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Desde 1972 a area de Design esta presente
na Universidade Federal de Pernambuco.
No entanto, o Departamento de Design
[dDESIGN] foi criado apenas em 1997, sendo
o seu grupo de professores oriundos dos
departamentos de Desenho e de Teoria da
Arte e Expressdo Artistica do Centro de Artes
e Comunicagao. Tais departamentos foram,
no passado, responsaveis pelos cursos de
Desenho Industrial e suas habilitacdes em
Programacao Visual e Projeto do Produto.
Atendendo a imensa demanda e, enfim,
reunindo condi¢des de maturidade do corpo
docente, producdo académica e infraestru-
tura, foi criado em 2004 o Programa de Pds-
graduacao em Design da UFPE [PPGDesign
UFPE] com o curso de Mestrado Académico
em Design stricto sensu, o terceiro no Brasil.
Junto as especializacdes lato sensu em
Design da Informacgao e em Ergonomia, o

Mestrado Académico em Design da UFPE
passou a formar pesquisadores capacita-
dos a docéncia nas instituicdes de ensino
superior que a época surgiam no Norte e
Nordeste do pais. Ja o curso de Doutorado,
foi criado em 2010 como decorréncia natu-
ral da qualidade do curso de Mestrado e da
expansao das atividades de pesquisa poten-
cializadas pelo programa no dDesign.
Tendo como principal objetivo propiciar
a formacao de pesquisadores e docentes de
alto padrao intelectual e, assim, contribuir
para a producao de conhecimento cientifico
na area do Design com vistas ao desenvol-
vimento tecnoldgico, econémico, artistico
e ambiental, com resultados humanisti-
cos para a vida em sociedade e impactos
positivos em contextos organizacionais, o
PPGDesign UFPE estd entre os pioneiros
na pesquisa no campo, tendo sido um dos



primeiros ofertados em uma Universidade
Federal no Brasil.

O PPGDesign UFPE tem no Planejamento
e Contextualizagdo de Artefatos sua area ma-
cro de concentragao, abrangendo a aborda-
gem critica, o projeto propriamente dito e o
uso de produtos e sistemas. Esta atualmente
estruturado em quatro linhas de pesquisa.
A linha Design da Informacao [DI] produz
pesquisas com énfase sobre artefatos grafi-
cos e informacionais, registros da meméoria
grafica brasileira e suas relacdes com gé-
nero e moda; a linha Design, Cultura e Artes
[DCA] desenvolve pesquisas que abordam,
com perspectiva critica e criativa, o universo
material e simbdlico do design e dos artefa-
tos, quanto aos aspectos sociais, culturais,
artisticos e comunicacionais; a linha Design
de Artefatos Digitais [DAD] faz interface
com a tecnologia da informacao e sistemas
tecnologicos; e a linha Design, Ergonomia

fronteiras do design. [entre] outros possiveis

e Tecnologia [DET] pesquisa sobre aspec-
tos fisicos, cognitivos, emocionais, sociais,
organizacionais, ambientais e de materiais
envolvidos no processo de design.

O Programa apresenta vocacgao interdisci-
plinar quanto as teorias, métodos e praticas
académicas adotadas. Assim, a interface do
Design com diferentes disciplinas e campos
do conhecimento — como psicologia, antro-
pologia, teorias da arte, semidtica, semio-
logia, teorias dos sistemas de informacao e
ciéncia dos materiais — integram as pesqui-
sas do programa, resultando em conside-
ravel diversidade de abordagens tedricas e
metodologicas, além de amplitude quanto
as tematicas abracadas.

Além das disciplinas obrigatdrias para
cada um dos cursos - Mestrado e Doutorado
- 0 Programa oferece aos estudantes dis-
ciplinas eletivas diversas em cada uma das
linhas de pesquisa. Os projetos de pesquisa



e o corpo de professores (atualmente 26) estao alinhados com as
especificidades tematicas e tedricas das citadas linhas.

Em virtude da valorizacdo do dialogo interdisciplinar, a cada dis-
cente do Programa, vinculado sempre a uma das linhas de pesquisa,
é oportunizado transitar entre diferentes abordagens do Design e
obter uma formacao flexivel e permeavel as diversas proposicdes
tedrico-metodoldgicas apresentadas no Programa.

O propdsito esta na formacdo de pesquisadores e profissionais
também aptos ao ensino universitario, além de cidad3dos capazes
de vincular suas praticas as realidades concretas, contemplando as
demandas de pessoas, dos coletivos e da sociedade mais ampla por
Design, no ambito local, nacional e internacional.

Desde sua criagao, o PPGDesign UFPE tem investido na qualifi-
cagao permanente de seu corpo docente, no aumento da produgao
cientifica e na formacdo dos seus egressos. Os esforcos tém gerado
resultados visiveis, o que pode ser constatado através da qualidade e
diversidade dos quadros formados e suas producoes, disseminados
pelo pais e atuando como profissionais, professores e pesquisado-
res. O programa também tem ampliado sua inser¢ao internacional
por meio da formalizagdo de novos convénios com diversos paises da
Comunidade Europeia, da América do Norte e América Latina.



FRONTEIRAS DO DESIGN

Nesta primeira coletanea, a Série
Fronteiras do Design objetivou apresen-
tar a comunidade académica um extrato
atual do conhecimento produzido no
PPGDesign UFPE, no ambito de seus cursos
de Mestrado e Doutorado.

Sua principal caracteristica é a expressao
da potencialidade envolvida no dialogo do
design com diferentes campos do conheci-
mento, perspectiva priorizada nas quatro li-
nhas de pesquisa e possibilitada pela diversi-
dade de formacao académica e profissional
dos seus docentes. Os trabalhos expressam
também o valor que é conferido pelos auto-
res a articulacdo entre a pesquisa e o ensino
com a extensao. Os textos resultaram, em
sua maioria, de parceria entre docente e
discentes ou egressos.

A propria denominacgdo da Série -
Fronteiras do Design - traduz a relagao dia-
l6gica que o Design estabelece com outros
saberes académicos e nao académicos. O
conjunto de trabalhos evidencia o estabe-
lecimento de novos didlogos, que conferem
abrangéncia e originalidade as tematicas das
pesquisas desenvolvidas no Programa.
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Figura1.
Capadalinhade

Design da Informacao.

No Livro Fronteiras do Design: [in]formar novos sentidos, in-
tegrada por autores da linha Design da Informacao, o capitulo
SINCRONIZAQAO ENTRE MOTION GRAPHIC DE VIDEOCLIPES E TONS
GRAVES: UM ESTUDO EXPLORATORIO DE DESIGN DIRECIONADO
PARA O PUBLICO SURDO CONGENITO de autoria de Leonardo
Rodrigues Cabral, Isabella Ribeiro Aragao e Thiago Soares (UFPE),
trata o videoclipe como um artefato audiovisual inerente ao mercado
fonografico que serve de suporte a divulgacdo comercial de artistas,
ditando estilos e comportamentos. O trabalho destaca principios
importantes do design da informacao, como a organizacao de dados
e a preocupagdo com as especificidades dos usuarios, objetivando
contribuir na reflexao em torno da producao e planejamento de
videoclipes mais acessiveis, especialmente, quanto a representacao
visual dos dados sonoros das musicas, tendo em mente atender tam-
bém o publico surdo.

Como indicio da abrangéncia dos temas abordados pela citada
linha, o segundo capitulo, intitulado DESIGN DA INFORMACAO E O RE-
GISTRO DE UMA TECNICA TEXTIL: A RENDA RENASCENCA, Ana Flavia

1"



da Fonte Netto de Mendonca e Maria Alice
Vasconcelos Rocha (UFRPE/UFPE) apresen-
tam a perspectiva do design da informacgao
sobre o fazer artesanal, ao representarem
graficamente o passo a passo da constru-
¢ao téxtil dos pontos da renda renascenca
produzida atualmente, no municipio de
Pocao, no Agreste de Pernambuco. O estudo
considera a representacdo imagética dos
movimentos de agulha e linha, objetivando
contribuir para que este conhecimento arte-
sanal fique registrado e ndo se perca com o
passar do tempo e futuras mudancgas econd-
micas e sociais.

Na sequéncia, o capitulo intitulado DO
DESENHO CONCEITUAL AO PICTORICO:
EXPERIENCIAS E REFLEXOES NO ENSINO DO
DESENHO NA FORMACAO EM DESIGN GRA-
FICO, Anelise Zimmermann (UDESC) e So-
lange Coutinho (UFPE), a énfase recai sobre
os curriculos de cursos de design grafico no
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Brasil e sobre como o desenho vem sendo
tratado como conteldo, expandindo as re-
flexGes para outro tipo de desenho, além do
tradicionalmente referenciado, e seu papel
fundamental como um meio de compreen-
sdo, analise, conceituagao e resolucdo de
problemas de projeto, em atividades criati-
vas individuais ou coletivas.

E por fim, no capitulo Opinido: O QUE
PESQUISAR NO DESIGN DA INFORMA(;AO
PARA CHEGAR AO SECULO XXII, o Professor
Silvio Barreto Campello (UFPE) traz refle-
x0es em resposta ao tema proposto pela
diretoria da SBDI em sua Ultima conferén-
cia: Perspectivas da Pesquisa em Design
diante da Crise Mundial de Salide, e propde
um série de questionamentos importantes
sobre o papel da pesquisa em design na
contemporaneidade.

>



Figura 2.
Capa da linha de Design,

Tecnologia e Cultura.

O Livro Fronteiras do Design: [entre] outros possiveis, estende

o limite do Design com capitulos como SITUACOES EMERGENTES:
PROCESSOS SITUACIONISTAS NA ARTE CONTEMPORANEA, no qual
Bruna Morais e Gentil Filho (UFPE) abordam projetos artisticos a
partir da nogdo de situagdo construida, no sentido de contribuir ndo
apenas para uma critica da arte institucionalizada, mas para a pro-
pria subversao da vida cotidiana. A Internacional Situacionista (IS),
foi um grupo com pretensdes revolucionarias formado por poetas,
arquitetos, artistas visuais, cineastas, ativistas e pensadores, que
atuou entre os anos de 1957 e 1972.

Na mesma linha de abordagem, no capitulo VELHEZ: O BOM EN-
CONTRO ENTRE VIDA E ARTE, Renata Santana e Oriana Duarte (UFPE)
tratam da tematica da velhice e do envelhecimento a luz das discus-
sGes a respeito da poténcia da velhice como uma estética da existén-
cia, tomando como base as reflexdes de Silvana Totora no que tange,
sobretudo, a ética dos afetos como um modo de se contrapor aos
modelos de velhice e de envelhecer normatizados pela sociedade e
pela cultura na contemporaneidade.

13."""'



Em CORPO E ESTETICA: IMERSAO EM UM
ROLEZINHO DO PASSINHO DOS MALOKA
NO RECIFE, Alexandre Silva e Simone Bar-
ros (UFPE) se lancam a uma imersao aos
elementos estéticos, componentes tipicos e
elementares para a exteriorizagdo de pra-
ticas culturais singulares no corpo no baile
da Taua. A estética e o corpo sdo entendidos
como dispositivos para construgao de iden-
tidade e pertencimento aos espacos urba-
nos, as trocas e a comunicagao, tanto verbal
quanto corporea da cultura periférica.

A dimensao da comunicagao visual como
aspecto cultural é também explorada no
capitulo A REPRESENTA(;AO DO NORDESTE
NAS ABERTURAS DE TELENOVELAS: O CASO
DE TIETA (1989), no qual Jaine Cintra e Paulo
Cunha (UFPE) dissecam a potencialidade do
design quanto a disseminagdo de conceitos
e ideias sobre povos ou individuos, enfati-
zando a construcao de imagens a partir das
aberturas de telenovelas da TV Globo, tendo
Tieta (1989) como obra analisada.

Estabelecendo outras intersecoes, no
capitulo ANALISE DO PROCESSO CRIATIVO:
UMA CRITICA GENETICA DO DESIGN DE
SUPERFICIE TEXTIL, Larissa Mota e Katia
Aradjo (UFPE) investigam a criagdo entre
profissionais de design de superficie téxtil
para vestuario atuantes no Polo de Confec-
¢Oes do Agreste de Pernambuco em 2016
e 2017, considerando a influéncia da com-
plexa dindmica sociocultural e econémica
da regido sobre a atividade de criacao de
estamparia, universo no qual se vivencia
atualmente a era da informacao de modo
totalmente instaurado - com a globalizag¢ao

fronteiras do design. [entre] outros possiveis

das ferramentas facilitadoras do design e
uma forte tendéncia a abordagem digital de
certas tarefas anteriormente solucionadas
COM recursos manuais.

No capitulo A MIMESE COMO FERRA-
MENTA CRIATIVA EM PROJETOS BIOINSPI-
RADOS, Antonio Henrique Silva Nogueira,
Theska Laila de Freitas Soares e Amilton
José Vieira de Arruda (UFPE) discutem a
relagdo dos métodos criativos e a mimese
no Design, abordando a atividade projetual
enquanto processo de criagao que envolve
entender a capacidade humana de solucio-
nar problemas, criar conceitos e fazer asso-
ciagoes, distin¢oes e desvios, tendo por base
as formas encontradas na natureza.

O fechamento retoma uma passagem
da histéria do campo cultural do Design. No
capitulo A DIFUSAO DOS FUNDAMENTOS
MODERNOS DA ARQUITETURA E DO DESIGN
NO BRASIL E NA ARGENTINA (1920-1930):
DOS BAUHAUSIANOS A LE CORBUSIER,
Patricia Amorim (ESPM) e Virginia Cavalcanti
(UFPE) sublinham, através de instantaneos
das trajetéria dos bauhausianos Alexander
Buddeus, Alexander Altberg, Grete Stern e
Horacio Coppola, bem como de Le Corbu-
sier, Pietro Maria Bardi, Gregori Warchavchik
e Wladimiro Acosta, a contribuicao desses
imigrantes, na condicao de residentes ou
visitantes, no desabrochar da corrente
modernista no Brasil e na Argentina, por
meio da concepc¢ao e do desenvolvimento de
projetos de carater inovador nas cidades de
Buenos Aires, Sao Paulo e Rio de Janeiro.

>



Figura 3.
Capa da linha de Design
de Artefatos Digitais.

O Livro Fronteiras do Design: [bem] além do digital, dialoga com
o universo digital no capitulo MARCA MUTANTE JOGAVEL: UMA
ANALISE DAS MUTACOES DA MARCA GOOGLE DE 2015, de autoria de
Breno Carvalho e André Neves (UFPE), discutindo como as platafor-
mas digitais do século XXI impulsionaram o desenvolvimento de no-
vas configura¢des dinamicas nas identidades visuais das empresas,
mais conhecidas por mutag¢des de marcas.

No capitulo PROTOCOLO PARA ANTECIPA(;]:\O DE OPORTUNI-
DADES PARA ADOCAO DE SISTEMAS DE PRODUTO-SERVICO (PSS) A
PARTIR DO ESTUDO DAS EXPECTATIVAS DO USUARIO: UM ESTUDO
DE CASO SOBRE A ADOCAO DE PSS DE MORADIA EM RECIFE, Cézar
Cavalcanti e Leonardo Castillo (UFPE) abordam um dos grandes
desafios do processo de design de servicos na contemporaneidade,
buscando entender melhor como propostas de inovacao de sistemas
de produto-servico sdo aceitas pela sociedade e como é possivel
antecipar barreiras e oportunidades para aumentar sua chance de
difusao, a partir da habilidade de navegar no ambiente de complexi-
dade da relagao entre pessoas e o mundo ao redor.
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No capitulo CONVERSAS DIFICEIS: FUN-
DAMENTOS PARA O DESIGN DE JORNADAS
EMPATICAS, Filipe Artur Honorato e Ney Brito
Dantas (UFPE) apresentam os fundamentos
para o design de jornadas empaticas que
apoiem a experiéncia de conversacao dificil,
num futuro em que a experiéncia possa ser
mediada por assistentes cognitivos digitais
com ajuda da computacgao cognitiva.

No capitulo METAFORAS CORPOREAS E
DESIGN: ESTUDOS PARA FERRAMENTAS DE
CRIA(;AO EM INTERFACES DIGITAIS, Pedro
Alessio (UFPE) traz um estudo sobre o mo-
delo cognitivo dito corpdreo e suas possi-
veis interagGes com as praticas criativas do
Design e como ele esta sendo adotado pela
comunidade de HCI, analisando algumas
tarefas realizadas em ambientes digitais he-
terogéneos e as pesquisas que investigam os
meios de traduzir os mecanismos cognitivos
em métodos de criar significados.

fronteiras do design. [entre] outros possiveis

No ultimo capitulo DUMM - DESIGN
USAGE MATURITY MODEL - AVALIANDO O
GRAU DE UTILIZAQAO DO DESIGN EM EM-
PRESAS DE MEDIO E GRANDE PORTE, Ana
Cristina Crispiniano Garcia, Walter Franklin
Marques Correia e Hermano Perrelli de
Moura (UFPE) demonstram o modelo DUMM,
modelo de maturidade para avaliar o uso
do design em empresas de médio e grande
porte tomando como base cinco grandes
areas do conhecimento: criatividade, inova-
¢ao, foco no usuario, vantagem competitiva
e gestao organizacional.



Figura 4.
Capadalinha

de Ergonomia.

O Livro Fronteiras do Design: ergonomia e tecnologia [em

foco], estende a abordagem da ergonomia para a tecnologia

em A QUALIDADE PERCEBIDA DOS PRODUTOS FABRICADOS POR
IMPRESSAO 3D FDM (FUSED DEPOSITION MODELING): UMA REVISAO
SISTEMATICA DE LITERATURA COM ENFASE NA SATISFAQAO DO
USUARIO FINAL, capitulo no qual José Ignacio Sdnchez e Germannya
D" Garcia Aratjo (UFPE) tratam da fabricacdo aditiva, com um levan-
tamento do estado da arte sobre a relacao entre a qualidade perce-
bida de produtos fabricados por adi¢do e satisfacdo do usuario final.
A perspectiva é de propor diretrizes para avaliacdo da qualidade
visual e haptica percebida de produtos utilitarios fabricados por im-
pressao 3D FDM (fused deposition modeling) em espacos de abertos
de fabricagdo do tipo Fab Labs.

No capitulo ADAPTAC(N)ES DE LAPIS PARA USUARIOS COM SE-
QUELA DE PARALISIA CEREBRAL DISCINETICA: UM ESTUDO DE
USABILIDADE DO PRODUTO, Juliana Fonséca, Patricia Barroso e
Laura Martins (UFPE), apresentam um modelo de avaliacao de usa-
bilidade para sele¢do e projeto de adaptac¢des de lapis para criancas

17



e adolescentes com paralisia cerebral discinética. Um estudo de
usabilidade que contemplou 2 canetas com diametros diferentes e 5
adaptacGes de lapis comercializadas no Brasil, com 5 usuarios (crian-
cas e adolescentes com paralisia cerebral discinética), em contexto
laboratorial.

No capitulo A QUALIDADE ATRAENTE PERCEBIDA EM LOJAS DE
CENTROS DE COMPRAS, Cintia Amorim e Lourival Costa (UFPE), des-
crevem os principais resultados da pesquisa, que teve como objetivo
prover informagdes empiricas sobre a qualidade atraente percebida
em cenas de lojas de centros de compras de confec¢des do Nordeste
do Brasil, considerando qualidade atraente percebida como uma
construcdo psicoldgica que envolve julgamentos subjetivos com
referéncias primarias para os ambientes ou para os sentimentos das
pessoas sobre os ambientes avaliados.

