentro da verdadeira
memoria, mas dentro da histdria (Nora, 2012, p.9-8)

Os lugares de memdria seriam, portanto, indices do que ja ndo existe. Dentro do
contexto da producdo de moda, e tendo em vista toda a problematica envolvendo o sujeito pés-
moderno - 6rfao de caminhos irrevogaveis, responsavel pela propria sorte - Rosa (2012) observa
que ao incorporar elementos tais como modelagens retrd e aderecos provenientes de processos
artesanais, Fraga proporciona um afago em meio a tempestade (ainda que segundo as regras do
capital). Este “afago” seria justamente a qualidade enquanto lugar de memoria de suas roupas,
capaz de estabilizar psiquicamente o consumidor por meio da ficcdo de lastro. O desempenho
deste mecanismo € congruente com a valorizacdo dos aspectos materiais dos lugares de
memoria. Segundo Nora (2012), por vezes, tais aspectos adquirem muito mais relevancia do
gue quando integrados a um organismo social ativo, dado que, uma vez extinguida a vitalidade

que animava as relagdes em que estavam imbricados, o que resta sdo os testemunhos fisicos -
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que, apesar dos pesares, seria “(...) onde palpita ainda algo de uma vida simbolica” (Nora, 2012,
p.14).

Podemos especular como o bordado artesanal tradicional pode ser entendido a partir
desta interpretacdo do trabalho de Fraga. Enquanto configuracdo estética que remete a uma
atividade artesanal que é, na atualidade, praticada, e que inclusive proporciona a renda de
inimeras artesds?’, ndo poderiamos afirmar que o bordado incorpora por completo a qualidade
de lugar de memoria no que tange a referéncia a um passado extinto. Mesmo que 0S processos
técnicos passem por adaptacgdes, a pratica esta viva, uma vez que faz parte do quotidiano dessas
pessoas. Poderiamos, no entanto, sob uma perspectiva mais sutil, encarar o bordado artesanal
tradicional nas roupas de Fraga como indicios de um passado inteiramente artesanal, por assim
dizer. Como pistas de uma época pré-industrial e suas implicacdes. Talvez uma vaga sensagdo
de tempos mais simples e, quem sabe, mais satisfatdrios. O que especifica as criacdes de Fraga,
entdo, seria sua capacidade de fixar estas impressdes escorregadias em territorios brasileiros
pouco explorados, enxertando-as com o valor simbolico que ira garantir para seu trabalho o
selo de made in brazil da melhor qualidade.

Quando se olha para o bordado enquanto feminino e delicado, no entanto, a funcéo de
lugar de memoria se torna bastante acertada. Definitivamente ndo se espera mais das mulheres
(a0 menos como ocupacao prioritéria), que permanecam em casa, embelezando-a manualmente,
para demonstrar bonanca econdmica e apaziguar as amarguras dos outros membros da familia.
Ou seja, esta é, de fato, uma estrutura de relagcdes que pereceu. Obviamente isto ndo quer dizer
gue ndo possa ser verificada aqui e ali, mas deixou de funcionar como diretriz homogeneizante.
O bordado, enquanto signo de um feminino patriarcal, através de sua materialidade - o que aqui
significa primordialmente sua aparéncia - é capaz de evocar essa rede de relagdes. Assim, em
meio a uma aura nostélgica, os modelos bordados provocam efeitos de ingenuidade, recato,
singeleza, dogura, etc — justamente as qualidades associadas ao ideal feminino de entdo, tanto
no que diz respeito as mulheres propriamente ditas (aspecto fisico) quanto as suas acdes
(cuidado, nutricdo, encanto). A este respeito ainda é interessante notar como algo ndo muito
bem posicionado na escala de valores culturais em determinada época — bordado enquanto
trabalho feminino — pode ser dignificado em uma era feito a nossa, carente de tradigdo, como
bem observa Nora (2012): “A perda de um principio explicativo Ginico precipitou-nos num
universo fragmentado, ao mesmo tempo em que promoveu todo objeto, seja 0 mais humilde, o

mais improvavel, o mais inacessivel, a dignidade do mistério historico” (p. 19).

27O género feminino da palavra “artesio” é aqui empregado, porque, como ja observado, a maioria esmagadora
de pessoas envolvidas na atividade sdo mulheres (Borges, 2011).
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Ao se comparar o uso do bordado artesanal tradicional entre as criaces de Zuzu Angel
e Ronaldo Fraga, notam-se algumas diferencas, bem como proximidades. No que diz respeito
a acepcdo feminina do bordado e seus desdobramentos, percebe-se que ambos designers obtém
efeitos semelhantes, ou seja, a manutencdo de um esteredtipo do feminino cuja beleza passa
pelo decorativo. Entretanto, enquanto Zuzu Angel promovia tal estética reivindicando a
equivaléncia na escala dos valores sociais entre signos femininos e signos masculinos - em
conformidade com os movimentos emancipatorios da época — Ronaldo Fraga transforma o
bordado em metonimia de eras passadas, fatia de tradicdo servida ao insaciavel sujeito pos-

moderno (Quadro 6).

Quadro 6 — Manifestacdo do processo de significacdo atrelado ao género feminino no trabalho de cada designer.

ZuzuAngel Ronaldo Fraga
Manutencéo do SIM -> se manifesta através da SIM -I> referéncia a um passado
21 busca pela igualdade entre os signos nostalgico
eSte.reOtlpo dp : de cada género e a valorizagdo dos
feminino tradicional indices do que convencionalmente

se entende por feminino

Fonte: Elaborado pela autora (2024).

Em relacdo ao seu carater artesanal e consequente inclusdo entre os signos da identidade
nacional, o bordado artesanal tradicional funciona de maneira bastante préxima nos trabalhos
dos dois designers. Entende-se que Zuzu Angel empregou icones folcldricos da cultura nacional
para a criagdo de suas pecas e isto contribuiu para que angariasse o titulo de “genuinamente
brasileira” (Silva, 2012). Por outro lado, embora possamos dizer que Ronaldo Fraga ostenta
alcunha equivalente, a critica a seu respeito (Queiroz; Botelho, 2007) defende que ele é capaz
de retratar o Brasil profundo por meio de suas roupas sem apelar para imagens “batidas” e
generalizantes. Deve-se lembrar, no entanto, que embora nos dias atuais tal estratégia possa ser
lida como pouco meritéria, a época de Zuzu Angel consistia em um ato de vanguarda no campo
da moda. No caso especifico da utilizacdo do bordado artesanal tradicional, esse ineditismo se
repetia, uma vez que, até entdo, ndo era considerado como elemento proprio para a confeccéo
de roupas finas. Neste ponto, Fraga e Angel parecem se encontrar, dado que ambos elevam
elementos da “baixa” cultura - a qual o artesanato em geral estd historicamente associado —
inserindo-os em produtos de moda. A partir disso, identifica-se 0 que poderia ser entendido
como um espago de manobra existente no design de moda que possibilita a negociacdo entre
signos e seus significados no interior do cédigo régio (Baudrillard, 1995). Ao executarem esta

operacdo tendo como material de trabalho signos da nagéo, Zuzu Angel e Ronaldo Fraga pem
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em acdo, no terreno da moda, uma valorizagdo simbdlica do Brasil (Quadro 7). Podemos inferir

que é dai que emerge o reconhecimento dos designers enquanto icones da moda brasileira.

Quadro 7 — Valorizacédo simbolica do Brasil por meio da moda

Bordado artesanal tradicional

signo da cultura nacional

MODA

Reposicionamento na hierarquia de
valores culturais

Valorizagao do Brasil no plano simbdlico

Fonte: Elaborado pela autora (2024).