No Gltimo capitulo, HEDONICO: O PROJETO ERGONOMICO AFE-
TIVO DE PRODUTOS E SISTEMAS, Ana Carol de Francga e Vilma Vil-
larouco (UFPE) buscam esclarecer em que medida a hedonomia
apresenta pontos comuns com a ergonomia e, assim, estimular a
discussdo sobre as principais caracteristicas do design hedonico, de
modo a torna-lo uma referéncia para o desenvolvimento tedrico-
-conceitual, cientifico e tecnologico.

>
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Os quatro livros que compdem esta primeira edi-
cdo da série Fronteiras do Design propde ao leitor
atentar sobre possiveis relacdes inter e transdisci-
plinares no campo do Design. E sob essa perspec-
tiva que se apresenta a contribuicao do PPGDesign
UFPE para a consolidacdo da pesquisa cientifica e
académica e, sobretudo, para o fortalecimento do
campo como veiculo para o avanco e disseminagao
da ciéncia e tecnologia no Pais.

E justo reconhecer a importancia do recurso do
Programa de Apoio a Pés-Graduacao (PROAP) da
Coordenacgao de Aperfeicoamento de Pessoal de
Nivel Superior (CAPES) que contribuiu para a viabili-
zar a realizacdo da Série.

Aos leitores — professores, pesquisadores, estu-
dantes, profissionais — convidamos a se deixarem
seduzir pelas tematicas que mais lhes interessam e
intencionamos que, de alguma forma, esses escri-
tos possam contribuir para a construg¢ao do conhe-
cimento em Design.

Boa Leitural!



- prefacio.
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Dado o objetivo de lidar com a dimensao cul-
tural das praticas do design, os capitulos que
compoem o volume Fronteiras do Design:
[entre] outros possiveis adentram por um
universo de conhecimentos realmente de
fronteira, abordando o que frequentemente
escapa as reflexdes tradicionais e dando des-
taque ao circunstancial que permeia a praxis
e 0 pensamento deste campo, envolvendo

a sociedade, as pessoas, os artefatos e os
espacos construidos, assim como os modos
de concebé-los, produzi-los e de experien-
cia-los. Expressam, portanto, um esforco
autocritico quanto ao fazer do design e aos
seus pressupostos tradicionais, esses, via de
regra, constituidos a partir da perspectiva

de integracdo ao ideario moderno ocidental
no qual tanto o individuo quanto o coletivo
aparecem desfocados em nome de um pa-
drao normativo. O conjunto de trabalhos que



se seguem, ao contrario, priorizam fendmenos que escapam a uma
planificacdo racionalista mais estrita e também ao préprio escrutinio
da escrita da histdria do design.

Alguns capitulos presentes na coletanea revelam rotas de escape,
possibilidades ampliadoras do olhar sobre as coisas, possibilidades
subversivas, suscitadas por vivéncias mediadas pelos artefatos, seja
na intimidade ou no espaco publico. Abordam experiéncias ques-
tionadoras quanto aos esteredtipos que rondam o fazer do design,
facultadas a quem possa perscruta-las. Essas rotas sdo fortemente
alcadas nas analises dos capitulos SITUACOES EMERGENTES:
PROCESSOS SITUACIONISTAS NA ARTE CONTEMPORANEA DO
RECIFE, Bruna Morais e Gentil Porto Filho (UFPE) e VELHEZ: O BOM
ENCONTRO ENTRE VIDA E ARTE, Renata Santana e Oriana Duarte
(UFPE), que cotejam, ambos, a dimensdo poética e situagdes criado-
ras que apontam novos valores a partir das experiéncias das pessoas
para com o mundo ao redor. Por sua vez, em CORPO E ESTETICA:
IMERSAO EM UM ROLEZINHO DO PASSINHO DOS MALOKA NO RECIFE,
Alexandre Silva e Simone Barros (UFPE) se lancam a uma imersao
aos elementos estéticos singulares na expressado de praticas culturais
através do corpo entre participantes do baile da Taua, que ocorre na
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comunidade de Peixinhos, em Olinda/PE.

Outros capitulos apontam o desvela-
mento do perverso, a dimensao anti-hu-
mana da maquina produtiva ocidental, que
passa silenciosamente a compor a agenda
dos processos sistémicos e construgoes
formais hegemonicas - esses que sustentam
a precarizagao dos trabalhos, inclusive o
trabalho dos designers, e a manipulagao de
seus publicos, sobretudo quanto as praticas
de consumo, na dire¢ao dos interesses do
capitalismo mais recente.

O perverso, que é sistematicamente
gestado, seja nas brechas, pela disfuncio-
nalidade, seja no planejamento original das
materialidades modernas, nos afeta prin-
cipalmente do ponto de vista das ideias,
alimentando a sociedade com um imaginario
de esteredtipos supostamente consensuais,
supostamente integradores e capazes de
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dirimir as distancias entre classes e promover equidade de género,
raga e etaria. Este ponto de vista atravessa, embora ndo esgote, as
abordagens dos capitulos AREPRESENTACAO DO NORDESTE NAS
ABERTURAS DE TELENOVELAS: O CASO DE TIETA (1989), de autoria
de Jaine Cintra e Paulo Cunha (UFPE); e ANALISE DO PROCESSO
CRIATIVO: UMA CRITICA GENETICA DO DESIGN DE SUPERFICIE
TEXTIL, Larissa Mota e Katia Araljo (UFPE). Nas duas elaboracdes, a
perspectiva autocritica se apresenta através da compreensao des-
construtiva dos fendmenos abordados, que leva a necessidade de
repensar as praticas do design em novas bases, a partir do desvela-
mento do que esta oculto, o ente cuja face ndo foi possivel divisar no
delineamento inicial da utopia moderna.

Dando relevo a aspectos que sao minimizados nas abordagens
atuais, respectivamente, relativos a tematica da metodologia pro-
jetual e a construcgdo social do pensamento do design, segue-se
o capitulo A MIMESE COMO FERRAMENTA CRIATIVA EM PROJETOS
BIOINSPIRADOS, no qual Anténio Nogueira, Theska Laila Soares e
Amilton Arruda (UFPE) recuperam a visdo de criagdo integrada a
natureza, perspectiva presente entre as metodologias projetuais
tradicionais, entretanto ofuscada entre as abordagens correntes.
Por sua vez, no capitulo A DIFUSAO DOS FUNDAMENTOS MODERNOS
DA ARQUITETURA E DO DESIGN NO BRASIL E NA ARGENTINA (1920-
1930): DOS BAUHAUSIANOS A LE CORBUSIER, de autoria de Patricia
Amorim (ESPM SP) e Virginia Cavalcanti (UFPE), as autoras alargam
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o registro e discussdo da histéria do design
moderno, destacando projetos de carater
inovador no contexto da América Latina.
Enfim, pode-se afirmar que em seu
conjunto, os trabalhos tratam de revisitar
com novo olhar, problematicas recentes (ou
reemergentes), que dizem respeito ao de-
sign no seu trato com os individuos e com
a sociedade. Sdo também significativos de
certos deslocamentos quanto aos didlogos
tedricos atuais do campo que, objetivando
alcar mais plenamente as preocupacoes
com o ser humano, e ndo desdenhando sua
dimensao psicobioldgica ou comunicativa,
recorrem a uma terceira via pela busca do
simbdlico cultural, concebido enquanto
construcdo coletiva e fendmeno sécio-poli-

tico. As reflexdes propostas nos capitulos ex-

pressam a compreensdo de que, mais além

do estritamente planejado, o design também

se faz através do entrelacamento das a¢Ges
das pessoas e de suas concepgoes sobre as
coisas e os ambientes.

Esperamos que apreciem!
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SUPERACOES

A Internacional Situacionista (IS), “frequente-
mente considerada como a Ultima tentativa
histdrica de juntar arte vanguardista com
politica vanguardista” (JAPPE, 2011, p. 192),
foi um grupo com pretensdes revolucio-
narias, formado por poetas, arquitetos, artis-
tas visuais, cineastas, ativistas e pensadores,
que atuou entre 0s anos de 1957 e 1972.

Os situacionistas tinham como objetivo
ndo so criticar a “sociedade do espetaculo”,
mas propor acoes diretas contra a alienacao
e a passividade coletivas. Propunham “a
participagdo ativa dos individuos em todos
0s campos da vida social, principalmente no
da cultura” (JACQUES, 2003, p. 13).

A “construcado de situagdes”, bem como
outras ideias que formariam a base do
pensamento situacionista, surge em agosto



de 1954, na Potlatch, publicag¢ao do grupo
Internacional Letrista, que viria a se des-
dobrar na Internacional Situacionista. Uma
ideia que, reafirmada periodicamente nos
escritos da IS, representava o principal modo
de transformacao das condi¢des urbanas e
sociais estabelecidas pela logica capitalista.
No documento de fundacao da IS, esta
concepgao € ressaltada ja a partir do titulo:
“Relatdrio sobre a construc¢ao de situagées e
sobre as condi¢Oes de organizacdo e de acao
da tendéncia situacionista internacional”. O
texto desenvolve entdo o conceito de “situa-
cdo construida”, indicando-o como nortea-
dor das atividades do grupo, que deveria se
dedicar a “construcdo concreta de ambién-
cias momentaneas da vida, e sua transforma-
¢ao em uma qualidade passional superior”
(DEBORD, 1957, apud JACQUES, 2003, p. 54)°".
Tal “constru¢ao” emergiria como “uma
intervencao ordenada sobre os fatores

01 Em muitas passagens deste texto optamos por utilizar,
para efeito de citacdo, excertos do livro Apologia da deriva:
escritos situacionistas sobre a cidade, organizado pela
pesquisadora e urbanista Paola Berenstein Jacques,

por se tratar de uma consagrada tradugdo para lingua

portuguesa dos textos originais situacionistas.
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complexos dos dois grandes componentes que interagem conti-
nuamente: o cenario material da vida; e os comportamentos que
ele provoca e que o alteram” (DEBORD, 1957, apud JACQUES, 2003,
p. 54). Na revista Internationale Situationniste n.1, de 1958, 0 grupo
enfim estabelece:

situagdo construida Momento da vida, concreta e
deliberadamente construido pela organizagao coletiva
de uma ambiéncia unitaria e de um jogo de aconteci-
mentos.

situacionista O que se refere a teoria ou a atividade
pratica de uma construcdo de situagdes. Individuo
que se dedica a construir situagées. Membro da
Internacional Situacionista. (IS, 1958, apud JACQUES,
2003, p. 65)

Nos seus primeiros anos de atuacao, a IS desenvolve alguns expe-
rimentos inspirada em praticas das vanguardas histéricas, como, por
exemplo, as “excursdes” dadaistas e as “deambulag¢ées” surrealistas.
Praticas que influenciariam sobretudo as “derivas”, que, tendo em
vista a libertagdo do sujeito através de uma “errancia voluntaria”
pela cidade, ja indicava o interesse da IS na “supera¢do” da arte.
Para os situacionistas, a verdadeira “realizagao” da arte implicava
sua “supressao”, na medida em que se efetiva em um novo uso da
vida, em uma pratica revolucionaria concretizada justamente pela
construcao de situagdes.

31....,2'



EXPERIMENTOS

Embora a arquitetura e o urbanismo constituissem os meios técnicos
mais eficazes para a aplicacdo desses contelidos politicos, é ainda no
campo especifico da arte que vem a ocorrer o primeiro ensaio de uma
situagdo construida, por meio da Caverna da Antimatéria®?. Além das
“pinturas industriais” que revestiam todo o espaco da galeria, o tra-
balho contava com luzes coloridas em movimento, “sons espectrais”
(que alteravam sua frequéncia e timbre de acordo com a aproximagao
e circulagao de pessoas no espaco), composi¢ao de odores e uma fo-
gueira produzida com madeiras aromaticas, que anunciava a exposi-
¢ao na calcada - em frente ao grande rolo de “pintura industrial”, dis-
posto na entrada da galeria e pisoteado pelos visitantes. Remetendo
a um labirinto, o espaco contava todas as noites, durante o periodo de
exposi¢cdo, com uma jovem que passeava pelos ambientes usando um
vestido produzido a partir de sobras da “pintura industrial”.

02 “Ela representa uma das primeiras tentativas da ‘construcdo consciente de uma
situagdo’ [...] apesar de ter sido limitada ao mundo da arte” (JEANPIERRE, 2007, p. 7,

tradugdo nossa).
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Figura1

Jovem vestida com
“pintura industrial” na
instalagdo/exposicdo
Cavern de I’Anti-ma-
tiere, na Galeria René

Drouin, Paris, 1959.

A criagdo da Caverna Antimatéria, ba-
seada numa experimentacado sinestésica
propria do repertério de Pinot Gallizio (que
além de pintor era quimico, farmacéutico e
arquedlogo amador), tinha como propdsito
unir diversas técnicas e linguagens para a
conformacgao de uma “obra de arte total” - a
Gesamtkunstwerk, ambicao proveniente do
romantismo alemao que perpassava muitos
movimentos de vanguarda.
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Tal experimento, critico a uma arte
objetual tradicionalmente separada das
experiéncias cotidianas, encorajava a criagao
de novos ambientes a serem vivenciados
coletivamente, representando um protétipo
do que deveria ser a situagdo construida
- um ambiente completo, constituido por
“emocgoes inesperadas, e portador de novas
formas de vida” (JANPIERRE, 2007, p. 8).

Visando a plena efetuacao daquele pro-
totipo, os situacionistas analisavam e ex-
ploravam as variadas ambiéncias do espaco
urbano, sempre no intuito de combater a
alienacgdo e provocar “comportamentos
experimentais”. Voltavam-se, pois, para “a
animagao de uma rua, o efeito psicoldgico de
varias superficies e construcgdes, a mudanca
rapida do aspecto de um espaco por meio de
elementos efémeros” (CONSTANT, 1959, apud
JACQUES, 2003, p. 98) - aspectos estes que
fariam “surgir novos estados de sentimen-
tos, no inicio percebidos passivamente, mas
que passam a reagir construtivamente, com
o crescimento da consciéncia” (IS, n. 3, 1959
apud JACQUES, 2003, p. 104). Compreendidas
e dominadas as relagdes entre ambiente e
comportamento, abria-se entao a possibili-
dade para a construcgao de situagdes.

fronteiras do design. [entre] outros possiveis

Ainda que esta primeira tentativa de
uma situagdo construida se manifestasse
artisticamente, a atividade situacionista vai
de fato se encaminhar para a ruptura com
o campo da arte. Todos os recursos das
artes tradicionais poderiam ser utilizados na
constru¢ao de uma situag¢do, mas desde que
“desviados” dos seus propositos esteticistas
originais, tal como insinuado preliminar-
mente na propria Caverna da Antimatéria.

O nosso conceito de “situagao
construida” ndo se limita a um
uso unitario de meios artisti-
cos que formem uma ambién-
cia, por maiores que sejam a
extensao espaciotemporal e o
dinamismo dessa ambiéncia.
A situacdo é, concomitante-
mente, uma unidade de com-
portamento temporal. E feita
de gestos contidos no cendrio
de um momento. Gestos que
sdo o produto do cenario e de
si mesmos. (IS, n. 1,1958, apud
JACQUES, 2003, p. 62)



PERSPECTIVA

Segundo Mario Perniola (2009), a situagdo construida é definida por
um conjunto de fatores individuais e coletivos com duragao inde-
terminavel, sendo assim improépria para conservagao enquanto
mercadoria. Tal abordagem evidencia a proximidade dos situacio-
nistas com a “Teoria dos Momentos”, proposta no final da década
de 1950 por Henri Lefebvre (2014), na Critique de la vie quotidianne.
Proximidade esta que ocorre na fase em que a IS ainda se voltava es-
pecialmente para a esfera da cultura, quando identificava no préprio
cotidiano a dialética entre aspectos tanto limitadores como poten-
cialmente transformadores da existéncia.

Apesar de haver uma evidente semelhanca entre a ideia de situa-
¢do e “momento” —especialmente enquanto “momentos de ruptura”
e de “revolucdes na vida cotidiana individual” -, havia importantes
diferencas entre elas. A principal se manifesta na importancia dada
ao espaco pelos situacionistas. Conforme a IS, a situagdo prevé um
espaco especifico para ocorrer, ao passo que o “momento é sobre-
tudo temporal, faz parte de uma zona de temporalidade, nao pura,
mas dominante. A situagdo, estreitamente articulada no lugar, é toda
espaciotemporal” - embora os proprios situacionistas admitam no
mesmo texto que “ndo é possivel definir exatamente uma situacao
nem sua fronteira”, nem de “marcar exatamente seu fim” (IS, n. 4,
1960 apud JACQUES, 2003, p. 121 e 122).

Para Perniola (2009), o conceito de situagdo pode ser apreendido
sob trés perspectivas: psicoldgica, técnico-urbanistica e existencial.
O viés psicoldgico esta ligado a realizacdo dos desejos individuais,
que seriam “desejos precisos de ambiéncias para realiza-los, ao
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contrario dos objetivos buscados pelas correntes freudianas” (IS, n.
1,1958, apud JACQUES, 2003, p. 62), dedicadas a explicagdo do “eu”
e a atividades compensatdrias, pelas quais o desejo é comumente
sublimado, em vez de realizado.

Quanto a perspectiva técnico-urbanistica, cabe assinalar aqui
as restricoes dos situacionistas, mesmo enquanto entusiastas do
progresso tecnoldgico e da automagdo. Com a gradual constatacao
dos fracassos da arquitetura moderna em viabilizar a “libertacdo do
individuo”, a IS conclui que o primado da técnica acabou por provo-
car o contrario do desejado, ao promover a crescente deterioracdo
da vida nas cidades e a légica do consumo espetacular.

Ja em relagdo a perspectiva existencial, “que rapidamente se
transforma em social revolucionaria”, o autor destaca que a situag¢do
construida comega com a tomada de consciéncia da problematica
da existéncia nas sociedades industrializadas e a consequente pro-
cura por solucodes:

[...] 0 conceito de situacao ndao implica a mera satis-
facao de um desejo privado e nao se resolve no sero
apéndice comportamental de um ambiente arquite-
tonico, mas comporta a aquisicao de uma consciéncia
das condi¢Oes de existéncia na sociedade industriali-
zada e das alternativas radicais. Ela pde o problema
do sentido da vida e sustenta que as solugdes satis-
fatdrias devam ser procuradas exclusivamente no
ambito bem delimitado das condutas revolucionarias
(PERNIOLA, 2009, p. 26).

Apesar de ndo haver registros de uma situagéo plenamente cons-

truida como prescreviam os situacionistas (SADLER, 1999), e que o
grupo tenha praticamente abandonado o tema a partir da década
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de 1960, vale notar que o projeto para a
construcao de situagdes contribuiu, de um
modo ou de outro, para a emergéncia de um
“sujeito situacionista” (RICARDO, 2012, p. 83).

Ele é um sujeito em expe-
rimento que busca viver
situacGes construidas que o
retirem da obrigatoriedade
de produzir alienadamente e
passe a produzir para si e a si
mesmo. Consequentemente,
esse sujeito esta subordinado
auma nova ordem e auma
nova pratica de vida que o faz
se jogar nas experiéncias que
ele ndo sabe como irdo termi-
nar (RICARDO, 2012, p. 83).

Resgatar criticamente o projeto de cons-
trucao de situagdes significa entao renovar
as possibilidades de a¢des culturais enga-
jadas politicamente, em favor de uma vida
cotidiana desautomatizada e inventiva.

03 GROSSMAN (2006) marca a saida do tema da agenda
situacionista no seu texto intitulado “Da situagao (nao)
construida”. In: GROSSMAN, Vanessa. A arquitetura e o
urbanismo revisitados pela Internacional Situacionista.

Sdo Paulo: Annablume; Fapesp, 2006.
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ATUALIZACOES

Com o proposito de atualizar o conceito de situagdo construida,
Stracey (2014) estabelece trés categorias de analise, a saber: (1)
“Resisténcia Digital”, que trata da questdo do espetaculo sob a dtica
das relagoes e agenciamentos sociais mediados por tecnologias
digitais; (2) “Recuperagdo das Ruas”, que examina formas de ag¢ao
direta que ocupam e reestruturam o espaco publico; e (3) "Nunca
Trabalhe", que propde uma cartografia critica das mudancas nas
relagdes de trabalho, colocando a producao da vida como questao
central do regime de trabalho alienado®.

A segunda categoria se mostra especialmente apropriada como
ferramenta para andlise de a¢des artisticas contemporaneas que dia-
logam com os postulados situacionistas. Nessa perspectiva, Stracey
apresenta dois tipos de proposicao criativa. O primeiro provem das
licoes apreendidas nos eventos de Maio de 1968, ou seja, das agoes
de protesto de rua que empregavam taticas desenvolvidas pela pré-
pria IS: “o uso do grafite e a ideia da revolta como festa” (STRACEY,
2014, p. 130, traducao nossa).

04 Para uma pesquisa mais ampla sobre a situagdo construida nos processos artisticos
contemporaneos, conferir: MORAIS, Bruna Rafaella do Carmo Ferrer de. Utopias situadas:
a construcado de situagdes na arte contemporanea. Tese (Doutorado em Design) -

Universidade Federal de Pernambuco, Recife, 2019.
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Figura 2
“Je jouis dans le pavés”.
Paris, maio de 1968.

Foto: Jo Schanapp.

Hoje, muitas ac¢Oes diretas, descentralizadas e dinamicas tam-
bém manifestam a recusa de uma vida ditada pela economia ca-
pitalista, estimulando a desobediéncia civil e a insurreicao festiva.
Normalmente organizadas por meio da internet, as aglomeracoes
tomam as ruas para afirmar a for¢ca dos corpos, mesmo vulneraveis,
contra a abstracao do capital global.

Ja a segunda proposicao, diz respeito a projetos de intervencao
artistica desenvolvidos em monumentos e espaco publicos especifi-
cos. Tais agdes nao estariam interessadas simplesmente em realizar
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“novos trabalhos de arte pablica, mas em dar
novo foco a vida real através das lentes da
arte” (STRACEY, 2014, p. 133, traducao nossa).
Embora provenham da arte (entendida
pelos situacionistas como campo separado
da vida cotidiana), proposi¢es dessa natu-
reza ndao deixam de se aproximar da ideia de
situagdo construida, por exigirem a continua
renegociacao entre espaco publico e ativis-
tas, seja quando reconfiguram criticamente
simbolos de representacdo do poder, seja
quando desvelam “a falta de inocéncia” dos
dispositivos de ordenacao da cidade.

SITUACOES |

O carater internacionalista desse tipo de
acao (sempre especifica) pode ser facilmente
confirmado pelos mais diversos contextos
socioecondmicos onde ocorrem. O Recife

em particular tem presenciado nos dltimos
anos manifestacoes baseadas especialmente
em comportamentos lidico-construtivos.
Distinguem-se metodologicamente da-
quelas efetivadas nos anos 1960 sobretudo
pela notdria importancia do uso da internet
como veiculo de articulacdo, divulgacdo e
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comunicagao, e pelas evidentes dificuldades
para se elaborar qualquer movimento de
cunho revolucionario.

O artista pernambucano Daniel Lima
Santiago aparece como um dos pioneiros
locais na adogdo de certos procedimentos
situacionistas para a “recuperacgao das ruas”.
Usualmente realizadas em parceria com o ar-
tista Paulo Bruscky, quando juntos formavam
a equipe Bruscky & Santiago®, suas propos-
tas nas décadas de 1970 e 1980 exploravam
processos coletivos e técnicas de “desvio”
para subverter expectativas de usos do
espaco publico, sem necessariamente o viés
explicitamente politico dos situacionistas.

Apoiada pela prefeitura, a dupla organi-
zou, em 1981, a “1* Exposic¢ao Internacional
de Art-door”, que reuniu artistas de diversas
partes do mundo, com trabalhos em varias
técnicas, como desenho, pintura, colagem e
texto. Aproximadamente 155 outdoors foram
produzidos (LIMA, 2014, p. 56), resultantes da
soma dos trabalhos realizados no Recife com
outros recebidos do exterior para um outro

05 Nome da dupla de artistas Paulo Bruscky e Daniel

Santiago, firmada na década de 1970, com registro juridico.



evento, promovido dois meses antes da mostra, que contou ainda
com um ciclo de debates sobre arte contemporanea.

“Para participar, preenchia-se uma ficha, e, segundo Santiago,
nao havia uma comissao de selecao e corte; entrava tudo” (LIMA,
2014, p. 56). Com o objetivo de escapar da logica excludente das
galerias e museus e de experimentar novos suportes e processos
criativos, a acdo alinhava-se tanto com experiéncias vanguardistas
anteriores, através da exploracdo de dispositivos ligados a cultura do
consumo, quanto com a “Nova Pintura®, que surgia na cidade sobre-
tudo na segunda metade da década de 1980” (LIMA, 2014, p. 57).

O projeto atuava principalmente em duas dimensdes: nos modos
estabelecidos de operar do campo das artes visuais e no proprio fun-
cionamento do espaco publico. Ao mesmo tempo em que expandia
as possibilidades de participagao coletiva, a dupla fazia de meios pu-
blicitarios plataformas de intervencao, alterando a paisagem urbana
e explicitando seus mecanismos mercadologicos.

Em trabalhos mais recentes, o artista tem explorado o potencial
de articulagao das tecnologias informacionais, estabelecendo, assim,
algum didlogo com a “Resisténcia Digital” proposta por Stracey.

No Circuito Aberto de Performance em Rede, Santiago solicitou pela
internet a conhecidos (e terceiros), de varias cidades do Brasil, que

o enviassem fotografias pessoais durante a utilizacao de uma rede -
neste caso, literalmente o popular artefato de tecido, suspenso pelas
extremidades, para repousar.

06 O termo é parte do discurso sobre a revitaliza¢do da pintura nos anos de 1980, que se

distinguia da tendéncia conceitualista da geragdo anterior.
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Ora sentando-se, deitando-se ou balancando-se ora dando algum
uso imprevisto ao artefato rede, os proprios participantes definiam
as atividades e os modos de registro, desde que realizados em es-
pagos publicos das suas respectivas cidades. As imagens recebidas
eram entdo expostas ao publico na rede virtual, em um determi-
nado horario da programacao do Saldo de Artes Visuais da Bahia de
2008°7. O artista, aqui, ativa ludicamente novos comportamentos e
percepcoes coletivos, colocando inclusive em questdo os préprios
referenciais de uma possivel situagdo construida.

07 Para aocasido, um pequeno grupo de pessoas no Recife se reuniu no Parque 13 de
Maio, armou redes e permaneceu por cerca de meia hora deitados, registrando em

fotografia uns aos outros.
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Figura 3

Daniel Santiago rea-
lizando sua agéo no
Circuito Aberto de
Performance em
Rede, na Praca do
Didrio. Recife, 2008.



SITUACOES II

Posteriormente a esses trabalhos de
Santiago, surgiram outras iniciativas

de “recuperacgao das ruas” no Recife.
Idealizado e coordenado pelo artista,
professor e pesquisador Gentil Porto Filho,
o Dark Show é um exemplo. O projeto tem
inicio em meados de 2016, em um contexto
de completo desmonte das politicas cultu-
rais da cidade, visando intervir nos espacos
publicos através de acGes coletivas, sem
programas preestabelecidos.

Divulgado a partir de um “evento” no
Facebook como “uma faisca nas trevas do sé-
culo XXI”, o Dark Show se propoe a criar “um
espaco-tempo divergente na miséria normali-
zada da selva contemporanea” - como Porto
Filho se referiu ao projeto em agradecimento
aos participantes na referida rede social,
por ocasido da décima edicdo. Cada um dos
eventos comeca a partir do proprio convite
que Porto Filho faz a determinado(a) artista,
que se encarrega de convidar outro(a) artis-
ta(a), ou um grupo de artistas.

Além de propor preliminarmente uma
linha de acdo especifica, o(a) artista convi-
dado(a) também define o local do evento,
sempre no centro do Recife, as sextas-feiras,
pontualmente a meia-noite. A partir dessas
primeiras defini¢oes, discutidas muitas vezes
nos proprios locais previstos, os participan-
tes passam entao a elaborar e compartilhar
suas préprias contribuicdes individuais.

De junho de 2016 até agosto de 2019,
haviam sido realizados catorze eventos,
com a participacao de mais de cinquenta

43....,,.'



artistas®® (sem contar o publico presente,
que apenas acompanhou ou acabou por se
envolver diretamente nas acdes). Merece
destaque a diversidade dos arranjos espacio-
temporais propostos: o evento mais longo,
por exemplo, ultrapassou quatro horas de
08 Além do organizador, participaram como artistas
convidados: Joelson Gomes, Bruna Rafaella, Fernando
Peres, Greg Vieira, Marie Carangi, Cristiano Lenhardt,
Luciana Freire D'Anunciagdo, Paulo Meira, Isabela
Stampanoni, Irma Brown, Juan Eduardo Saucedo, Vitor
Maciel, Edson Barrus, Bia Rodrigues, Carolina Consentino,
Diogo Cardoso Andrade, Elly Ciriaco, Luiz Henrique Chipan,
Marina Pessoa, Marina Mahmood, Pollyanna Monteiro,
Daniel Lima Santiago, Thelmo Cristovam, Ige Martins,
Anis Estrelad, Caetano Costa, Dan Lorenzo, lagor Peres,
Jodo Eduardo, Jorge Kildery, Leticia Barbosa, Perlla
Rannielly, Thiago das Mercés, Lia Leticia, Ariana Nuala,
Camila Martinelli, Fabiana Tubino, Hallida Aradjo, lonna
Papou, Jhenifer Galvdo, Palas Camila Lustosa, José Paulo
Silva, Chris Machado, Abiniel Jodo Nascimento, Irma do
Jorel, Julio de Abreu, Lorena Lépez, Marisa Dantas, Mitsy

Queiroz, Flavio Emanuel, Juvenil Silva e D Mingus Porto.
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duracao, enquanto o mais curto ndao durou
vinte minutos; alguns se desenvolveram em
um espaco claramente delimitado, enquanto
outros evoluiram em percursos pela cidade;
eventos que se mostraram relativamente
ordenados contrastaram com outros mais
anarquicos, constituidos de variadas per-
formances simultaneas; alguns ocorreram
em marcos historicos e paisagisticos, des-
toando de outros realizados em ambiéncias
sem qualquer importancia simbdlica para a
cidade (PORTO FILHO, 2020, no prelo).

Embora realizado principalmente por
artistas, o Dark Show se mantém distante
do “mundo da arte”, com seus previsiveis
rituais de recepcdo e mesmo de producao.
O questionamento por parte dos presentes
quanto ao momento exato de inicio das
acles e quanto a propria natureza daquelas
reunioes ilustra este aspecto do projeto (um
questionamento levantado pela prépria
coautora deste texto nos eventos em que
participou como observadora ou artista
convidada, em dois deles).



Figura 4

DARK SHOW 9, na rua do
Fogo com a rua da Indus-
tria. Participantes, da
esquerda para a direita:
Thelmo Cristovam, Gentil
Porto Filho e Isabela
Stampanoni. Foto: Fran-
cisco Baccaro. Recife, 22
de setembro de 2017.

O aspecto insdlito dessas situagdes construidas decorre em
grande medida do jogo de contrastes e desvios estabelecido entre
os “comportamentos experimentais”, o “publico” e o espaco urbano
- seja, por exemplo, pelo deslocamento de atividades banais da vida
privada para o espaco puUblico (como na preparacdo de um jantar,
no Dark Show 12, com os artistas convidados José Paulo e Chris
Machado), seja pelo envolvimento lidico com os elementos urbanis-
ticos (como no uso dos canteiros em frente ao Consulado Americano,
no Dark Show 5, com os artistas convidados Irma Brown e Juan
Eduardo Saucedo).

Os eventos desdenham, assim, tanto da burocratizagao do campo
da arte - inclusive porque liberam os participantes das normati-
zacOes deste campo - quanto das regras implicitas que governam
o préprio cotidiano - ao promoverem um conjunto de praticas
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coletivas no espaco publico, de carater emi-
nentemente estético e lidico-construtivo.
Um projeto, portanto, que constréi momen-
tos e situagoes, reorientando e potenciali-
zando aquilo que poderia ser e ndo é navida
cotidiana.

CONCLUSOES

Iniciativas para analisar e historiografar esse
tipo de trabalho no Recife ainda estao por
ser desenvolvidas. Consistiriam no resgate
de intervenc¢oes efémeras e frequentemente
marginais, conduzidas por artistas que,
atuando sobretudo como catalisadores de
atores e circunstancias, transformam mo-
mentaneamente espagos urbanos ao mesmo
tempo que apontam para construgdes cole-
tivas mais duradouras.

Os casos aqui apresentados podem
contribuir ndo apenas para uma critica da
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arte institucionalizada, mas para a propria subversao da vida coti-
diana. Nesse sentido, remetem-nos a categoria “Nunca trabalhar”
proposta por Stracey, visto que reafirmam, na pratica, aspectos
da ética e da politica situacionista, que surgem nos anos 1950 jus-
tamente para “superar” os ditames de uma sociedade fundada no
trabalho alienado.

No entanto, para o devido desenvolvimento do conceito e dos
métodos de construcdo de situagbes na contemporaneidade, faz-se
sempre necessario observar as particularidades de cada contexto so-
cial. Uma atualizagdo que também requer, do ponto de vista espacial,
o exame dos impactos das tecnologias informacionais na experiéncia
urbana e, do ponto de vista comportamental, a elaboracao dos meios
de cooperac¢do em torno de interesses comuns.

Portanto, a apresentacao de projetos artisticos a partir da no-
cdo de situagdo construida ocorre aqui parcial e preliminarmente,
até porque o processo de construcao de situagdes, segundo os
proprios situacionistas, ndo pode se reduzir a uma formula - cons-
titui antes uma proposta de “pesquisa experimental a ser efetuada
coletivamente em algumas dire¢des que definimos neste mo-
mento e em outras, a serem ainda definidas” (DEBORD, 1957, apud
JACQUES, 2003, p. 58).
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vida e arte*
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Renata Santana —— UFPE

Oriana



* As ideias do texto partem da dissertacao
SOBRE VELHOS E VELHICES: Grandma Ade-

laide e um modo de vida outro na contem-

poraneidade (2019), sob orienta¢do da profa.

dra. Oriana Duarte, PPG-Design UFPE.

A velhice tem sido estudada, em particular
nas sociedades ocidentais, por diferentes
perspectivas e diversas realidades histdricas
e culturais. A partir do final do século XX, de
acordo com Silvana Tétora (2015), aconteceu
uma “explosao discursiva” em que a popu-
lacao de velhos aparece como um problema
politico. O termo velhice, nas praticas dis-
cursivas e sociais, denota, na maioria das
vezes, um sentido negativo, visto que a
velhice estd associada a doenca, perda da
vitalidade, produtividade. Por conseguinte,
usam-se termos tais como, melhor idade,
idoso, maturidade, boa idade, como forma
de escapar de estigmas e conferir uma cifra
positiva para esse ciclo de vida, dos quais,
ousamos dizer, podem servir mais como
acoes maquiadoras do que dar um estatuto
positivo a velhice e ao envelhecimento. Além
desses esteredtipos, os discursos negativos



se agravam quando o individuo velho adquire um sentimento de ser
um peso para si, para os familiares e para a sociedade.

Diante dessa configuragdo no que diz respeito a velhice e ao en-
velhecimento, Silvana Tétora, professora e pesquisadora, a qual tem
se debrucado ha mais de dez anos em estudar esses temas, produ-
ziu um pensamento inédito e original em relagdo a velhice na con-
temporaneidade criando pontes e borrando fronteiras de diferentes
areas de conhecimentos, a saber, gerontologia, ciéncia politica,
filosofia, arte, literatura.

No entendimento da autora o enfrentamento da velhice é um
problema atual, entdo delimita a “poténcia da velhice” como seu
problema de pesquisa cujo eixo condutor é resistir aos discursos
produzidos na atualidade sobre velhice e envelhecimento, vale acen-
tuar, tanto os positivos quanto os negativos demasiadamente difun-
didos pela midia. Assim, ela se norteia pelo problema da “poténcia
da velhice” situado num campo ético-politico, e além de analisar os
dispositivos de poder atuais no gerenciamento da vida e da morte
dos velhos, ela segue em direcdo ao um novo possivel de libertagado e
resisténcia aos dispositivos que padronizam a vida da populagao de
velhos e congelam as subjetividades na contemporaneidade e com
isso produzir modos de vida outros, eis, uma ética da velhice como
estética da existéncia.
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AFETOS

O corpo em Espinosa tem a mesma relevancia que o espirito ou pensa-
mento. Nao existe uma superioridade de um sobre o outro. Espinosa,
ao levantar a proposicao “nao sabemos o que pode um corpo...”, que
depois Deleuze atualiza para “o que pode o corpo?”, abala os altares
da filosofia desafiando seus esfor¢os de instituir a moral “no poder

de dominar as paixdes pela consciéncia, ou de superioridade da alma
sobre o corpo”. (TOTORA, 2015, p.34). Deste modo, se entende que o
corpo também é dotado de poténcia capaz de sobressaltar ao dominio
de um saber firmado no privilégio do plano da consciéncia. Quando
um corpo encontra outro corpo, cada qual provido de sua poténcia, o
resultado dessa relagao forma um todo mais potente. A decorréncia
dessa relagdo sao os afetos positivos ou negativos, alegria ou tristeza,
e segundo as relagdes se compdem ou se decompdem nesta ordem.
“Nossa poténcia ou nossa forca de existir € aumentada ou diminuida
de uma maneira continua, sobre uma linha continua, isto é o que cha-
mamos afeto, o que chamamos existir” (DELEUZE, 2009, p.28).

Espinosa distingue moral da ética que por sua vez é distinta pelos
bons e maus encontros. Essa atitude vai além de uma metodologia
tedrica trivial acarretando profundos efeitos de ordem pratica para
os seres humanos, produzindo alteracdes da sua poténcia de existir
ou de agir. O bom encontro é quando um corpo é afetado por outro e
vice-versa aumentando a sua poténcia de agir e provocando afetos
de alegria. O mau encontro é encontrar um corpo que se relaciona
mal com o seu, é quando um corpo tira a poténcia de a¢do do outro
provocando afetos de tristeza. (TOTORA, 2015, p.35).

O pensamento moral é estabelecido alicercado em valores trans-
cendentes de bem e de mal que pretende codificar, controlar o fortuito,
regular os atos trocando a poténcia pelo dever. O dever determina tanto
as condutas coletivas quanto as individuais de uma sociedade através
de leis ou normas. Esta contido nas leis, portanto, um sentido moral
cujo preceito é o dever e sua consequéncia, a obediéncia. Um meca-
nismo do juizo moral é instituir prémios e punicoes, assim envelhecer
é um mal destinado aqueles que ndo cumpriram o receituario correto
de vida, o que coloca os idosos no centro de insistentes investidas de
formulas de modos de viver. Por isso a urgéncia de um pensamento
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ético que se desloca do principio e do dever,
e consequentemente da obediéncia, para um
conhecimento que se associa aos modelos de
existéncia que se filiem aos experimentos dos
encontros. Dos bons encontros, alias.