Assim sendo, pudemos constatar que os processos de significacdo associados ao
bordado artesanal tradicional identificados ao longo da pesquisa atuam nas producdes de Zuzu
Angel e Ronaldo Fraga, ainda que de formas ndo exatamente coincidentes. De todo modo,
julgou-se relevante acrescentar um terceiro processo de significacdo, detectado no trabalho de
ambos designers, e que diz respeito ao bordado como linguagem pléastica e expressao gréafica
(Quadro 8). Este aspecto ja foi mencionado em detalhe quando abordamos as roupas politicas
de Zuzu Angel e também foi reconhecido no trabalho de Ronaldo Fraga — a exemplo de seu
modelo em que vemos bordados que simulam feridas de tiros (Figura 27). Esta chemise faz
parte de uma colegdo que ecoa 0 movimento de Zuzu Angel em diregdo a uma moda que “se
posiciona” politicamente. Guerra e Paz (2019) pretendeu discutir a onda de retrocesso e
intolerdncia vivida pelo pais nagquele momento. Retratar feridas das quais verte sangue

definitivamente ndo consta no glossario do bordado tradicional.



116

Quadro 8 — Verificacdo da presenca dos processos de significacdo

Zuzu Angel Ronaldo Fraga

o |dentidade SIM -> nogao de brasilidade apoiada SIM -> representagGes da cultura
e - em representagdes icOnicas; pppu{a_r; Brasil “profundq" -> capital
G nacional/artesanato materiais nacionais; processos simbdlico/lugar de memaria
s artesanais-> vanguarda
m
z avam
o Feminino SIM -> indicada por recursos SIM}-‘> representagSes do feminino
n estéticos que denotam o feminino tradicional enquanto lugares de
g tradicional memoria
(2]
2
7] 5 _ SIM -> Moda politica; bordados SIM -> veiculagdo de significados
3 Expressao subjet|va simbdlicos-> amalgama de que extrapolam o repertério

significados radicional da técnica (Ex: colecdo
o g tradicional da técnica (E lecé
14 Guerra e Paz — 2019)
o

Fonte: Elaborado pela autora (2024).

Portanto, entendemos que por ser uma técnica que manipula elementos caracteristico
das artes plasticas - como linha, cor, contraste, textura, etc — é capaz de expressar conceitos
complexos e abstratos, em equivaléncia a outras modalidades artisticas, tais como ilustracéo ou
pintura. E interessante que, apesar do fato parecer descortinar uma nova era de possibilidades
para o bordado, em verdade é mais uma retomada de seus potenciais pré-renascentistas. Afinal,
0 bordado era uma midia de extrema importancia na ldade Média, tanto para fins religiosos,
guanto politicos. Obviamente, o emprego do bordado nos exemplos desta pesquisa ndo
reproduz rigorosamente o que se passava no periodo medieval porque os contextos sociais sdo
bem diversos. E mais como se a técnica, como uma instancia que vive por meio da pratica, e
em meio a atual conjuntura da sociedade, fosse assomada por uma lembranca do que ja foi.
Verifica-se, no entanto, que esta “memoria” do bordado, por mais nitida que se torne no
presente, estard mesclada aos significados culturais mais acessiveis: o feminino tradicional e o
artesanal.

Dessa forma, o terceiro processo de significacdo do bordado artesanal tradicional tem
um carater mais subjetivo, e ir4 depender de uma formulacéo particular daquele que concebe
seu projeto e campo semantico. Ou seja, os significados se tornam mais arbitrarios e 0s
bordados, simbolos mais complexos (Quadro 9). No que tange a producao de roupas, 0 uso do
bordado sob essas condi¢fes muito provavelmente ird demandar uma vocalizagdo mais enérgica
a respeito do conceito que esta por tras — atraves de recursos como o press release, por exemplo
- dado que oriundo de uma singularidade e ndo mais de um valor compartilhado. Claro que
existirdo gradacdes (0s tiros representados na chemise de Fraga ndo sdo tdo enigmaticos assim).