A ética do encontro trata de uma arte de
construir, vivenciar e experimentar bons en-
contros e provocar de modo ativo os afetos
de alegria. Totora (2015) atribui ao qualitativo
ativo/a uma outra acepg¢ao desprendida de
contornos rigidos e aponta uma perspectiva
que se contrapde a modelos instituidos.

Nessa perspectiva, podem
ser experimentados modos
de associagao ou de sociabili-
dade livres de formas institui-
das. E possivel compor uma
sinfonia em que a variacao
de ritmos e as intensidades
de afetos se recriam cada vez
de forma diferente, em que

o devirimpeca a fixacao de
identidades por segmentos-
velhos, jovens, crianca- ou
por funcdes no interior das
instituicdes. As diferencas
compdem-se sem domina-
cdo. (TOTORA, 2015, p.41).

<~ fronteiras do design. [entre] outros possiveis

Enquanto nao compreendermos do que
SOmos capazes estaremos expostos a maus
encontros, e que esse conhecimento sé é
adquirido através da experimentacao, entao,
para isso, é necessario que estejamos do-
tados de nossa poténcia de agir. Ademais,

é preciso atentar para os afetos negativos
que nos diminuem a poténcia de a¢ao (as
paixoes negativas: as da tristeza). Isso ndao
quer dizer que somos coagidos a viver sem
tristeza ou viver desesperadamente rindo de
tudo, afinal viver também acarreta tristeza

e dor. Todavia, ndo nos esquecamos de que
incontaveis relagées produzem afetos de
tristeza porque sao agenciamentos daqueles
que intentam nos governar sob o exercicio
do dominio e até mesmo da escravidao.

E digno de nota o fato de que se estar
aberto aos afetos nao significa a falta de
um filtro. A forca se diferencia da fraqueza
pelo principio seletivo. A velhice como uma
afirmacao da vida, “o dizer sim a vida”, passa
ao largo de uma atitude de conformismo e
contentamento com as coisas que existem
desprovidos da capacidade de avaliar e
selecionar. Para viver nesse mundo acele-
rado que beira a um esgotamento, mas que
também possibilita bons encontros, implica
em dizer sim e ndo. Esse sim de afirmacao



da vida ndo significa estar exposto a todos os estimulos tenazes e
intrusivos, também nao significa que ndo se aprendeu a dizer ndo,
tampouco que tem que consentir tudo.

Ainda mais, porque todo esse excesso de estimulos, aceleragao
extrema da vida da nossa atualidade, ndo atinge os velhos da mesma
maneira. O tempo das pessoas mais velhas é outro, mesmo que mui-
tas delas tenham um estilo de vida mais agitado, estejam, de alguma
forma, inseridas nas redes sociais e em relacao com diversas tecno-
logias, as exigéncias e os estimulos sdo de outra ordem. Tétora (2015)
argumenta que perdemos a experiéncia com o tempo. Ninguém
comanda sua proépria velocidade. Essa aceleragdo que vivemos é, em
grande medida, inatingivel pelo velho.

Ha uma economia do corpo na velhice, exprimivel
nos gestos contidos, porém gestos intensos, po-
tentes e focados. Nao se pode mais na velhice fazer
tudo, por isso é preciso uma sele¢do que reduza a
superficie exposta ao acaso dos encontros, mais
especificamente aos maus encontros (...). Tudo isso
vale para aquelas velhices que se afirmam nas suas
singularidades. (2015, p.171).

O corpo da velhice é mais vagaroso, é também esse o corpo que
aqui esta exposto em adelaide enquanto se move e pulsa com suas
bengalas e andador, um corpo que no bom encontro com sua neta
produz um modo de vida diferente e escapa do padrao de normali-
dade esperado na velhice. Adelaide, na sua singularidade, encena,
experimenta gestos, expressoes, inventa, produzindo novos possi-
veis e habita o mundo de maneira poética, no que Tétora chama de
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“um habitar como um devir singular em meio a cotidianidade”.

Ademais, a autora elege a propria velhice como uma estratégia de
afrontamento do tempo presente atribuindo a velhice uma afirma-
¢do, e contrapde a essa aceleragdo da época atual uma perspectiva
de assumirmos a lentidao da velhice. Assumir a vagareza da velhice,
portanto, é contrapor-se a essa aceleracdo incessante, € o filtro do
“nao”, do desaceleramento. Inventar novos modos de vida requer ou-
tra relacdo com o tempo, contudo conferir um ritmo préprio significa
uma invencao do tempo como poténcia do acontecimento da vida - a
velhice torna-se obra de arte:

Tudo é uma questdo de perspectiva e de devir, pois
nao existe uma velhice ideal. ou substantivada na
identidade do sujeito velho. Experimentar a velhice é
poder deslizar sobre os problemas, sofrimentos, dores
e doencas como artistas que inventam saidas alegres
e impensadas. Tornar a vida necessaria ndo é subli-
magdo, muito menos resignar-se; ao contrario, é ndo
acusa-la ou praguejar a existéncia ou os viventes, tam-
pouco projetar modelos idealizados. Ha certa gran-
deza na afirmacdo da velhice. (TOTORA, 2015, p.221).

O BOM ENCONTRO

“A gente tem que comecar a pensar essa palavra
invisivel, o conceito de invisivel. Primeiro de tudo,
invisivel para quem? E segundo que ninguém é invisi-
vel e transparente. A gente tem que comegar a pensar
e analisar o olhar do outro ou a auséncia de olhar do
outro.” (IVANOVA, 2017).

Com essa (in)citacdo de Adelaide Ivanova, extraida da entrevista

concedida em 2017, para a dissertagao, iniciamos nossa travessia
pelas fotografias de Adelaide. Por tal afirmacado, Ivanova questiona
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Fotografia 1.
adelaide- 10, Adelaide
Ivéanova. Fonte: ade-
laideivanova.com/

projects/adelaide/.

ainvisibilidade de corpos velhos propondo
uma reflexao sobre como olhamos ou deixa-
mos de olhar esses corpos. E preciso trocar a
lente para mudar o olhar ou enxergar me-
lhor, e porisso talvez refletir e, quem sabe,
até sentir diferente a experiéncia da velhice.

Para que possamos pensar sobre mo-
dos de vida outros, em particular a velhice
artista, ampliar perspectivas acerca da
multiplicidade de diferentes formas de ser
e estar no mundo na velhice, para além de
modelos normativos, interessa-nos adentrar
nas fotos produzidas a partir de um encon-
tro, ou melhor, de um bom encontro entre
avo e neta. Duas geragdes, dois modos de
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ser e estar no mundo, uma aumentando a poténcia de acao da outra
pelo afeto, fomentando a criagao, inventividade, e articulando a vida
numa dimensao estética.

Adelaide Ivanova nasceu em Recife no ano 1982, ja a sua avd, em
um lugar qualquer do interior de Pernambuco em 1921. O nome dela
é Adelaide de Queiroz e mora na area metropolitana do Recife, pode
estudar até a quarta série do fundamental, foi uma atriz de circo
itinerante até o principio da década de quarenta, casou-se e teve
dezesseis filhos. Passou a vender bolos para sustentar a casa depois
que a mercearia do marido foi a faléncia, depois tornou-se costureira
trabalhando em casa e, dentre outras ocupagdes, é uma leitora as-
sidua. Ivanova é escritora, poeta, jornalista e ativista, atuando tam-
bém com fotografia, traducdo e publicacdo. Morou em Sao Paulo, e
partiu para a Alemanha, em 2011, onde vive desde entdo, para estu-
dar fotografia na Ostkreuzschule fiir Fotografie em Berlim.

Por volta de 2006, ap6s algum tempo distante, a neta passou a fo-
tografar a avé encenando sempre que voltava a sua cidade natal para
visita-la, a fim de se aproximar mais dela, passar mais tempo com
ela, divertirem-se juntas ocupadas com algo diferente do habitual: a
fotografia, seu universo particular. Somado a isso, tinha um desejo
de documentar, de criar uma espécie de album.

Fotografa-la era uma forma da gente passar um tempo
juntas, ocupadas com alguma coisa, e ndo fosse sé eu
ir la na casa dela, comer cuscuz e tomar café, enten-
desse? Era um jeito da gente se divertir e se aproximar
através de uma ferramenta que é muito minha, é meu
universo. Comecou com isso: para se divertir. E tinha
uma vontade também de documentar. (...) entdo tinha
também um desejo de criar alguma espécie de album.
(IVANOVA, 2017).
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Os encontros fotograficos se tornaram, portanto, a atividade prin-
cipal, mais que isso, um catalisador dessa relagao intergeracional e
afetiva, favorecendo a ressignificacdo do vinculo afetivo.

Acho que o melhor que aconteceu na realizagao desse
projeto foi realmente num ambito muito pessoal:
antes a minha avé era uma figura extremamente
autoritaria e isso foi um pouco se quebrando porque
foi a primeira vez que a gente se divertiu juntas. Isso

é bonito, ndo é? A fotografia foi meio que o vetor de
uma reconstrucao de uma subjetividade que ndo havia
antes. (IVANOVA, 2017).

Mais adiante, por ocasidao de uma demanda da faculdade, em 201
(Berlim), as fotografias da avo foram apresentadas aos professores que
as acharam fascinantes e ali apontaram um protoprojeto, “um desejo
de falar sobre ela e sobre envelhecer™. A partir dai Ilvanova comegou
a fotografa-la de fato com intuito de projeto, ou seja, com uma maior
concentracdo e preocupacao estética. Além de compartilharem o
mesmo nome, neta e avo passaram a criar de forma coletiva, numa du-
pla performance, esse projeto continuo. Cabe lembrar que, apesar do
vinculo consanguineo, lvanova fotografava a avé sem idealiza¢Ges, no
entanto se coloca em cena a todo momento, como se fizesse um au-
torretrato, pois se vé muito nela, no jeito falante de ser e na teimosia®.

O processo foi espontaneo e simples, Ivanova habitualmente
usava uma camera compacta, do tipo point and shoot, filme de

01 Citagdo de Adelaide Ivanova extraida da matéria do site Catraca Livre. https://

catracalivre.com.br/quem-inova/avo-e-neta-fazem-fotos-sobre-amor-e-envelhecimento/.

02 Do texto: http://meusdedoscruzados.blogspot.com/2011/10/vodca-com-adelaide-

ivanova.html.
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35mm, dos mais baratos e faceis de encontrar, para fotografar
Adelaide a qual encenava do seu jeito e conforme sua vontade. A
maioria das pautas foi sugerida pela avd, por vezes, através de uma
ligacdo inusitada: “querida, eu vou ao oftalmologista, vocé nao quer
ir comigo nao? Me fotografar?” Desse modo a dupla desvia da nor-
malidade do cotidiano transformando uma visita médica de rotina
em um gesto criativo onde qualquer lugar poderia servir de campo
de acdo. Conforme o tempo passava, 0s movimentos e a resisténcia
de Adelaide diminuiam, deixando as a¢des mais circunscritas no lado
de dentro, sobretudo no ambiente doméstico, que pode ser a sala, o
quarto, a cozinha, o quintal.

Com o passar do tempo, que a mobilidade foi ficando
cada vez mais reduzida, ela ndo consegue mais ficar
tanto tempo em pé, a gente teve que ficar mais tempo
dentro do ambiente doméstico dela. Antes a gente
saia, né? Fomos ao oftalmologista, tem foto dela na
fisioterapia, na praia, mas com o tempo a gente come-
¢ou a encenar dentro de casa e se reinventar mesmo
criando essas cenas dentro de casa. (IVANOVA 2017).

Por quaisquer razoes, para grande parte da populacao mais velha
sobretudo para os denominados “velhos, velhos” (a partir de 85
anos), o ambiente domiciliar significa o lugar em que passam mais
tempo quando ndo é o Unico, de maneira que a experiéncia com o
espaco urbano seja minima quando ndo nula.

E no espaco urbano que se realizam e se criam as
principais realizacoes humanas. A ciéncia, a arte, a
tecnologia, a economia, a organizagao social, a subje-
tividade, a cultura como um todo, enfim, sdao forjados
e forjam a cidade, essa morada contemporanea da
humanidade (CORREA, 2016, p.37).
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0 medo da violéncia urbana e os pro-
blemas de acessibilidade e mobilidade nos
espacos, como cal¢adas desniveladas e es-
buracadas, sao alguns fatores que dificultam
a interagao com a urbe, todavia os entraves
sociais sao capazes, igualmente, de dificultar
profundamente a producao de subjetividade
de pessoas velhas quando sao demarcados
quais os espacos que elas devem ocupar e
como devem ocupar.

Neste caso, faz-se necessario desenvolver
formas de sociabilidade que promovam a
apropriacao da cidade e circulagdo desses
sujeitos para além dos “guetos etarios”, isto
é, lugares que estdo claramente demarcados
por fronteiras etarias e sociais, a saber, espa-
¢os de casais, jovens, criangas, idosos, onde
a circulagcao de um em espaco dos outros
dificilmente ocorra (CORREA, 2016, p.43-44).
Alids, as formas de sociabilidade dentro do
préprio grupo “velhice” apresentam diferen-
¢as geracionais, para os “velhos jovens” (os
ditos idosos) o espaco social de interagao
predominante é mais o publico, enquanto
para os “velhos, velhos” é mais o doméstico
senao asilar (CORREA, 2016, p.38). Nao nos
esquecamos de que mesmo no ambiente do-
méstico (familiar), as relagdes interpessoais
e afetivas entre geracdes podem ser frageis
e distantes. Cabe ressaltar que esse distan-
ciamento entre gera¢des mais indiferenca e
individualismo sao efeitos colaterais do ato
de subdividir e classificar a sociedade -como

forma de controle- que criaram impacto
negativo nas relagoes intergeracionais (entre
duas ou mais geragdes)®.

Além dos aspectos subjetivos, sociais e
do espaco fisico da dinamica do envelhe-
cer na cidade, aspectos que se referem aos
limites fisicos corporais também atraves-
sam a relagao com a cidade, como no caso
de Adelaide cuja experiéncia urbana é mais
restrita por causa das mudancas do corpo
na velhice, inclusive. O corpo pode ficar mais
vagaroso, menos firme, podendo precisar de
suporte de apoio, 0 que pode causar mais
inseguranca para circular nas cal¢cadas das
cidades ou, até certo ponto, ndo consegui-
rem se sustentar em pé por muito tempo,
podendo gerar o receio de cair.

Para quem precisa, como Adelaide, ou
escolhe viver principalmente do lado de den-
tro, a casa € o abrigo do mundo, de maneira
a ser um lugar que estimule a vida, o acolhi-
mento, a criagao, o conforto, a seguranga,

e ndo uma prisao ou um confinamento.
“Sentir-se confortavel transcende o conforto
fisico que mdveis e comodos podem ofere-
cer. O conforto é interior, emotivo e pessoal,
construindo relacdes afetivas com suas
“coisas”, sejam as lembrancas, a decoragao

03 Da fala do psicélogo José Carlos Ferrigno
para o portal do envelhecimento. https://
www.portaldoenvelhecimento.com.br/

intergeracionalidade-das-relacoes-as-praticas-sociais/.
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e a bagunca pessoal” (MENDES, 2007, p.67). O mundo é identificado Fotografia 2.

através de todos os sentidos pelo individuo, o qual percebe e experi-  adelaide-02, Adelaide
menta a organizagao do espaco e a existéncia dos objetos por meio Ivdnova. Fonte: ade-
do contato, da manipulagao e movimentagao. Nesse sentido, 0 corpo  laideivanova.com/
(mente-cérebro) se relaciona com o ambiente transmitindo informa- projects/adelaide/.

¢des, emogoes, sentimentos.

A casa é o lugar para onde a neta vai reencontrar a sua avo e
os cheiros que ela conhece; para selar o abrago atrasado. A avé é
casa. Para a avd a casa é onde ela passa mais tempo, é o lugar das
suas realiza¢oes cotidianas e dos encontros com seus afetos. “Pois
a casa é nosso canto do mundo. (...) E um verdadeiro cosmos. Um
cosmos em toda a acepcdo do termo” (BACHELARD, 1978, p.200). E
nesse cosmos que ambas compartilham e desdobram a experiéncia
estética, reinventando-se e ressignificando a relagdo, bem como a
velhice e o envelhecer.
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Adelaide esta sempre em relacdo com o seu ambiente e com os
artefatos que o compdem, o que torna a casa uma espécie de coad-
juvante; um corpo que vibra. Santa, bacia, bandeira, Jimo, copos,
cortina, planta, flores, espanador, roupa, lencdis, toalhas, vaso, vas-
soura, garrafa, quadros, relégio, martelo, tudo isso imprime a marca
da moradora da mesma maneira que estao dispostos na cena como
estratagema de composicdo do “cenario” (da caixa cénica). Dubois
(2012) denomina cenario como toda uma série de elementos que
ajudam a compor o quadro,

portas ou janelas, mais ou menos entreabertas; fun-
dos, ou fundos duplos, de cena, espelhos; quadros,
recortes de todos os tipos; em suma tudo o que pode
indicar ou introduzir dentro do espago homogéneo

e fechado do campo fragmentos de outros espacos,
em principio contiguos e mais ou menos exteriores ao
espaco principal (DUBOIS, 2012, p.187).

Acontece igual na série delas, elementos que apontam o lado de
fora; janelas e portas pelas quais os cheiros e barulhos da rua inva-
dem o lar se misturando aos dela. Barulhos estes que, inclusive, per-
cebemos ainda mais quando ficamos mais tempo dentro dela (seja
por imposicao, seja por opgao). Pensamos agora na Casa Tomada, de
Julio Cortazar, e naquela foto que a figura de Adelaide estende a ban-
deira vermelha logo abaixo da janela entreaberta na cozinha, onde
muitos dos outros sons como sirenes, alarmes, burburinhos, latidos
ansiosos ou motores urgentes engrossam o coro dos demasiados
barulhos de utensilios, vidros, chiados dos preparos, do café na cafe-
teira, que ha na cozinha. Poderiamos supor, da mesma maneira, que
se olhassemos do sentido inverso, daquele de quem vem de |4 assim
como quem volta, essas janelas mais portas e quadros fossem uma
espécie de passagem secreta para um cosmo. Melhor, um portal que
nos levassem para um cortejo em comemoracgdo a deusa ursa, quem
sabe para um carnaval inteiro dentro da sala ou quintal, ou para uma
passeata no meio da cozinha.

O projeto, que recebeu o nome adelaide, é composto por vinte
e quatro fotografias coloridas horizontais, com excecao de apenas
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uma na vertical, as quais se encontram tanto
lado a lado quanto abaixo umas das outras,
no site pessoal de lvanova. Virtualmente,

a experiéncia de corpo de caminhar pela
exposicao é concentrada nas maos, especial-
mente nos dedos, que acionam o rolamento
da pagina para subir e descer a galeria de
fotos, que deslizam as imagens (em caso de
tela touchscreen). Outro jeito de andar por

la é dando um clique ou toque para amplia-
-las, apenas uma por vez no centro da tela,
podendo ser passada no carrossel.

Em adelaide, a fotografia é uma ferra-
menta colocada a servi¢co de uma dupla
experimentacao criativa, de uma narrativa,
de uma teatralidade que joga com a ambi-
valéncia- ficcdo e verdade- dela. A fotografia
encenada é um terreno de experiéncia es-
tética proficuo onde é possivel criar ficgGes,
contar historias, fabular, e que desconstrdi,
por meio dos usos de determinados simbo-
los, como deslocamento das cenas narrati-
vas, da composicdo, do uso de acessorios,
luz, cenarios, encenagdo com artefatos ori-
ginais, expressao corporal etc., essa no¢ao
de fotografia comprometida, apenas, com o
realismo e objetividade.
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Fotografia 3.
adelaide-15-1, Ade-
laide Ivanova. Fonte:
adelaideivanova.com/

projects/adelaide/.

A série sobre a avo é poética e afetiva que nos sensibiliza, punge-
-nos pela sua vibragdo, autenticidade e forca, incita a reflexdo sobre
a velhice, sobre nossas proprias vidas e relages proximas, onde o
humor e a alegria sado particularidades fortes, mas também uma certa
melancolia e o tom mais sério. As fotos, alias, ndo condizem com cer-
tos retratos tradicionais ou estereotipados de pessoas muito velhas.
Quando, por exemplo, numa atitude de humor, Adelaide exibe sua
confortavel calcinha, subverte a ordem do comportamento esperado
das pessoas mais velhas. Da mesma maneira acontece quando porta
a vestimenta majestosa dos caboclos de lanca (figura importante do
carnaval rural de Pernambuco), geralmente vestida por homens; ou
quando veste a mascara de la ursa- artefato popular no carnaval de
rua pernambucano- numa performance elegante do que imaginamos
ser uma espécie de ser hibrido, como as deusas egipcias com corpo de
mulher e cabeca de animal. E possivel confirmar que elas escacham as
fronteiras de geracdo, de género, de comportamentos morais e etarios
"criando uma fenda aberta aos fluxos" (TOTORA, 2015, p.40).
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Fotografia 4.
adelaide-07, Adelaide
Ivanova. Fonte: ade-
laideivanova.com/

projects/adelaide/.

Fotografia 5.
adelaide-18, Adelaide
Ivanova. Fonte: adelai-
deivanova.com/pro-

jects/adelaide.adelaide/.
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ocupa um lugar central nas fotos, seu corpo sempre est4, o corpo
em performance. Um corpo que nao é eclipsado, ao contrario, o rosto
que se encara diante do espelho, o corpo com sua pele crispada e
suas dobras, que ndo se sustenta por muito tempo em pé, é colocado
em cena junto a sua bengala e andador. A medida que avanca a idade
o corpo vai perdendo o vico, fica mais contido, os olhos se sobres-
saem. Na velhice o corpo é concentrado nas maos e nos olhos pelos
quais forcas outras sdo exprimiveis, “e por eles se constroem rela¢des
e se estabelecem encontros.” (TOTORA, 2015, p.171).

Essa correspondéncia entre a velhice e os olhos e as maos esta
tao evidenciada na narrativa pelas expressdes faciais que dao o
tom dos sentimentos e emo¢des como alegria e raiva, pelos gestos
economicos, contudo potentes, que exprimem qualidades e hu-
mor. Por causa da mobilidade da avo elas precisaram se reinventar,
bem souberam trabalhar dentro das possibilidades corpdreas de
Adelaide, buscando rotas criativas de agao nas potencialidades do
corpo e para além dele.

Como mencionamos anteriormente, os sentimentos, emocoes,
qualidades, humor sdo exprimiveis nas expressdes faciais e nos ges-
tos, porém nao sao so neles, outros artificios, como objetos e aces-
sorios, sdo articulados para acionar ou expressar algo, por exemplo,
0 pisca-pisca em cima dela como se ela fosse a propria arvore de
natal. Se por um lado as atitudes irdnicas, as risadas, acessorios,
as poses, o uso de objetos comemorativos podem indicar o humor,
a agudeza dos olhos é a maior expressdo quando o sorriso ou uma
atitude alegre é suspensa.

Numa fotografia Adelaide esta iluminada como naquelas cenas
decisivas de cinema- o climax da trama- onde tudo depende de um
altimo gesto da personagem principal, entdo tudo vai silenciando,
escurecendo até que o Unico ponto luminoso é ela. A figura dela esta
sorrindo apoiada em seu andador, a vontade de chinelos, vitoriosa
com a bola sob os pés impedindo o gol. Essa atmosfera ludica, de
lazer a noite, no que parece ser um campinho de futebol de um edifi-
cio, é arrancada pela forca bruta da expressao de Adelaide na foto-
grafia seguinte. Ela se encontra no centro do enquadramento, labios
fechados, texturas de flores e frutas, uma luz tranquila e cores sere-
nas, num clima doce que imaginamos ser da manha. Todavia tem os
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olhos: dois vortices nos atraindo para eles ao
mesmo tempo que nos fustigam. Eis o ponto
de tensdo, uma atmosfera tdo aconchegante
e silenciosa em conflito com aquela expres-
sao. Buscam-se pistas.

Atras de Adelaide, do lado esquerdo,
tem um objeto: o martelo, uma ferramenta
manual e nome do segundo livro de Adelaide
lvanova o qual fala sobre a opressao e
violéncias contra as mulheres (estupro,
desprezo, silenciamento). Em sintese, é um
livro que diz respeito ao que é imprescindi-
vel falar, sem subterflgios, igualmente se
refere aos corpos, tanto o da mulher quanto
o da poesia, “que urgem por se libertar dos
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Fotografia 6.
adelaide- 17, Adelaide
Ivanova. Fonte: ade-
laideivanova.com/

projects/adelaide/.



julgamentos que se colocam sobre eles” (ALMEIDA, 2017, p.71). O mar-
telo é titulo do primeiro e do Ultimo poema do livro que comeca as-
sim: “durmo com um martelo/ embaixo do travesseiro/ caso alguém
entre de novo/ e sorrateiro”, e termina com fina ironia dos seguintes
versos, “o martelo/ é um objeto 6timo/que serve pra dormir bem/ou
pregar pregos” (IVANOVA, 2017, p. 11-70).

Versos de um corpo sempre atento, que se defende, mas também
pode atacar. Por essa chave de leitura a expressao séria de Adelaide,
que ja arrebata a primeira vista despertando uma emocao inco6-
moda, expande-se em sentidos, de modo que seu semblante ganha
aspecto de raiva e indignacao, e seus olhos endossam o estampido
do martelo, também nao se calam diante das mais variadas formas
de violéncias e opressao contra determinados corpos sejam jovens
ou velhos. Eles gritam.

Nessa foto nos parece evidente que ha uma marca da ambivalén-
cia, que comeca na propria fotografia encenada, pois os elementos
sdo conectados por dissonancias por dissonancias, na qual raiva,
indignacao, violéncia, barulho sdo articulados com luz mansa, silén-
cio e texturas que exalam dogura, escapando das solugGes 6bvias.
Ocorre também quando trata a auséncia com presenca, de modo
lidico, com objetos e atitudes que emitem graca. A proposito, esse
jogo de esconder e mostrar ddo movimento e ritmo a narrativa, bem
como as posicoes (sentada, em pé) e posicionamento das maos e
bracos (bragos abertos, apoiados, maos na cintura, apoiados, mao
erguida, bracos cruzados, mao no peito).
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Destacamos ainda dois momentos sequenciais, no primeiro
Adelaide esta num comodo hospitalar de uma luz quase fria e uma
cor proxima do siléncio. Acomodada numa poltrona tomando iogurte
de morango, com os olhos cansados dos enfermos, porém firmes. O
assombro da morte. Na seguinte ela, aguerrida, porta a vestimenta
colorida e brilhante de caboclo de langa, com seu chapéu, sua guiada
e flor vermelha na boca, as quais simbolizam béncdo e protecao.
Assombro da vida.

Na narrativa ha uma espécie de jogo, mostrar e ocultar o rosto ou
parte dele através de objetos é o jogo de ocultar o rosto ou parte dele
através de artefatos, a saber, 6culos de sol, bandeira politica, jornal,
roupa intima, mascara de la ursa, aparelho oftalmoldgico, bacia,
creme ou espuma em volta da boca, para falar, de forma lidica, so-
bre auséncia, que pode ser quando lvanova retorna para Alemanha.
Nesse sentido, o uso das duas Unicas fotos sem a figura de Adelaide,
a do felino que supomos ser dela, e do anturio talvez sua flor pre-
dileta, para falar da auséncia especificamente da avé por questées
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Fotografia 7.
immo029_31, Adelaide
Ivanova. Fonte: ade-
laideivanova.com/

projects/adelaide.



relativas a saude, por exemplo. Também po-
demos observar um jogo com a intimidade,
visto que as fotografias de Adelaide em
trajes mais social, elegante, majestosa, sao
intercaladas ao visual e atitudes mais despo-
jadas e intimas (camisetas, chinelos, roupao,
calcinha, espuma de barbear no rosto).
Ainda no que se refere a construcdo da
narrativa, o uso alternado das performances
com objetos que apontam tanto a época
natalina- bola de natal, pisca-pisca- quanto
ao carnaval (mascara de la ursa, indumenta-
ria de caboclo de lanca, dculos de drinks) os
quais consideramos ser os marcadores do
tempo, um andncio de quando avo e neta se
reencontram, o que também significa pre-
senca. Cabe destacar que embora a figura de

Adelaide apareca sozinha em toda a mon-
tagem, € acionado, a toda hora, a presenca
de corpos outros, além da neta obviamente,
seja pela bandeira politica que alude ao
coletivo, seja pelas referéncias ao natal que
pressupde a confraternizagdo, e ao carnaval
que remete a multiddo.

Mais ainda: o carnaval é festa. E o prenin-
cio da liberdade, da liberacao das normas,
valores, habitos. Oliveira (2007) argumenta,
sob ressonancia de Bakhtin (1997), que o
carnaval é uma experiéncia vivida em que o
principio primordial ¢ a liberdade se loca-
lizando nas mediagOes entre a vida e arte.
Desse modo, “o carnaval é libertagdo tem-
poraria da verdade dominante e da ordem
vigente, a abolicdo proviséria de todas as
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realizagOes hierarquicas, privilégios, regras
e tabus” (OLIVEIRA, 2007, p.80-81). Ora, a
experiéncia estética de Adelaide tem a ver
com esse imbricamento da vida e arte, que
nem o carnaval, suspende o estado habitual
e aordem. O carnaval, além de expressdo
da cultura de onde nasceram, tem relagao
com o préprio processo delas, visto que é
da natureza do carnaval festejar, enfeitar-se,
transformar-se em personas, ser flor, ser
gato, ser rainhas, ser brincante.

Outra coisa a ser observada concerne
a dois elementos que chamam atencao na
montagem, uma bandeira vermelha esten-
dida com o nome da ex-presidenta do Brasil
Dilma Rousseff e 0 nome do vice apagado
abrindo a série, e 0 jornal com a noticia da
morte do ex-presidente cubano Fidel Castro
se sobrepondo no rosto dela, os quais escon-
dem parte do corpo para revelar uma pers-
pectiva politica de esquerda, mais que isso,
Adelaide se expressa e age politicamente,
imp0e seu direito a fala, indo contracorrente
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ao senso comum de que pessoas velhas,
tanto quanto as criancas, precisam de chan-
cela e/ou tutela. O que ocorre é que, na nossa
sociedade, sdo silenciadas ou ndo se con-
sideram as vozes nem das pessoas velhas,
em especial dos “velhos, velhos”, tampouco
das criancas, que por sinal poderiamos nos
inspirar mais na natureza imaginativa, forca
receptiva a criacdo e inventiva delas.

De modo geral a experiéncia fotografica da
série adelaide ndo foi s6 uma forma de estrei-
tamento dos lagos, mas também um territdrio
sem fronteiras, que trouxe para a vida coti-
diana de Adelaide essa experiéncia estética
(mais de dez anos), possibilitando esse elo
com o exercicio artistico de fabular, de se ex-
pressar, elaborar as cenas, as composicoes, as
expressoes corporais cada vez mais desafiado-
ras para a nonagenaria com dificuldades loco-
motoras. Por isso ela geralmente esta sentada
ou apoiada em sua bengala e andador, porém
tem seu vico e poténcia. Alids, o que pode o
corpo velho? O que pode a velhice?



VELHEZ

Estamos vivendo mais e por mais tempo, nossas avds vivem mais
que as avds das nossas maes (estima-se que alcancaremos os cento
e cinquenta anos), percebam, testemunhamos a longevidade da
juventude. O que ocorre é que tudo isso tem mudado o modo como
convivemos tanto na esfera particular quanto social. Atravessamos
uma época de modificagGes de corpos pela biologia e ndo s6 dos cor-
pos, mas da propria biologia; de dispositivos tecnoldgicos que trans-
formam nossas relagdes consideravelmente. Vivemos em tempos de
grandes avancos tecnoldgicos, ainda que o acesso a tecnologia ex-
clua consideravel nimero de pessoas. Sdo tempos que se desenham
como novas configuracoes e, no entanto, os mecanismos de modu-
lagdo da existéncia se perpetuam, destarte a velhice e o envelhecer
continuam sendo alvos de dispositivos de agenciamentos da vida.

Diante disso, abrir-se as possibilidades da velhez: uma [d]obra de
arte de uma existéncia,

(...) para rogar a vida como intensidade e, assim, expe-
rimentar algo grande demais que promova um corte,
criando uma cesura no curso do tempo cronolégico
(ou curso da vida). E, com a coragem dos que estao
dispostos a correr o risco de viver, irromper numa ou-
tra temporalidade e encontrar as poténcias do tempo
e a intensidade do devir, pois o estar entre a vida e
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a morte ndo é somente ao pé da letra estar proximo
da morte, mas, sim, um entretempo onde tudo pode
acontecer. (TOTORA, 2017, p.257).

Velhez é um neologismo do poeta Manoel de Barros que Totora
ndo s6 adota, mas também o reivindica em lugar de velhice e idoso,
palavras, segundo ela, ndo potentes. Todavia, € interessante no-
tar que o uso das palavras velho, velha, velhez, como Tétora entre
outros, sugerem e reivindicam ser usadas de forma potente e afir-
mativa, a palavra velho/a ainda é empregada para os mais pobres,
os que buscam servicos publicos de salide ou tomada para insultar.
Para a autora a palavra idosa/o soa solene demais, porque idoso lhe
remete a sabedoria, uma sabedoria adquirida no decorrer da vivén-
Cia, e sabedoria acumulada provoca esclerose. Prefere adotar velhez
cuja escrita promove um desvio da gramatica normativa. A prépria
poesia subverte a linguagem, sobretudo, a gramatica. Os versos do
poeta sdo criados com as coisas inUteis, desimportantes, impres-
taveis. E para sociedade, ainda, o velho é imprestavel. A velhice s6
é aceitavel se rejuvenescida, recauchutada. (TOTORA, 2015, p.208).
Entdo velhez se aproxima de um devir crianca, no sentido de crianca
brincalhona, da alegria, da invencdo, de dar inicio a algo novo.

Assim, é de total relevancia as contribui¢Ges Tétora, bem como as
brechas abertas para uma ética da velhice como obra de arte, espe-
cialmente a ética dos encontros para que os novos modos de vida
emerjam e se acentuem os bons encontros pelas diferencas.

fronteiras do design. [entre] outros possiveis
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O ROLEZINHO
E O ENTORNO

O baile da Taua® surgiu de forma esponta-
nea ao longo dos didlogos com os compo-
nentes do grupo “Os Maloka PX™?, durante
algumas visitas a comunidade de Peixinhos,
bairro da cidade de Olinda. O encontro que
esses escritos objetivam narrar ocorreu no
centro de uma pequena praca, rodeada de
ruas bastante estreitas em Santo Amaro,
bairro que faz divisa entre Recife e Olinda e
bem préximo a Peixinhos. O “rolé” acontece
basicamente sem recursos, a partir de ele-
mentos do improviso por volta das dezoito

01 Nome da Rua no bairro de Santo Amaro, zona norte do

Recife, onde ocorre o evento.

02 Grupo estudado em nossa pesquisa.



horas e é interrompido, quase sempre, as
vinte e trés horas, com direito a after-hour,
com divulgagao por meio do “boca a boca”
e exaustivo compartilhamento por meio das
redes sociais.

N&do ha nenhuma grande estrutura de
palco ou iluminagado, apenas a presenca
de pareddes de som e algumas centenas
de garotos e garotas que se encontram ali,
através da danca, num “rolézinho” nota-
damente modesto (ou, talvez, mais raiz do
que Nutella, como os proéprios integrantes
pontuam), mas que faz jus a sua fama, dada
volumosa presenca de jovens provindos
de diversos bairros da regiao em busca de
entretenimento numa sexta-feira a noite. Ao
que parece, esse talvez seja o ingrediente-
-chave para o monumental éxito do “rolé”:
para além do improviso, o fato de estar nos
ambientes publicos e ocupar os espacos da
comunidade, a gratuidade e a inexisténcia de
grandes arranjos estruturais, componentes
estes que, também, rememoram o famoso
carnaval de rua de Olinda.

Nas ruas estreitas, a circulagdo, ndo raras
as vezes, torna-se uma verdadeira batalha.
Deslocar-se foi, na generalidade, missao
ardua para o pesquisador e, mais ainda, para
o fotografo®s. As impressGes primeiras sdo
de uma espécie de duelo por exibicionismo
corpdreo através da danga, e uma das maio-
res raz0es que aguca tantos jovens a compa-
recerem, para além dos ingredientes-chave
do “rolé” (os pareddes ressoando as musicas

03 Todas as imagens sdo de autoria do fotégrafo Luciano

Neto, feitas para a pesquisa
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do momento e os “galerosos” ou “maloka/
moleke” e as “novinhas”) é o flerte, o acesso
a bebida alcodlica a baixissimo custo e, ndo
menos importante, 0 acesso, proximo a
avenida Agamenon Magalhaes, corredor com
grande circulagdo de linhas de 6nibus com
destino a diversos terminais integrados da
regiao metropolitana do Recife.

Manuel Castells (1999) define as “redes
sociais” como conjunto de nds interconec-
tados, o autor aponta que esses nos interco-
nectados podem vir a se comunicar na rede
de maneira bastante simplificada, pon-
tuando como fatores primarios os seguintes:
religiosos, étnicos, territoriais, nacionais,
entre outras condi¢des mais. Nesse inte-
rim, as chamadas redes estao aptas para
realizar inUmeros intercambios, a depender
do interesse entre os sujeitos e grupos de
sujeitos, ao passo que é capaz de conectar,

ou desconectar terceiros, consoante interes-
ses analogos no decorrer desses processos
de trocas. A partir dessa definicao, podemos
entender como o “rolé” é divulgado e como
tantos jovens recebem a mesma informa-
¢ao e a propagam num intervalo de tempo
impressionantemente curto.

Relativo aos processos de trocas nas
redes sociais citados por Castells, é impor-
tante perceber que o uso das mesmas foi
fundamental para o desenvolvimento dessa
pesquisa. Primeiramente, foi crucial para
realizar uma aproximagao com sujeitos
adeptos ao “Passinho dos Maloka” na Regidao
Metropolitana do Recife e, posteriormente,
para a nossa imersdo no baile da Taua, na
companhia de dois integrantes do grupo “Os
Maloka PX”. Para esses jovens, bem como
para a contemporaneidade quase que em
sua generalidade, esses recursos sdao ndao
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apenas significativos, mas essenciais. Vale recordar também que, no
ano desta imersdo, o Facebook, para os integrantes do “Os Maloka
PX” tal como para outros individuos, em conversas aleatdrias du-
rante o “rolé”, ja esta “ultrapassado”, a comunicagao e divulgagao é
baseada no uso do Instagram (principalmente a partir do recurso do
stories em quase sua totalidade) e claro, por meio de conversas em
diversos grupos no Whatsapp.

No contexto dessa imersdo no bairro de Santo Amaro, é possivel
trazer alguns escritos oportunizados por Hannerz (1997) acerca da
instrumentalizacdo das relagoes entre os grupos sociais. O pesquisa-
dor fala sobre as fronteiras que sdo criadas por meio dessas relacoes,
que constituem elementos que se transformam em métodos de ndo
apenas segregacdo, mas também de singularizagdo. O autor aborda
estes contelidos expondo que as questdes correlatas a dominagdo
de determinadas culturas sao exemplos bastante eficazes para sina-
lizar soberanias culturais, que estdo, por conseguinte, saturadas por
estigmas hierarquicos de superioridade versus inferioridade.