De todo modo, os sentidos que se podem obter a partir desse processo de significacdo séo
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inimeros, e indicam uma perspectiva valiosa do uso do bordado artesanal tradicional para o

desenvolvimento de projetos de design de moda.

Quadro 9 — Terceiro processo de significacéo.

3° processode significagdo do Bordado

Expressao subjetiva

Significados arbitrarios

Complexificagao dos simbolos

Fonte: Elaborado pela autora (2024).
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7 CONCLUSAO

O presente estudo teve como objetivo identificar quais séo os significados do bordado
artesanal tradicional quando incorporado a pecas de roupa no contexto do design de moda
brasileiro. Como visto, 0 bordado é uma técnica antiga, de origem temporal e territorial
imprecisa, mas que é apontado como anterior a Era Cristd. Na condicdo de técnica, ao longo do
tempo, serviu a distintos propositos sociais, tais como a ornamentacao de roupas e objetos em
tecido, a sinalizacéo de status e poder, assim como foi 0 meio plastico para o registro de eventos
historicos, alegorias religiosas e emblemas marciais. Com a evolucdo do conceito de Belas
Artes e o sistema hierdrquico a ele vinculado, o bordado passa a ser entendido como uma
atividade artesanal, o que deixa de significar pura e simplesmente que sua execucdo é feita
manualmente e o submete a um conjunto especifico de juizos. Paralelo ao seu entendimento
como artesanato, o bordado sofre uma gradual fusdo ao conceito de género feminino, que atinge
seu apice no século XIX.

Estes dois processos historico-sociais pelos quais o bordado passa irdo moldar seu
campo semantico no Ocidente. Enquanto colénia portuguesa, o Brasil ira herdar esses juizos,
transplantados pelos colonizadores. O desapreco pelo artesanal diante das Belas Artes,
importado da Europa, é entdo acentuado pelo emprego do trabalho escravo, destinado as
atividades artesanais, o que da origem a uma acep¢ado pejorativa do artesanato. Para agravar a
situacdo, ao fim do regime escravista, os individuos orientados para a formagdo como artesaos
0 eram por sua condicdo de indigéncia. Assim, cultiva-se no pais uma no¢ao bastante diversa
da sustentada em outras nac6es, ou seja, aquela segundo a qual o artesanato é encarado como
heranca e historia de um povo.

Nesse cenario, o bordado acompanha a classificacdo estabelecida pelas Belas Artes e
repete a associacdo ao género feminino iniciada na Europa. No Brasil, 0 bordado e o feminino
sdo de tal maneira sobrepostos, que sua legitimidade € institucionalizada com a inser¢do do
ensino da técnica no curriculo escolar exclusivo para meninas até a década de 1970. Apesar de
dissolvida a “conexdo” oficial entre a pratica e as mulheres, observa-se que, por ter perdurado
durante décadas, a vinculagdo semantica permanece no senso-comum. Isto significa que as
informagdes estéticas do bordado, ou seja, sua aparéncia, ainda na atualidade, indicam um
universo feminino estereotipado de acordo com premissas patriarcais.

No entanto, com a necessidade de sedimentar uma narrativa coesa para o Brasil
enquanto estado-nacgéo, ao longo do século XX, manifestacdes artesanais serdo algadas a signos

da identidade nacional. Entende-se que isto ocorre porque um dos recursos para soldar a ideia
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de pais atribuida a uma entidade politico-territorial é justamente a promog¢&o dos conceitos de
tradigdo, lastro, continuidade no tempo e, portanto, legitimidade. Estes conceitos se tornam
apreensiveis por meio de representacfes — 0s signos da nacdo. O bordado, em sua condicdo de
artesanato, esta imbuido desta nocdo de perenidade por se tratar de uma técnica manual que
remonta a antiguidade. As particularidades que assume em solo brasileiro, talhadas pelas
condicBes sociais e histdricas da formacdo do pais, contribuem para que funcione como mais
uma das varias “feigdes” de um Brasil plural e mestico.

Nesse contexto, identifica-se uma gradativa aproximacao entre o design e o artesanato.
Se as condicbes de implementacdo da disciplina no pais, de inicio, ndo favoreceram tal
intercambio, a partir da década 1980, principalmente, nota-se um crescente esforgo
governamental no sentido de promover as atividades artesanais, bem como a atuacdo de
designers neste processo. Como importante fonte de renda para indmeros brasileiros no
segmento do turismo (embora ndo somente), o produto artesanal passa a ser encarado como
portador de valores afetivos, ademais dos praticos, e faria o papel de contrapor o produto
industrial massificado e carente de raizes culturais. Esta, por sua vez, € uma alegacdo que condiz
com as necessidades engendradas pela forma como as sociedades pos-modernas passam a se
estruturar.

A po6s-modernidade seria, entdo, o periodo histérico no qual o sujeito - no que tange a
construcdo de sua identidade — encontra-se privado do “abrigo” anteriormente proporcionado
por instituicdes tradicionais. As fraturas institucionais se refletem nos individuos, cujas
subjetividades tornam-se menos estaveis e mais abertas a metamorfose, abastecidas pela
ideologia do “novo” em detrimento da tradi¢do. A ideia de uma identidade sélida e coesa se
desmancha e d& lugar a busca incessante pela realizacdo de si, que € traduzida, dentre outras
formas, pela orquestracdo estética do sujeito. Aqui, a moda, enquanto sistema, ird se encaixar
perfeitamente, dado que ndo apenas opera de acordo com, mas depende da l6gica moderna do
novo. Como paradigma de aparéncias, a moda, portanto, funciona como paradigma de
identidades no ritmo pos-moderno.

No decorrer da pesquisa, foi colocado em questdo como o bordado artesanal tradicional
seria cooptado pelo sistema-moda desde a perspectiva do projeto de design de moda, no
contexto brasileiro. A partir da exposicao de conceitos especificos do campo no que diz respeito
ao desenvolvimento projetual, foi explicitado que todo e qualquer elemento incluido no projeto
contribui com caracteristicas semanticas e estéticas que irdo afetar o resultado final, e que irdo

dialogar com o repertério particular do futuro potencial consumidor. Como visto, o bordado,
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no Brasil, denotaria significados relacionados aos universos artesanal e feminino tradicional,
logo, ao ser aplicado em roupas, estes sentidos estariam presentes nas pecas.

Isso posto, entende-se que tais significados sdo valorizados pelo publico ao qual as
roupas se destinam e contribuem para seu potencial de venda. O que a principio poderia ser
visto como um paradoxo (afinal, quando a tradicdo deve sucumbir a novidade, como poderia
haver espaco para o bordado artesanal tradicional?), em realidade age conforme as regras do
jogo. Em outras palavras, em vista da instabilidade identitaria pés-moderna, o sujeito passaria
a se valer de subterfagios (adquiriveis na condicdo de mercadorias) capazes de simular a finada
unidade subjetiva. Dentre eles, constariam as criagcdes de moda que de alguma forma citam as
instituicdes e seu poder unificador, a despeito de sua erosdo ou mesmo completa ruina.

Como forma de verificar a presenca dos significados do bordado artesanal tradicional
apontados, em artigos de vestuario, foram investigadas as producdes dos designers de moda
brasileiros Zuzu Angel e Ronaldo Fraga, tanto por serem icones da moda nacional, quanto por
terem sido capazes de conquistar, para suas producdes, o titulo de genuinamente brasileiras.
Pode-se dizer que ambos fatores estdo implicados, dado que os designers alcancaram o
reconhecimento muito por promoverem representacoes de brasilidade — ainda que cada um ao
seu modo. Entende-se que assim o fizeram desde uma postura vanguardista, transpondo
limitacdes semanticas impostas pelo status quo da moda de suas épocas, e valorizando o
conceito de Brasil-pais ao incorporar, em suas cria¢des, configuracGes estéticas a ele
associadas.