E considerdvel comunicar com esta imersado os escritos de Hannez,
pois é bastante operativo no sentido de explicitar questoes de domi-
nacodes culturais que ainda ecoam nos tempos atuais. O “Passinho”, o
bregafunk e o brega pernambucano estao, desde suas origens, circun-
dados por descréditos culturais ndo apenas pelos conteidos de suas
musicas ou a forma como exteriorizam os passos de danga, mas, tam-
bém, pelo contexto de sua génese, dos corpos e ambientes periféricos
dos quais os estilos emergiram. A rua Taua, onde ocorre o “rolé”, ndo
esta imune a esses estigmas, as ruelas, as residéncias humildes e a
percepcao de descaso publico com a infraestrutura urbana foram um
dos fatores que mais chamou a nossa aten¢do, mesmo que em meio a
toda aglomeracao e trocas de afinidades festivas que estavam sendo
compartilhadas naquele corpo geogréfico.

fronteiras do design. [entre] outros possiveis



Figura1.
Visdo Panoramica

do baile da Taua

Com relagdo as trocas por meio da danga e da musica em espa-
cos geograficos periféricos, trazemos os estudos de Maffesoli (1998)
sobre tribalizagdo e a postura do estar junto “a toa”. O autor, repeti-
damente, mas de maneiras distintas, nos relembra que o ser humano
precisa realizar trocas, tem a necessidade de compartilhar, sejam
interesses em comum, aspectos estéticos e de moda, atos de lazer,
conectados, desta maneira, através da cultura, em outras palavras,
o individuo ndo consegue viver isolado. Ndo sem razdo, os grupos de
individuos reunidos no baile da Taua objetivam, no interior, validar
esses conceitos, de que os aspectos culturais e as ocasides de lazer,
as perspectivas estéticas e o estar junto “a toa” sdo indispensaveis
para a construcao do que o autor chama de “cimento societal”.

Em sintese, é substancial citar que o “rolé”, que se inicia no co-
meco da noite, como mencionado, é finalizado por volta das vinte
e trés horas, quase sempre com algum esforco policial mais rispido
(o que ndo foi o caso desta experiéncia, mas é pontuado em relatos
dos frequentadores) para com as pessoas e 0s responsaveis pelos
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pareddes de som, que ndo sao alugados,
mas seus donos os levam por livre e espon-
taneo ensejo de somar e fortalecer o rolé.

A partir desta contextualizagdo sobre o
“rolézinho”, o corpo geografico em que ele
ocorre e o modo como o mesmo chegou
até nos, introduziremos a seguir, contetidos
que versam sobre a estética dos sujeitos e
grupos de sujeitos observados no encontro e
alguns topicos que compreendem as desen-
volturas corporais singulares produzidas por
meio do “Passinho dos Maloka”.

ESTETICA, A AFIRMACAO
DO VISUAL

As condi¢Ges estéticas, as vestes, 0s acesso-
rios, as estilizagdes capilares sdo, intrinseca-
mente, o maior sustentaculo externado pe-
los jovens adeptos ao “Passinho dos Maloka
e que, ndo diferentemente, também foram
contemplados neste mergulho etnografico.
Por intermédio de alguns embasamentos
tedricos e das fotografias desenvolvidas
nesta imersao pretendemos demonstrar

a poténcia que os aspectos estéticos (isto
inclui ndo unicamente enfoques de moda)
possuem nas dindmicas dos movimentados

»
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encontros do “Passinho”. Isto posto, as fotografias, vinculadas ao
detalhamento do pesquisador servirdo como um proveitoso material
para que o leitor possa se inteirar acerca das caracteristicas parti-
culares, e costumeiramente peculiares exteriorizadas pelos jovens
presentes no “rolé” da rua Taua.

Ortiz observa que a oposicao “homogéneo/heterogé-
neo” perde importancia; é necessario, pois, entender
como segmentos mundializados - por exemplo os
jovens, os velhos, os gordos, os desencantados - com-
partilham costumes e gostos convergentes. “O mundo
é um mercado diferenciado constituido de camadas
afins. Nao se trata, pois, de produzir ou vender arte-
fatos para ‘todos’, mas de promové-los globalmente
entre grupos especificos.” Por isso, este autor sugere
que se abandone o termo homogeneizagao para se
falar de “nivelamento cultural” a fim de “aprender o
processo de convergéncia de habitos culturais, mas
preservando a diferenca nos niveis de vida. (CANCLINI,
2006, p. 136)

Ao instaurarmos as observacdes com referéncia a estética dos
sujeitos ¢ interessante refletir sobre o conceito de “nivelamento cul-
tural” acima proposto para que possamos estar aptos a interpretar
as linguagens visuais que sao desenvolvidas por esses jovens como
agentes de assemelhacao. Pois entao, o “estar na moda”, a partir
desta visdo, ndo é estatico, e esses nivelamentos possibilitam, paula-
tinamente, um campo bastante rentavel para o surgimento e multi-
plicacdo de outros nivelamentos e nuances visuais, frutificadas por
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meio da indlstria do consumo e da moda.
No baile da Taua isto é notavel em diversos
aspectos estéticos que sdo compartilhados
pelos jovens, como podemos perceber na
imagem abaixo: as camisas de times, os
acessorios, as estilizacdes e afins.

Na imagem acima, é interessante identi-
ficar dois integrantes do grupo “Os Maloka
PX”, ambos de camisetas vermelhas e as
tipicas estilizacOes capilares e acessorios os-
tentacdo. Na Taua, a cerveja na mao dos jo-
vens também funciona como uma extensao
do corpo, quando ndo esta sendo jorrada
vertiginosamente para os lados e para o alto
devido a freneticidade habitual dos passos
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Figura 2.
Integrantes do grupo
"Os Maloka PX"



Figura 3.
Cordao customizado de

carteiras de cigarros

ritmados. Curioso, também, reparar as customizacGes estéticas que
sdo desenvolvidas com um acentuado carater de diferenciagao, o jo-
vem na foto abaixo, cujo pesquisador até entdo tinha em mente que
estava vendendo cigarros (visto o chamativo colar com carteiras de
cigarro empilhadas horizontalmente) mas que se tratava apenas de
um insight estético, segundo o préprio relatou com um sonoro “achei
massa essa ideia e fiz”".

Vilaca (2007) demonstra que os elementos da cultura periférica
tém influenciado fortemente topicos da publicidade e da moda, deste
modo, a autora nos fornece o conceito de uma dada “popficagao”
da cultura periférica. A partir deste termo, as dimensdes que identi-
ficam produtos, pessoas, eventos, coisas, possuem, essencialmente,
dois caminhos centrais: o da ética integrativa e da dtica excludente,
da estigmatizacdo. Nesse contexto, portanto, ha um estranhamento
sobre a estabilidade da fisicidade das culturas urbanas periféricas na
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contemporaneidade que, progressivamente, perdem sua fisicalidade
geografica, figurando-se da mesma forma como elementos estrutu-
rantes de processos de subjetivacao e, por consequéncia, cooperando
em dire¢do aos caminhos da publicidade midiatica.

Se a moda nos anos 60 comegcou a sofrer a influén-
cia jovem que vinha das ruas, ela esta no momento
valorizando a estética da periferia, seja através de
seu imaginario com a utilizacado de grafites, fuxicos,
cabelos rastafaris e outras propostas de comporta-
mento e linguagem, muitas de carater ambiental,
visando a reativar zonas sem atrativo como bem
assinalou Bauman (2001) na sua modernidade liquida.
E conforme podemos observar no credenciamento
espacial que a midia promove para cima ou para baixo
num processo de promocao de eventos incessante.
(VILACA, 2007, p. 3)

Esses argumentos sao importantes para observar a “popficagao”
dos aspectos visuais oriundos das periferias, que, de acordo com a
autora, ja tem sido recorrente desde décadas atras. Isto é notorio nos
tempos que correm, acerca do funk carioca, do retorno dos saltos
acrilicos tidos, durante muito tempo, como “artigo de piriguete” e
que sao replicados exaustivamente nos dias atuais pelas grandes
marcas que alimentam as elites e famosos, ou seja, é determinante
a maneira em que a midia e a indUstria da moda dirigem suas dticas
para com esses elementos. No brega recifense e no bregafunk local,
estas “apropriacoes estéticas” também sdo percebidas em niveis
significativos, fato curioso este que possibilitou até mesmo o surgi-
mento do pitoresco termo “maloka de condominio”, que sdo jovens,
economicamente privilegiados, que simpatizam e consomem marcas
e aspectos visuais caracteristicos dos jovens do “Passinho”, a exem-
plos dos presentes no baile da Taua.

fronteiras do design. [entre] outros possiveis



Figura 4.
Jovens dancando na

pracadarua Taud

Figura 5.
Garotas rebo-

lando no "rolé"
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Nas imagens acima podemos notar que
as customizagdes capilares funcionam como
um fator de extrema diferenciacgao, po-
dendo ser comparado a nivel de importan-
cia com as roupas e os acessorios de osten-
tacdo como os corddes de prata, os reldgios
grandes e chamativos e as joias que sao,
essencialmente, artificios de ornamentagao
(aqui, sempre é importante falar sobre os
valores e procedéncia, ou seja, quanto mais
custoso, melhor). No “rolézinho” da Taua,
as camisas de time sdo corriqueiras para
0S meninos, as meninas usam blusinhas e
shorts curtos, top-cropped, os chinelos unis-
sex, cabelos diferenciados, cigarros e latinha
de cerveja na mao, as marcas Seaway (esta
ja famosa no estado) e Cyclone (muito fre-
quente nas periferias da regiao) sao as mais
recorrentes neste contexto.

Nessa continuidade, acerca do consumo
e dos nivelamentos culturais, Lipovetsky
(2015) versa sobre uma era “Hipermoderna”
(Pés-modernidade), do consumo a partir da
l6gica da moda, de uma sociedade relacio-
nada aos extremos, sendo esses extremos
as emocoes, as sensagoes, de uma cha-
mada “era da estética e da arte” em que o
consumo esta em constante sintonia com a
l6gica da moda, uma “era da sedugao e valo-
rizagao do futuro”. Este conceito, portanto,
finda por nos afastar do presente, tipico da
pos-modernidade que, aqui o que o autor
chama de era “Hipermoderna”, uma era mais
intima ao presente, ao instantaneo e, conco-
mitantemente, sendo capaz de desenvolver
inlmeras trocas, ao passo que traz consigo
também alusGes provenientes do passado.
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Figura 6.
Customizacao capilar

e camiseta Cyclone

Os argumentos propostos pelo autor sao
interessantes para serem relacionados em
diferentes camadas das sociedades, em dife-
rentes espacos geograficos, inclusive nesta
conjuntura. Como pode ser observado nas fo-
tografias e na imagem abaixo, existe uma re-
lagdo intima de consumo e desejo pela marca
Cyclone, adorada, idolatrada e desejada ao
maximo nas periferias de Pernambuco, bem
como para além do estado. Esta marca em
especifico, bem como algumas outras, ope-
ram como agentes propulsores de seducao
de consumo para esses jovens pela légica da
moda, por meio da légica da moda local, da
identificacdo com outros individuos de suas
comunidades que servem de espelho para
esses grupos de sujeitos.
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Para fins de conclusdo, podemos dialogar os contetidos expos-
tos por Lipovetsky (2015) acerca do desejo, da seducao do consumo
através da légica da moda para com os elementos de estilo, consumo
por afinidade e inspiracao, bem como paralelo “diferenciagdo versus
assemelhacdo”, neste caso ndo somente pela logica dos artigos de
moda e acessérios mas também, como mencionado, através das
estilizagdes capilares, tatuagens, dentre outros aspectos que foram
notados nesta imersdo. Portanto, a estética é o pilar maior para a
composicao visual desses jovens que, quando associados aos outros
aspectos reportados na pesquisa se caracterizam como expressoes
visuais intrinsecas que, independente do corpo geografico, esta efeti-
vamente enraizada em nossas sociedades em niveis distintos.

CORPOS RITMADOS DO PASSINHO

Nesta etapa do estudo etnografico no baile da Taua, é claramente
notavel que o corpo funciona ndo apenas como mero dispositivo
de exteriorizacdo de sua cultura e praticas inerentes, mas também
como o ja aludido conceito de “dispositivo de construcao de iden-
tidade e pertencimento”. Para tanto, pretendemos nos aproximar
dessas questdes alusivas ao corpo como esse dispositivo de exte-
riorizagao cultural e construcao de identidade a partir dos passos
ritmados e sexualizados, bem como do esforco dos sujeitos e grupos
de sujeitos para serem notados e observados pelo entorno a partir
do suporte tedrico de alguns autores que flertam com temas como:
praticas culturais subalternas, cultura brega periférica, tribalizacdo
através de aspectos de afinidade simeis.

Repensar a cidadania como “estratégia politica” serve
para abranger as praticas emergentes ndo consagra-
das pela ordem juridica, o papel das subjetividades
na renovacgao da sociedade, e, a0 mesmo tempo, para
entender o lugar relativo destas praticas dentro da
ordem democratica e procurar novas formas de legiti-
midade estruturadas de maneira duradoura em outro
tipo de Estado. (CANCLINI, 2006, p. 23)
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Conforme posto por Canclini (2006), para
que haja um generoso avango quanto as ma-
nifestacOes culturais que nao estao, como o
autor menciona, “consagradas” é necessario
que sejam procurados outros mecanismos
para que essas praticas culturais possam vir a
ser contempladas de modo mais proficiente,
inseridas num campo de fato plural e demo-
cratico. Os passos de danca peculiares e de
certo modo sexualizados observados pelo
“Passinho” e também pelo préprio brega
pernambucano, precisam ser revistos dentro
deste “ambito” em que sado, ndo raros os ca-
sos “culturalmente situados” de modo arbi-
trario, como uma nao-cultura, ou, menospre-
zados, quando defronte a desdouros elitistas.

Tomando como base os escritos de Soares
(2017) em uma de suas imersoes relatadas
no seu livro de 2017 sobre a musica brega
em Pernambuco, o autor faz algumas cons-
tatacOes a respeito da fungao do corpo e da
danca nos espacos em que estdo inseridos,

mais precisamente no que tange o corpo em
seu estado alcoolizado. Nesse contexto, o au-
tor pontua que os espagos em que ocorrem
as festas bregas sdo marcados por dominios
de territdrio, sdo espagos para conquistar o
outro, flertar, paquerar, convencer, seduzir, o
que ele denomina como capital erético.

Este capital erético também foi bastante
notado na imersao realizada no “rolézinho”
de Santo Amaro. Foi perceptivel que a esté-
tica (o uso de joias, acessorios, roupas “da
moda”, “de marca” e cabelos customizados)
assim como os corpos dancantes do modo
mais dindmico possivel sdo os corpos que
atraem mais olhares. Assim, os garotos e
garotas se esforcam ao maximo para realizar
passos cada vez mais complexos e muitas
vezes sexualizados, tanto para com o senti-
mento de aprovacgao e reconhecimento de
sua desenvoltura na danca, mas também
como um inegavel instrumento de paquera,
como um artificio de sedugao.
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Michel Maffesoli fala de uma relagdo tactil que define
adequadamente esse espirito: a no¢do de comuni-
dade depende da experiéncia do outro, o que pode

se estender para uma flexibilizagdo de fronteiras do
corpo quando, na massa, as pessoas se tocam, se
rogam, e assim estabelecem interagoes. Considerando
essa visao, a realidade de tanto dos bailes e shows que
mobilizam multiddes nas periferias todos os fins de
semana, como também o ambiente espetacular dos
programas vespertinos de auditdrio, podem ser vistas
como uma possibilidade de identificacdes para grupos

subalternos que de outra maneira ndo sao integra- Figura 7.
dos pelas representacdes hegemonicas. (2002: 192 Multiddo executando
FONTANELLA, 2005, p. 104). 0s passos ritmados
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Dando continuidade aos escritos de
Soares (2017) e Fontanella (2005) sobre o
corpo alcoolizado nos espacos de intera-
¢Oes subalternas proporcionadas pelo brega
recifense e a relagdo tactil que foi oportuni-
zada por Maffesoli (1998), notamos que aqui
o0 toque corpdreo é extremamente inevitavel.
0 toque, o estar junto na multidao, os corpos
se derramando em suor devido as exigéncias
que sdo caracteristicas da danca, por si so,
motivam esta vinculagdo tactil. No baile da
Taua o corpo opera como uma espécie de
“guerra por territorio” dada imensa multiddo
presente num corpo geografico bastante
comprimido, fato este que dificultou exaus-
tivamente o trabalho do fotégrafo junto ao
pesquisador, demandando atitudes de certo
risco por parte do fotégrafo ao subir em al-
gum dos pareddes com o intuito de conseguir
melhores registros fotograficos do “rolé”.

Foi interessante perceber que, naquele
espaco geografico, quem tivesse a iniciativa
primeira e uma determinada “forca”, tanto
no sentido de desenvoltura para chamar
atencao, tanto para conseguir abrir a dese-
jada “rodinha” poderia se fartar com toda
a atencao daqueles que estavam em volta,
garantindo os olhares para si. Portanto, tra-
ta-se também de um jogo de oportunidade e
agilidade. Ou seja, quanto mais desenvolto,
quanto mais sexualizado, chamativo e pro-
ximo ao paredao de som mais visibilidade o
sujeito ou grupos de sujeitos dispoem, pro-
piciando o start ideal para angariar algumas
possiveis paqueras na noite.

Dessa maneira, e como observado
nas fotografias, o corpo no baile da Taua,
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associado a todos os elementos estéticos
mencionados sdo componentes tipicos e
elementares para a exteriorizagdo de suas
praticas culturais singulares. A estética e

o corpo sao, com efeito, os denominados
“dispositivos para construcao de identidade
e pertencimento”. Pertencimento, este, aos
espacos urbanos, as trocas, a comunicagao,
tanto verbal quanto corpérea, em que todos
esses ingredientes, correlacionados, sao
eficazes para proporcionar um ambiente
bastante fértil para trocas simbdlicas de uma
auténtica manifestacgao cultural, da cultura
periférica, como uma cultura subalterna
efetivamente robusta e legitima.

CONSIDERACOES
FINAIS

Com o propdsito de concluir o presente
artigo e utilizar como gancho os escritos
acima, é conveniente evocar as experién-
cias de Ventura (1996) em seu livro Cidades
Partidas, todavia sem grandes prolongamen-
tos, até mesmo porque o estudo ndo tem
por finalidade se aprofundar neste mérito.
Nas experiéncias relatadas no livro, o autor é
enfatico ao expor sua opinido de que ne-
nhuma operacao de forc¢a fara sentido se a
expulsao da minoria delinquente nao se fizer
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acompanhar de uma acao de cidadania que incorpore socialmente a
massa de excluidos. Para ele, a solugdo esta em distribuir justica so-
cial para muitos e repressao para poucos. O perigo aqui, € prosseguir
destinando a uns o que é devido a outros.

As experiéncias de Ventura em seu livro no Rio de Janeiro, podem
ser transportadas para o atual cendrio relativos as questGes que
circundam a periferia-centro na regido metropolitana do Recife, dé-
cadas atras e para esta experiéncia, vivenciada pelo pesquisador, no
ano de 2020. Algumas questdes ainda se comunicam bastante pelo
que foi posto pelo autor na obra dos anos noventa, entretanto outras
tém experienciado algumas mudangas, bem como amparado no que
é brilhantemente demonstrado por Vilaca (2012) em seus escritos
acerca da “popalizacdo” da cultura periférica. Em suma, vivemos em
décadas diferentes, realidades diferentes e, sobretudo, temos aqui
espacos geograficos e personagens distintos, no entanto, alguns
aspectos das questdes que exploram o “corpo social periférico”
ainda conversam muito bem entre si, ja outras ndo possuem mais as
mesmas especificidades.