Apesar de nenhum dos dois designer posicionar o bordado artesanal tradicional como o
unico e grande protagonista de suas cria¢fes, pode-se dizer que na producao de ambos aparece
em varios modelos e em uma quantidade significativa de cole¢des. Verificou-se que 0s
significados levantados durante a pesquisa séo indicados como presentes, tanto no trabalho de
Zuzu Angel, quanto no de Ronaldo Fraga. Ainda assim, aparecem de formas distintas. Enquanto
Angel utilizou representacdes de brasilidade coadunando com o discurso oficial de Brasil — ao
menos ate seu primeiro desfile politico — Fraga teria resgatado manifestacdes entendidas como
marginais. E preciso lembrar, no entanto, que os designers estdo separados no tempo pelo
espaco de décadas e que suas producles estdo condicionadas aos acontecimentos de suas
respectivas épocas. De todo modo, a ideia de identidade nacional, bem como de feminilidade,
sdo encontradas em seus modelos e para tanto contribui 0 emprego do bordado.

Para além da capacidade de significar o feminino e a ideia de Brasil, no entanto, foi visto
gue o bordado artesanal tradicional pode funcionar como meio de expressdo plastico para

contetdos mais subjetivos, como fica evidente nos vestidos bordados do desfile-protesto de
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Zuzu Angel ou em alguns dos modelos da colecdo Guerra e Paz de Ronaldo Fraga. N&o
obstante, concluiu-se que este tipo de utilizacdo ira resultar em um amalgama dos significados
tradicionais e aqueles de teor mais individual. Assim sendo, no caso do desenvolvimento de
projetos de design de moda em que a técnica seja empregada de maneira menos ortodoxa, deve-
se prever o acimulo de sentidos.

Portanto, a presente pesquisa buscou elucidar os processos por meio dos quais o bordado
artesanal tradicional € compreendido no Brasil, bem como de que maneira este entendimento é
traduzido para o contexto da moda, particularmente no que diz respeito a concepc¢éo de produtos
de vestuario. Os resultados alcangados devem contribuir para o desenvolvimento de projetos de
design de moda que intendam contemplar a técnica estudada, dado que atalham os significados
mais provaveis de serem obtidos a partir do emprego do bordado em questdo em pecas de roupa.
Como possiveis desdobramentos do estudo, aponta-se para 0 mapeamento sistematico dos
diferentes tipos de bordado manual feitos no pais, tanto no que diz respeito a parte técnica,
quanto a parte historica. Tal mapeamento seria uma rica fonte de recursos a serem utilizados na

criacdo de produtos de moda.



122

REFERENCIAS

Almeida, A. J. M. A relagéo entre design de moda e comunidades artesanais no Brasil: o
projeto Moda e Artesanato do museu A Casa. dObra][s] — revista da Associacédo Brasileira
de Estudos de Pesquisas em Moda, [S. I.], v. 10, n. 22, p. 128-142, 2017. DOI:
10.26563/dobras.v10i22.639. Disponivel em:
https://dobras.emnuvens.com.br/dobras/article/view/639. Acesso em: 18 dez. 2024

Andrade, P. Zuzu Angel: O Poder da Moda Contra a Opressao. In: Il Coléquio Nacional
de Moda, 2006, Salvador. 1l Coloquio Nacional de Moda, 2006.

Anastassakis, Z. Triunfos e Impasses: Lina Bo Bardi, Aloisio Magalhées e a
institucionalizacdo do design no Brasil. 2011. 361 f. (Doutorado em Antropologia Social)
Programa de P6s-Graduagdo em Antropologia Social, Museu Nacional, Universidade Federal
do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2011.

Auther, E. String, felt and thread: the hierarchy of art and craft in American art.
Minneapolis: University of Minnesota Press, 2010.

Baudrillard, J. Para uma critica da economia politica do signo. Lisboa: Edi¢des 70, 1995.
Bauman, Z. Modernidade Liquida. Rio de Janeiro: Zahar, 2021.

Bo Bardi, L. Tempos de grossura: o design no impasse. Sao Paulo: Instituto Lina Bo e P.M.
Bardi, 1994.

Borges, A. Design + Artesanato: o caminho brasileiro. Sdo Paulo: Terceiro Nome, 2011.
Braga, J. Histdrias: casa Lesage O luxo da grafia de agulhas. dObra[s] — revista da
Associacao Brasileira de Estudos de Pesquisas em Moda, [S. I.], v. 4, n. 8, p. 57-59, 2010.
DOI: 10.26563/dobras.v4i8.231. Disponivel em:
https://dobras.emnuvens.com.br/dobras/article/view/231. Acesso em: 18 jun. 2024.

Carvalho, V. Género e artefato. S&o Paulo: Edusp, 2021.

Carvalho, L.E.F.; Losso, L. Historias de um Brasil bem brasileiro: moda e identidade no
cotidiano poético de Ronaldo Fraga.. In: 3 Coléquio de Moda - Belo Horizonte: Faculdade
CIMO, 2007, Belo Horizonte. Anais do 3 Col6quio de Moda. Belo Horizonte: Faculdade
CIMO, 2007.

Castilho, K. Moda e Linguagem. Sao Paulo: Ed. Anhembi Morumbi, 2009.

Coccia, E. A vida sensivel. Floriandpolis: Cultura e Barbarie, 2010.

Cunha, L. O ensino de oficios artesanais e manufatureiros no Brasil escravocrata. Sao
Paulo: Editora UNESP, 2005.

Barroso, E. Integra da entrevista concedida ao Jornal eletrénico A CASA sobre Design x
Artesanato. Blog Eduardo Barroso, 30 de jul. 2010. Disponivel em: <



123

https://eduardobarroso.blogspot.com/2010/07/integra-da-entrevista-concedida-ao.html>.
Acesso em: 15 de dez. de 2024.

Estevdo, M. Ronaldo Fraga se inspira em Portinari e faz desfile contra o 6dio. Metrépoles.
Colunas. 27 abr. 2019. Disponivel em: https://www.metropoles.com/colunas/ilca-maria-
estevao/ronaldo-fraga-se-inspira-em-portinari-e-faz-desfile-contra-o-odio. Acesso em 14 dez.
2024.

Gil, A. C. Métodos e técnicas de pesquisa social. S&o Paulo: Atlas, 2008.
Hall, S. A identidade cultural na pés-modernidade. Rio de Janeiro: Lamparina, 2015.

Kristeller, P. Renaissance Thought and the Arts. New Jersey: Princeton University Press,
1990.

Laver, J. A roupa e a moda: uma histéria concisa. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1989.

Lipovetsky, G. O império do efémero: a moda e seus destinos nas sociedades
modernas. Séo Paulo: Companhia das Letras, 2009.

Lipovetsky, G.; Serroy, J. A estetizagdo do mundo: viver na era do capitalismo artista. S&o
Paulo: Companhia das Letras, 2015.

Lobach, B. Design Industrial — Base para as configura¢des dos produtos industriais. Sao
Paulo: Blucher, 2001.Paulo

Mariotti, A. Sem titulo. FFW. Arquivos Ronaldo Fraga. 14 jun. 2010. Disponivel em:
https://ffw.uol.com.br/desfiles/spfw/verao-2011-rtw/ronaldo-fraga/ronaldo-fraga-18/?i=10.
Acesso em: 14 dez. 2024.

Mascéne, D; Tedeschi, M. Atuacdo do Sistema SEBRAE no Artesanato. Brasilia:
SEBRAE, 2010.

Montemezzo, M. Diretrizes metodoldgicas para o projeto de produtos de moda no ambito
académico. 2003, 97 f. Dissertacdo (Mestrado) — Universidade Estadual Paulista (UNESP) -
Faculdade de Arquitetura, Artes e Comunicacdo, Sdo Paulo, Bauru, 2003.