E interessante observar e dialogar com essas questdes para
entender melhor as demandas da ocupacgao dos espacgos, do estar
inserido nos mesmos, do pertencimento, bem como de uma certa
seletividade, ainda fortemente existente, no tocante a forca policial
nos espacos periféricos que ocorrem os “rolézinhos”. Urge, portanto,
uma sensagao de que esses espacos sao verdadeiramente razao de
orgulho e felicidade para esses jovens da rua Taua, mesmo que em
meio a tantas mazelas oportunizadas pelas desigualdades sociais e
o modo nem sempre muito bonancoso em que o “rolé” é encerrado.
Entretanto, na danca e no deleitamento do se “enfeitar” com suas
caracteristicas estéticas singulares, estes personagens notadamente
adquirem ainda mais folego para resistir e agregar ao “rolé” e ao
fendmeno do “Passinho”.
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INTRODUCAO

Motion design, efeitos visuais (VFX), opening
title e title sequence sao produtos do audio-
visual contemporaneo que pedem solug¢oes
de design e tecnologia. Vinculam-se histori-
camente a criadores como Saul Bass e Pablo
Ferro. Hoje, espalha-se por novos territorios
como os games e os seriados. No Brasil, essa
dimensao expressiva ganhou impacto na
televis3o antes de refluir para o cinema. E
evidente que foram as telenovelas que ex-
pandiram as potencialidades dessas figuras
expressivas e que o caso Tieta (1989) pode ser
visto como exemplar de um periodo.

Um dos aspectos evidentes do case da
abertura de Tieta era a tentativa de estabe-
lecer uma representacao visual do Nordeste.
Uma narrativa sobre a regiao em segundos
de exibicdo diaria, no ano em que o Brasil



elegia diretamente o seu primeiro presidente
apos a ditadura militar. Aquele Nordeste da
abertura da telenovela parecia amparado no
que foi criado muito antes na literatura, na
fotografia, no cinema, na pintura, na politica,
em um fendmeno que o historiador Durval
Muniz de Albuquerque Jr. classifica como
uma “criagdo imagético-ficcional da regido”.
Interessa-nos procurar esse rastro regiona-
lista que o design, num dos produtos da TV
brasileira, diz ser o que somos. Ou seja: como
se relacionam as solug¢des de design para
articular conceitos e ideias sobre o Nordeste,
e quais as influéncias que determinaram o
resultado - histdricas, sociais e comunicacio-
nais e como o design articula esses elemen-
tos e determina padrdes de representagao.

Muitas terminologias foram criadas para
identificar a area que nos ocupa neste texto:
Motion graphic, motion graphic design, title
design, broadcast design, sendo que, no
Brasil, ha ainda o termo videografismo. O
uso do termo motion graphic, apesar de ser
bastante popular para denominar a profis-
sao, em alguns momentos, faz parecer que a
atividade significa mover elementos, por sua
vez, o title design relaciona-se muitas vezes
com aquele que coloca os créditos e o broad-
cast design é usado para os profissionais que
trabalham em estudios de TV, fazendo iden-
tidade visual ou até mesmo as aberturas.
Diante disso, optamos pelo termo motion
design pelo seu uso comum entre designers
e por compreendermos que a atuacao desse
profissional é mais ampla e abrange outras
questdes narrativas para além do movi-
mento ou da aplicacdo do crédito.
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Figura o1.

Cartelas do filme Daddy
Long Legs (1929), feitas
por Ferdinand Pinney

Earlier. Fonte: YouTube

Nada disso é completamente novo. Um dos primeiros registros de
créditos antes dos filmes - ou como marcagGes narrativas em carte-
las - que trazia algumas informagGes em texto aconteceu na década
de 1890, com o estudio Edison’s Black Maria (Betancourt, 2017). Eram
recursos muito simples, que, geralmente, indicavam a autoria do es-
tadio. Outro caso que vale destacar vem do ano 1919, no filme Daddy
Long Legs. As artes criadas por Ferdinand Pinney Earle eram narrati-
vas integrantes da historia. Sdo cartelas tonificadas em azul, sépia,
magenta ou verde que combinavam tipografia e pintura e reforcaram
o sentimento da cena através da cor.



Ha muito portanto existe uma constante interferéncia grafica na obra,
muito similar as técnicas usadas pelos motion designers atualmente:

Outros artistas dessa época exploravam bastante a
relagdo entre imagem e musica, sobretudo através de
correspondéncias ritmicas e associagdes de formas
abstratas e cores a timbres, alturas e instrumentos
musicais. E o caso de Oskar Fischinger, alem3o que
imigrou para os EUA nos anos 30, e produziu varios
estudos e animagoes abstratas com a proposta de
fazer uma “musica visual”. Fischinger foi, inclusive,
contratado por Walt Disney para participar do filme
“Fantasia” (1940), na sequiéncia feita a partir da musica
“Tocata e Fuga em D Menor”, de J. S. Bach, embora
ndo tenha permanecido na equipe até o final por se
recusar a colaborar com a simplificagao e alteracao
do seu trabalho numa dire¢do mais representacional.
Muitos o colocam entre os maiores mestres do cinema
de animacgao de todos os tempos. (VELHO, 2008, p. 24)

Com o avanco da tecnologia e a sincronizacao do som e da ima-
gem, esses trabalhos decorativos com informacao textual ficaram
sobretudo reduzidos as aberturas. Segundo Michael Betancourt, em
1934, os créditos dos designers desapareceram e s6 retornaram com
Saul Bass nos filmes Carmen Jones e The Man With the Golden Arm
(O homem do brago de ouro). No cinema, os primeiros profissionais
eram pintores de placas ou técnicos que estavam ligados a inddstria
e, por terem alguma habilidade artistica, se envolveram com algo
relacionado a ilustragao.

Por fazer parte da indUstria cinematografica, os
titles foram produzidos, inicialmente, por profissio-
nais ligados a este negdcio. Os designers graficos
lentamente aderiram a esta atividade durante a

<~ fronteiras do design. [entre] outros possiveis



segunda metade do século
XX. Durante a década de 1950,
envolveram-se na industria,
mais notavelmente Saul Bass.
Este é provavelmente outro
motivo para a nomenclatura
imprecisa da profissdo, as
origens hibridas. (LEAO, 2013.
p.28, traducdo nossa)

Com esses designers sendo creditados
nos projetos, ndo s6 houve uma marcagao
no tempo de uma nova linguagem se estabe-
lecendo, como também ocorreu uma forma
de reconhecimento da profissao. Muito do
que era produzido nao recebeu a assinatura
das empresas especialistas que atendiam ao
mercado cinematografico. Esse fato pode
ser comprovado nas producdes da Pacific
Title, empresa fundada em Los Angeles, que
forneceu anonimamente diversas aberturas
para os filmes. Além de Saul Bass, nomes
como Maurice Binder, Robert Brownjohn ou
Pablo Ferro, ressignificam o poder narrativo
desses trabalhos.

No Brasil, as primeiras aberturas de
programas foram elaboradas na TV Tupi
nos anos 1950. Segundo Ponte (2009, p. 54),
€ra um recurso que servia para chamar o
programa a qual estava anexada e também
uma pausa para ajustes técnicos entre um
programa e outro, ficando no ar 10 ou 40 mi-
nutos. Nos anos 1970, a TV Globo criou uma
assinatura visual para separar os tipos de

programas da grade de exibicao e os comer-
Ciais, uma transicao muito curta que, depois,
teve o som alterado para o “plim-plim”
usado até hoje. Chico Homem de Melo,em O
design grafico dos anos 60, classifica aquela
década como uma era do dominio da televi-
sdo cujo simbolo mais importante seria o da
Rede Globo. A entrada do designer austriaco
Hans Donner na emissora, em 1975, coinci-
diu com a consolidacao das transmissoes
em cores no pais. Além das logomarcas da
empresa, Donner concebeu e produziu as
aberturas de quase todos os programas da
Globo desde entao.

Aquela época foi determinante para o
design na TV, ndo so pela chegada de equi-
pamentos e softwares mais acessiveis, mas
também pela formacdo de estudios e pro-
fissionais em motion design e VFX. Muitos
deles com passagem pela Globo, investiram
em aprendizado fora e retornaram para o
pais trazendo novas técnicas e linguagens.

E o caso de Lucia Modesto, atual supervi-
sora executiva de VFX da emissora. Ela foi
diretora e gerente técnica de projetos em
empresas importantes como a Dreamworks,
onde esteve envolvida na criagdo de filmes
como o ganhador do Oscar de Animagao
Shrek, além de Madagascar e Como Treinar
Seu Dragdo. ATV Globo, de certa forma,
configurou o que seria 0 mercado do motion
design e VFX do pais.



Fazer uma abertura na Globo envolve varias areas: arte, computagao
grafica, tecnologia, figurino, financeiro, todos orquestrados para
definir um produto que sera exibido todos os dias por meses. Na
emissora, sao classificadas quatro tipo de vinhetas:

A. Vinheta de abertura - como a que nos interessa nesse texto.
B. Vinheta de passagem - que identifica o fim
ou inicio de um bloco de programa.
C. Vinheta de chamada - que anuncia a programacao.
D. Vinheta de identidade - que trabalha a marca da emissora.

No periodo que estamos analisando, era comum que membros da
equipe fossem escolhidos para dialogar diretamente com o diretor
do nicleo de producdo e o autor da novela durante os trés meses
dedicados a elaboracdo da abertura. Numa espécie de direcdo ar-
tistica, esse profissional assumia do conceito as equipes necessarias
para a finalizacao do projeto. Como em qualquer trabalho de aber-
tura, é natural que, pelo menos, trés areas estejam interligadas. A de
criacdo, a de animacao e a de computacao grafica. Dorneles (2020)
especifica as seguintes etapas e caracteristicas:

A. Todos os briefings de vinhetas de aberturas sao seto-
rizados: comercial, entre programas e a abertura.

B. Nos casos das vinhetas de abertura, o primeiro con-
tato é com o diretor geral do projeto e o autor.

A. Briefing formal e sinopse do autor.

C. Designac¢do da equipe de designers e do li-
der (3 ou 4 membros).

Até o fim dos anos 1990, apesar do trabalho coletivo, pratica-
mente todas as aberturas foram assinadas apenas pelo nome de
Hans Donner, que integrava o nlcleo Globograph. Como em diversos
outros casos, Tieta teve mais profissionais envolvidos.

A precariedade técnica, comparada ao que viria logo depois, era
grande. Ndo havia interface grafica e todas as imagens e animagdes
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partiam de linguagem de programacao,
criada por uma parceria que havia entre a
TV Globo e uma jovem empresa americana
chamada PDI, Pacific Data Images, de Sao
Francisco. Havia duas equipes na Globo
Computacdo Gréfica, que posteriormente se
tornou a Globograph. E nesse contexto que
vai ser produzida a abertura de Tieta.

Pode parecer um cliché considerar pro-
ducdes de décadas passadas para apontar
solucGes estereotipadas. No design grafico, e
sobretudo no motion design, agrupamentos
de estilos ou de solucdes sao feitos cons-
tantemente em catalogos ou sites especiali-
zados. Sdo fontes de pesquisa e, inevitavel-
mente, de réplicas. Ndo foi diferente com as
solu¢des dadas no momento em que tecno-
logias e linguagens se estabeleciam. Como
aconteceu em certo momento do cinema
nacional, em linhas gerais, o Nordeste apre-
sentado nessas aberturas vem dos persona-
gens caracterizados como estereétipos de
“nordestinos”: aquele que foge da seca ou
do coronel, do cangaceiro ou do desprovido
que quer vinganca. Trata-se de um conjunto
modelar sobre a regido que é conhecida — e
reconhecida — nas formas que desenham
esse modo de ser imaginario ou real.

O livro A Invengao do Nordeste e outras
artes mostra como esse circuito de repre-
sentacoes vindo da literatura, do cinema, da
imprensa, e dos interesses politicos contri-
buiu para que o reflexo da regiao no espelho
fosse tao bem definido. Sobre o cinema
nacional, por exemplo, o livro explica como



os diferentes ciclos exploraram a regido e como caimos nas mesmas
armadilhas de um looping narrativo:

Glauber [Rocha] nao consegue romper com a imagem
do regional, com suas fronteiras, porque termina por
atualizar os mitos, os temas, os enunciados e as ima-
gens que construiram a regido, subordinando-a a uma
outra estratégia politica, a de servir como espago-de-
nlncia, espago-vitima da sociedade capitalista e da
dominacdo e alienacdo burguesas, mas também a de
ser espaco de onde se esperava o futuro, o territorio
da revolta que ja havia entusiasmado Jorge Amado,
que ja havia sido sonhado por Graciliano Ramos, por
Jodo Cabral de Melo Neto. O Nordeste do discurso
dos intelectuais de esquerda termina por estar preso
a mesma trama imagética e enunciativa da visdo
conservadora, saudosa e romantica que o consti-
tuiu; termina por atualizar imagens e enunciados ha
muito tempo usados pelas oligarquias locais no seu
discurso da seca, para conseguir a piedade nacional.
(ALBUQUERQUE JUNIOR, 2011, P.327)

As articulagdes do design nas telenovelas brasileiras, apos a aber-
tura democratica, reforcaram esses simulacros da regido. Quando
tratamos de simulacro, concordamos com o pesquisador Marcos
Beccari: “Simulacro é a simulagdo que simula a si mesma. Enquanto
‘simulagao’ significa imitacao de algum modelo, ‘simulacro’ re-
presenta algo que ndo possui nenhum equivalente, refere-se a si
mesmo.” (BECCARI, 2015, p.163). De maneira curiosa, a televisao bra-
sileira opera a partir de um mix entre dois estrangeirismos: a tecno-
logia importada de Hollywood para o Brasil e o olhar de um austriaco
(Hans Donner) sobre a regiao.

Os trabalhos iniciados na Globograph tornaram possivel “ilus-
trar” o que até entdo parecia impossivel. Tecnologias passaram a
permitir a transformagdo anamorfica de um ser em outro, o que im-
pregnou ainda mais na memdria visual do pais um certo misticismo
na relagdao do nordestino: ver corpos femininos nus ou seminus
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Figura 02
Frames da abertura

da telenovela Cordel

encantado (201). Fonte:

Memoria Globo

integrados a elementos da natureza. Uma nova linguagem apresen-
tou corpos e seres vindos do fogo, do ar, da agua, das pedras, do
divino ou do maligno.

Num ineditismo historico, o discurso visual do motion design
tornou real por meses, todos os dias, uma narrativa que fez com que
o Nordeste permanecesse fora do tempo e da realidade. A maneira
tradicional de representar a regido ganhou elementos graficos e téc-
nicos “inexplicaveis”. As solu¢des encontradas engendraram ainda
mais o que supostamente significaria ser nordestino.

A narrativa nordestina foi perfeita para executar efeitos e distor-
¢des num momento em que a tecnologia permitiu configurar o misti-
cismo de maneira crivel para os telespectadores. Outras experimen-
tacOes técnicas posteriores chamam a atencdo: em Cordel encantado
(2011), por exemplo, pudemos ver, pela primeira vez, uma telenovela
filmada em 24 quadros, numa linguagem visual muito proxima do
cinema. Na abertura, a estética do cordel traz o sertdo dos cactos,
aindumentaria de lampido e tudo o mais que usam a exaustao para
ilustrar a regido, com a técnica de simulagado digital conhecida por
animacao de recorte.



O conjunto de simulacros apresentados
nas telenovelas, de certa maneira, perma-
necem até hoje em producGes da emissora
e, do ponto de vista do motion design, nas
solugdes que criam uma narrativa verbo-vi-
sual sobre “quem sao os nordestinos e como
estes se comportam”.

DEFINIR OS
MODOS DE VER

Ha muitas maneiras de analisar criacoes
em motion design. Decidimos explorar um
caminho que articula a observacao dos efei-
tos graficos com a analise cultural de con-
teddo, a partir do mapeamento das imagens
sequenciadas. Observaremos os frames e
o histograma R (red) G (green) B (blue) que
mapeia todas as imagens sequenciadas.
Gillian Rose (2016) sugere a analise cultural
de conteldo para pesquisas que lidam com
inUmeros frames. Assim, utilizamos o soft-
ware ImageJ, e a partir dele visualizamos
agrupamentos simbolicos de classificagdo
das imagens. Por outro lado, Lev Manovich
desenvolveu metodologias que aproveitam
o poder de processamento dos computa-
dores para analisar dezenas de milhares
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de imagens digitais, incluindo imagens de
midias sociais. Essas ferramentas e técnicas
de visualizagao computacional e de dados
sao disponibilizadas no http://lab.culturala-
nalytics.info/ desde 2008. Manovich esta em-
penhado no que chama de “analise cultural
de conteldo”. A equipe de Manovich desen-
volveu o Software for Digital Humanities, no
qual ha orientacdes de como usar os recur-
sos e projetos de pesquisas compartilhados.
Um dos softwares em particular, o ImageJ,
de codigo aberto e mais comumente usado
por pesquisadores da area de saude, permite
criar visualizagoes em alta resolugao den-
tro de varios parametros, como a média de
escala de cinza, o desvio padrao da escala
de cinza, nimero de formas, saturagdo de
cores. O software permite que esses recur-
sos sejam aplicados na exploracao de um
numero grande de imagens. O plugin Image
Montage, por exemplo, associado ao ImageJ
ordena imagens pelo tempo, formato e ou-
tras classificacdes.

Também revisamos a classificacdo feita
por Michael Betancourt (2017) para créditos
de aberturas, para entender como o texto se
comporta para criar novos tipos de relagdo
ou associagao de significados, independen-
temente da trilha sonora.
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As aberturas, basicamente, sao compostas por imagem, texto e
som. Ha casos em que n3o ha o som ou créditos dos participantes,
apenas a logomarca da série, da novela ou do filme. Mas a condigéo
necessaria para que essa narrativa seja considerada como abertura
é que haja texto, mesmo que da logomarca, e imagem. Uma aber-
tura de novela dura, em média, 60 segundos. Segundo Dorneles
(2020), essa média de tempo vem de uma rotina ja estruturada pela
TV Globo. Se uma analise de abertura pode ser feita apenas a partir
de um quadro (que represente alguma particularidade de interesse
do pesquisador, por exemplo), no nosso caso, consideramos o agru-
pamento de frames como um caminho possivel para revelar o que
chamamos de “assinatura visual”.

Em telenovelas, sdo comuns os textos (créditos e logomarca),
além das imagens. Nesse sentido, a classificagcdo proposta por
Michael Betancourt forneceu um caminho que optamos por per-
correr. Sua teoria de analise de aberturas propde trés tipos de com-
portamento textual que levam em conta a organizac¢ao do texto
em relagdo a uma imagem de fundo de maneira direta ou retérica,
quando exige outros conhecimentos do espectador. Sdo trés os mo-
dos de comportamento entre texto e imagem, o Imagem como base,
o Caligrama e o Rébus:

A. Imagem como base (primeiro nivel) se da quando o texto e
aimagem nado tém relacdo alguma entre si. Ocupam cam-
pos distintos na tela, uma forma muito comum em teleno-
velas e uma das primeiras organizagdes de texto e imagem
no motion design. “O publico reconhece a independéncia
desses dois campos; enquanto a sua composicao em con-
junto pode ser orquestrada para criar um arranjo estético,
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elas sdo, no entanto, totalmente independentes uma da
outra.” (BETANCOURT, 2017, p. 31, tradugao nossa). Texto

e imagem sdo dispostos para criar uma dindmica visual

que indique a independéncia de um para o outro, ainda

que ambos pertengam a mesma obra. A sutileza esta na
técnica de composicao visual. Quando o texto e aimagem
comecam a entrar em uma relagdo mutua de sentido, en-
tramos nas proximas classificacoes: Caligrama e Rébus.