Moraes, D. Andlise do design brasileiro: entre mimese e mesticagem. Séo Paulo: Blucher,
2005.

Moutinho, M. R.; Valenga, M. T. A Moda no séeculo XX. Rio de Janeiro: Senac Nacional,
2000.

Nora, P. Entre Memoria e Histdria: A problematica dos lugares. Tradugdo: Aun Khoury, T.
Y. Projeto Histdria: Revista Do Programa De Estudos Pds-Graduados De Histéria, 10.
2012. Disponivel em: https://revistas.pucsp.br/index.php/revph/article/view/12101. Acesso
em 18 dez. 2024.

Ortiz, R. Cultura brasileira e identidade nacional. Sdo Paulo: Brasiliense, 1994.



124

Parker, R. The subversive stitch: embroidery and the making of the feminine. Nova lorque:
I. B. Tauris, 2010.

Pereira, M. C. G. Bordado: sua historia e seus siléncios. Belo Horizonte: Miguilim, 2023.
Pereira, C. N.; Trinchdo, G. M. C. (2021). O bordado com ferramenta educacional no Brasil

entre os séculos X1X e XX. Revista Historia Da Educacéo, 25, €101244. Recuperado de
https://seer.ufrgs.br/index.php/asphe/article/view/101244. Acesso em: 18 jun. 2024

Pollock, G.; Parker, R. Old Mistresses: Woman, Art and Ideology. Nova lorque: 1. B. Tauris,
2013.

Ribeiro, B. et al. O artesao tradicional e seu papel na sociedade contemporénea. Rio de
Janeiro: FUNARTE/ Instituto Nacional do Folclore, 1983.

Rosa Junior, J. Design e Memoria: a economia simbolica da producéo de Ronaldo Fraga.
2012. 200 f. Dissertagdo (Mestrado) - PUC, Departamento de Artes e Design, Rio de Janeiro,
2012,

Saraiva, G. R. C. Design no contexto do territorio: orientacdes para o artesanato com
sementes da Amazonia Maranhense. 2022. 193 f. Tese (Doutorado)— Faculdade de
Arquitetura, Artes, Comunicacao e Design, Universidade Estadual Paulista, Bauru, 2022.

Sennett, R. O artifice. Rio de Janeiro: Record, 2009.

Shiner, L.The Invention of Art: A Cultural History.Chicago: University of Chicago Press,
2001.

Silva, P. A. A moda de Zuzu Angel e o campo do design. 2006. 140 f. Dissertacdo (Mestrado
em Design) - PUC, Departamento de Artes e Design, Rio de Janeiro, 2006.

Simili, Ivana; Morgado, Débora. Tecidos, linhas e agulhas: uma narrativa para Zuzu Angel.
Revista Tempo e Argumento, Floriandpolis, v. 7, n.15, p. 177 - 201. maio/ago. 2015.
Squicciarino, N. El vestido habla: consideraciones psicolégicas sobre la indumentaria. Madri:
Ediciones Catedra, 1990.

Sudjic, D. A linguagem das coisas. Rio de Janeiro: Intrinseca, 2010.

Suono, C. Construcédo de um modelo para design de bordados. 2024.332 f. Tese
(Doutorado)-Universidade Estadual Paulista (Unesp), Faculdade de Arquitetura, Artes,
Comunicacéo e Design, Sao Paulo, Bauru, 2024.

Svendsen, L. Moda: uma filosofia. Rio de Janeiro: Zahar, 2010.

Queiroz, J.; Botelho, R. (org). Ronaldo Fraga. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2007.

Valente, A. A moda brasileira pode muito mais: sociedade e sustentabilidade cultural em

Ronaldo Fraga. 2017. 181 f. Dissertacdo (mestrado profissional) - Universidade Federal de
Lavras, 2017.


https://seer.ufrgs.br/index.php/asphe/article/view/101244

125

Valladares, C. Artesanato brasileiro. Rio de Janeiro: Fundagdo Nacional de Arte
(FUNARTE), 1980.