. 0 Caligrama (segundo nivel) ocorre quando o relacionamento
do texto e da imagem depende do reconhecimento por parte
do publico de uma conexdo aparentemente direta entre eles,
ou seja, a articulacao texto-imagem ndao compete por atencgao.
Essa relacao vem dos livros de alfabetizagao, nos quais uma
imagem vem acompanhada do seu nome. Michel Foucault fala
disso no ensaio sobre o quadro This is not a pipe (Isto ndo é
um cachimbo), de René Magritte, em que discute a dindmica
entre texto e imagem nas obras do pintor. Para Foucault, é
um reconhecimento complexo de primeiro nivel, uma vez
que a imagem funciona como uma ilustragao da linguagem.

. Quando arelagdo entre o texto e a imagem faz surgir

um novo significado, que ndo esta explicito, acontece o
modo Rébus (terceiro nivel). Ele depende de reconheci-
mentos distintos do publico para interpretar uma espécie

de “segredo” na narrativa. “Enquanto a juncgao de texto

por imagem do modo Caligrama produz uma duplica-

¢ao ou reforco do mesmo significado, o modo de Rébus
transforma a representacao (que sempre aspira a sero

que mostra) em um signo cujo significado é diferente do

que é visto.” (BETANCOURT, 2017, p.75, traducdo nossa)



Diz a sinopse da telenovela Tieta:

“Ambientada na ficticia cidade de Santana do Agreste,
no Nordeste brasileiro, a telenovela Tieta - uma
adaptacao do romance Tieta do Agreste, de Jorge
Amado - tem inicio quando Tieta (Claudia Ohana) é
escorracada da cidade pelo pai, Zé Esteves (Sebastido
Vasconcelos), irritado com o comportamento liberal
da jovem e influenciado pelas intrigas de sua outra fi-
lha, Perpétua (Adriana Canabrava). Humilhada e aban-
donada pela familia, ela segue para Sdo Paulo, fugindo
do conservadorismo de sua terra natal. Vinte e cinco
anos depois, Tieta (Betty Faria) reaparece em Santana
do Agreste, rica, exuberante e decidida a vingar-se das
pessoas que a maltrataram. No dia de sua chegada,
esta sendo rezada uma missa em sua memoria. Ela
intervém na celebracdo, chamando a atencdo de to-
dos na igreja e desfazendo o mal-entendido. A ousada
Tieta diz que veio para ficar e acaba mudando a rotina
de todos os moradores da pequena cidade. Os que a
condenaram na juventude passam a corteja-la, movi-
dos pela sua fortuna ou atraidos por sua exuberancia.
Para chocar a familia, ela envolve-se com o sobrinho,
0 jovem seminarista Ricardo (Cassio Gabus Mendes),
filho de sua rancorosa irma Perpétua (agora, Joana
Fomm). Os habitantes ainda se veem as voltas com a
instalagdo de uma fabrica de didxido de titanio na ci-
dade, que se, por um lado, trara desenvolvimento, por
outro, causara um forte impacto ambiental na regido.
Santana do Agreste, proxima de Aracaju e Salvador,
estava parada no tempo até que Ascanio Trindade
(Reginaldo Faria), que se mudara de la quando jovem,
volta com o objetivo de trazer o progresso e a civiliza-
¢do ao local. Ele torna-se secretario da Prefeitura e,
junto com Tieta, promove a modernizacao da cidade.”
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Figura 03.

Todos os frames da
abertura da novela
Tieta organizados de
cima para baixo e da

esquerda para a direita

por ordem de aparicdo.

Fonte: Os autores.

A novela Tieta teve 196 capitulos, exibidos entre 14 de agosto de
1989 e 31 de margo de 1990. A abertura tinha 78 segundos e era acom-
panhada por uma trilha composta pelos compositores Paulo Debétio
e Boni (diretor-geral da emissora, o que é um indicador da impor-
tancia da abertura da novela) e interpretada pelo cantor Luiz Caldas.
A base visual da abertura eram imagens de paisagem litoranea. A
técnica empregada foi a de animacao criada por computacdo gra-
fica a partir de imagens complementares gravadas em estidio. Uma
modelo foi usada para as imagens live e foi usado o chamado slit-scan
(efeito de truca de cinema, cujo resultado, apds o aprimoramento de
softwares graficos, passou a ser obtido pelo efeito morph). O com-
portamento dos créditos sdo Rébus e Imagem como base. No caso da
novela Tieta, todos os quadros exportados totalizam 1.873 imagens.



Os principios mais evidentes, ao observarmos o resultado do
agrupamento sequencial no ImageJ, reforcam que imagens criadas
em estldio, de sombras demarcadas, sdo uma forma de reforcar o
imaginario do sol extremo, o que intensifica o imaginario da seca.

Uma férmula que foi iniciada ali e repetida - em alguns momen-
tos, com o conceito exatamente igual, em outros, com os elementos
naturais ou efeitos visuais comuns para retratar a regiao, mas, em
todas, apelando para o fetichismo da representacao visual que reduz
o Nordeste a sexualidade, magia, natureza ou a um lugar artesanal.
Uma mimese do que foi construido para a regido, seja na literatura,
seja no cinema ou nas artes visuais, aconteceu surpreendendo pelas
técnicas de efeitos visuais.

“Quando se toma o objeto Nordeste como tema de um
trabalho, seja académico, seja artistico, este ndo é um
objeto neutro. Ele ja traz em si imagens e enunciados
que foram frutos de varias estratégias de poder que

se cruzaram,; de varias convencdes que estdo da-

das, de uma ordenacgao consagrada historicamente”
(ALBUQUERQUE JUNIOR, 2011, p. 217).

O Nordeste aparenta surgir como um alivio nacional em momen-

tos dificeis: praias, sol forte, natureza, sensualidade. O alivio vem
de uma representacdo que cria memorias sobre uma regido que ja
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era vitima de uma estereotipacao anterior. A abertura desenvolvida
mostra como o design em um dos produtos mais consumidos pelo
pais contribuiu com a significacdo do que somos sob a mediacdo de
condutas, valores e discursos.

Hans Donner diz que, para o efeito de transformacao das plantas
no corpo da modelo, houve uma pesquisa em Lencdis, na Bahia, e
que foi necessario cortar aimagem em 486 linhas e fazer para cada
imagem um fotograma atrasado. “O computador ficou 14 dias cal-
culando 15 ou 16 milhGes de calculos por segundo, dia e noite sem
parar, até criar resultado desejado”. (MORAIS, 2020). As fotografias da
regido foram estampadas em papel vegetal e projetadas em estidio,
em um tanque iluminado artificialmente para simular a claridade
provocada pela luz do sol.

A telenovela foi a primeira a apresentar o efeito de distor¢ao
morph na abertura, nao exatamente com o software que logo
depois foi criado para isso, mas por outra técnica - em computa-
cdo grafica, o morph é responsavel por dar a impressao de trans-
formacgdo organica e gradativa de uma figura em outra. Sempre
houve tentativas de transformacgdes de imagem semelhantes, mas
que ndo davam uma naturalidade de transicdo, porém, naquele
momento, a técnica estava em alta, muito por causa do filme The
golden child, 1986 (A crianga de ouro), onde aconteceu o que foi
considerado a primeira transicao fotorrealistica corporal entre dois
seres, um rato e um homem.



Em Tieta, todos os créditos sdo apresen-
tados como Imagem como base, menos o
primeiro. No inicio da abertura, observamos
um Rébus. O crédito de Betty Faria, atriz que
interpreta a personagem principal, aparece
no momento em que a transformagao é apli-
cada nas pedras e revela uma mulher.

Para os telespectadores mais atentos
durante o desenrolar da trama ou para
quem conhecia a obra de Jorge Amado, fica
facil compreender o Rébus — que daquele
lugar, daquelas “pedras”, surgiria uma mu-
lher que conduziria o enredo e mudaria a
rotina da regido.
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Figura 04.

Nove frames esco-
lhidos dos 1.872
gerados na abertura.

Fonte: YouTube.



Figura 05.

0 modo rébus na
abertura de Tieta.
Fonte: YouTube.

A mulher “simbolo” de uma forca nor-
destina que vem da natureza aparecera nas
proximas analises. Construida a partir de
uma percepgao masculina e estrangeira do
designer sobre a regiao, o trabalho reforca
avisdo limitada e perpetua fatores ideold-
gicos, contribuindo para uma espécie de
centramento da verdade cultural, devido ao
alcance das novelas no pais e no exterior.



O Nordeste, dos recursos visuais tao explorados, ganhou uma nova
classificacdo visual, vinda da computacao gréfica, desenvolvida por
americanos e com direcdo de arte de um austriaco, trata-se da ana-
morfose. Em Tieta, a regido comecava a ser representada por uma
mulher nua ou seminua, com a capacidade de integrar-se a elementos
da natureza: um corpo despido e contorcido em horario nobre surgiu.
Formula repetida em Pedra sobre Pedra (1992) e A Indomada (1997).

O adjetivo visual comumente associado a regido nas mais diversas
artes - os cactos, terra seca, sombras fortes, litoral ou a estética do
cordel - recebeu o reforco do inexplicavel. Para os telespectadores, a
abertura de Tieta ndo é sé a demarcacdo de um tempo de maior liber-
dade de expressao na TV, mas uma consolida¢do do que supostamente
seria feito por computadores e por uma profissao, a do designer.

Os resultados gerados a partir dos parametros que escolhemos,
permitem observar uma continuidade de solugdes. Pelo histograma,
percebemos como as areas escuras foram criadas para reforcar a
ideia da regido castigada pelo sol e para cobrir (pouco) a nudez da
modelo. Esse método parece-nos apropriado para superar impres-
soes subjetivas.

Escolhermos um campo exibido em um produto tdo popular é
uma forma de apontar como, visualmente, o design é capaz de criar
diferencas, contrastes e tendéncias para uma enorme audiéncia,
conscientemente ou nao. O Nordeste como conjunto de adjetivos
visuais fetichistas ndo é fato recente. Criado por um discurso histérico
de interesses, parece destinado a permanecer enquadrado nesse
conjunto de ideias e solugdes visuais. Exige enorme esforco identificar
essas camadas do preconceito para, s assim, evita-las. Em 70 anos
da TV no Brasil, ndo ha uma sé abertura de telenovela ambientada
no Nordeste que nao reforce o que a literatura, o cinema, o teatro, as
artes visuais de uma maneira geral disseram ser sinGnimo da regiao.
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INTRODUCAO

A pesquisa que deu origem a este artigo®
objetivou investigar o processo de criagao
entre profissionais de design de superficie
téxtil para vestuario atuantes no Polo de
Confecgdes do Agreste de Pernambuco em
2016 e 2017, considerando-se a influéncia
da dinamica sociocultural e econdmica

da regido sobre a atividade de criagdao de
estamparia, universo no qual se vivencia
atualmente a era da informacao de modo
totalmente instaurado - com a globalizagao
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sobre o polo de confeccoes do Agreste de Pernambuco
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das ferramentas facilitadoras do design e a forte tendéncia a abor-
dagem digital de certas tarefas anteriormente solucionadas com
recursos manuais.

Propomos analisar os desafios da pratica e os caminhos nao
lineares percorridos por esses profissionais, buscando perceber os
micro processos do ato criativo, sobretudo, no lidar com as limita-
¢Oes impostas pelas empresas encomendantes, com as referéncias
visuais locais e globais disseminadas e com as tecnologias disponi-
veis a criagdo, considerando também o contexto de precarizagdo do
trabalho criativo.

Sabendo-se que a disseminacao da informacao e uso das tec-
nologias digitais influenciam diretamente a atividade do designer,
que passa a ter a seu dispor uma miriade de recursos para projetar,
destacamos que o desafio reside em se conseguir utiliza-las de modo
original, driblando as pressdes no sentido da massificagao do re-
sultados e outros aspectos que caracterizam as dindmicas culturais
atuais. Na area especifica da estamparia téxtil se verifica a difusdo
global de imagens relativas a tendéncias de moda e contetidos
visuais compartilhados em sites gratuitos e pagos - bancos de ima-
gens, vetores e texturas digitais, além de softwares que mecanizam
diversas etapas do processo de criagdo.

As teorias que permeiam este estudo abrangem reflexdes sobre
a estamparia téxtil (CAVALCANTI, 2014; VIEIRA, 2014; YAMANE, 2008
e MOTA, 2017), a teoria critica genética da arte encontrada em Salles
(2004), a perspectiva de criagdo como objeto histérico (BAXANDALL,
2006), além de elaboragGes em torno dos conceitos de habitus e
gosto em Bourdieu (2008) e da precarizagao do trabalho no contexto
economico neoliberal (STANDING, 2014). Ainda que indiretamente e
para efeito de comparagado, consideramos a contribuicdo critica de
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Bonsiepe (2015), para quem o trabalho do designer envolve interpre-
tar os sistemas complexos vividos e desenvolver respostas técnicas
e criativas orientadas a autonomia dos cidaddos e das sociedades,
sobretudo no contexto periférico, em termos de artefatos, infor-
macoes e sistemas. Com base nesses campos, indagamos: pode-se
considerar que existe criacdo no planejamento de estampas téxteis
no contexto do Polo de Confecgdes do Agreste de Pernambuco no
periodo desta pesquisa? Em que sentido? A que demandas essas
criagoes buscavam atender?

No plano espacial e econémico, abordamos as Cidades de Santa
Cruz do Capibaribe, Toritama e Caruaru, no qual se destaca a indus-
tria e comércio de vestuario®. No plano setorial, realizamos entre-
vistas com profissionais de design que atuam como freelancers ou
assalariados ha mais de 02 anos para empresas da regido. No plano
da cultura material e técnica, consideramos a tematica da criagao
de pecas de estamparia téxtil e as tecnologias utilizadas para tais
criagoes.

O objetivo das entrevistas aos criadores foi acessar o percurso
na criacao de uma determinada pec¢a de estamparia de autoria do
entrevistado e ja comercializada, buscando reconhecer elementos
que representassem processos de elaboragdo recorrentes como
resposta as demandas recebidas e o tipo de exigéncias e limitacGes

02 Acrescentamos que Caruaru, Toritama e Santa Cruz do Capibaribe representam as
principais cidades que compdem o Arranjo Produtivo do Polo de Confec¢des do Agreste
pernambucano, conhecido como o Polo-3, no qual 70% da produgdo tem relagdo com as
trés cidades citadas. Salienta-se também a potencialidade econdmica e produtiva desta
regido, que se destaca por sua participagao populacional e PIB elevado, dentre os 19

municipios do Polo.



no dia a dia dos trabalhos. Assim, combinamos entrevistas aprofun-
dadas semiestruturadas e gravadas com a coleta de arquivos como
captura de telas, estudos a base de desenhos manuais e digitais e fi-
nalizagGes de projetos, além de imagens referenciais obtidas em sites
especializados pelos criadores. As discussoes trazidas no presente
artigo sumarizam as analises de 04 projetos.

RECURSOS TECNOLOGICOS
E CRIACAO

O design de superficie abrange diversas especialidades. Deste modo,
é considerado uma area que contempla o planejamento visual e 0
design de produto, dada a prerrogativa de elaboracao de imagens

e de aplicagdo a artefatos diversos. Para Cavalcanti (2014, p.32)
“Pensar a superficie num artefato remete trabalhar com a percepcao
[ou sentidos] do observador/usuario em olhar e/ou sentir o artefato
no qual essa caracteristica é atrelada a sua estética”.

No presente estudo propomos ampliar esta 6tica, considerando ndo
apenas a dimensao sensorial e cognitiva dos atores envolvidos indivi-
dualmente, mas a dimensao propriamente sociocultural do problema,
atentando aos aspectos economicos, laborais e de valores no qual se
da a encomenda do trabalho de design pelo cliente e contemplando as
transformacdes no fazer projetual a partir do uso das tecnologias.

0O campo de estamparia téxtil abarca a maior parte dos trabalhos
de superficie. Pode-se dizer que as estampas potencializam a dimen-
sdo estética dos artefatos, podendo maximizar a percep¢do sobre
eles e gerar valor agregado através da inovagdo em elementos como
forma, cor, textura, entre outros.

Refletindo sobre as mudancas induzidas pela tecnologia nos proje-
tos e na producao relativa a imagens visuais e suas aplicagoes, Vieira
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(2014) destaca que os recursos digitais trazem
consigo algumas facilidades na realizacao
de jungdes, sobreposicGes, texturas graficas
e em outras operacionalizacdes que podem
intensificar as sensagoes visuais. Sobre os as-
pectos criativos na estamparia atual, a autora
supde que ndo ha tendéncia a uma padro-
nizacao local, mas um hibridismo cultural
(VIEIRA, 2014, p.34), ja que 0S NOVOS recursos
permitem as trocas de informagdes de modo
facilitado entre todas as partes do mundo.

Essa reflexao se coaduna, em parte,
com o pressuposto paradigmatico da cri-
tica genética, no sentido de que o préprio
fazer projetual, em suas ac¢oes efetivas, traz
uma multiplicidade de influéncias para o
devir das criagOes; por outra parte, a ideia
de hibridismo, quando adquire a conotagao
de despadronizacao, pode ser questionada
por este mesmo pressuposto, quando se
observa que apesar do dinamismo que é
inerente a todo contexto cultural, ha dire-
¢Oes marcantes quanto aos processos de
identificagao que envolvem os novos ar-
tefatos materiais e imagéticos criados (ex-
pressoes do gosto do publico, no sentido de
BOURDIEU, 2008), gerando padrdes visuais
que se tornam recorrentes e hegemonicos a
cada diferente contexto social.

Por sua vez, Yamane (2008) discorre sobre
o recurso do desenho a mdo na cria¢do da



estampa téxtil, citando como possibilidades, além do tracado a lapis
e tinta, técnicas de impressao artesanal como xilogravura, aquarela-
dos, craquelados, batiks, e diversos outros recursos. A autora des-
taca ainda como recurso da técnica de criacdo de estampas graficas
a referéncia a estilos ja visto na histdria das visualidades, por exem-
plo, o estilo afro, o art-nouveau, tracos orientais, xadrezes ingleses,
etc. (YAMANE, 2008, p.67). Tratando da producao digital, a autora cita
diversos programas proprios voltados para a criagdo de estampas,
denominados de CAD Téxteis, a exemplo do Vision, da Nedgraphics,
Design Scope, Tex-Design e Pixelart (YAMANE, 2008, p.71). Além disso,
diversos outros programas de edicao e vetorizagao nao desenvol-
vidos especificamente para essa finalidade sao utilizados na cria-
¢ao de estampas téxteis com ferramentas digitais, a exemplo do o
CorelDraw e os programas Adobe Photoshop e Adobe Illustrator.

O processo de producdo da estamparia industrial pode se dar
a partir de algumas técnicas, a exemplo da estamparia a quadro,
cilindro e impressao digital a jato de tinta. Dentre essas, a impressao
digital consiste em um processo sem muitas limita¢des ou restri¢des
técnicas. Além de possibilitar impressdo em uma quantidade de
cores infinita, o processo digital permite a reproducao mais fiel do
detalhamento dos desenhos, imagens com efeito realista e composi-
cOes fotograficas em modo de estampa corrida.

Entre as informagdes coletadas sobre ferramentas utilizadas para
a criacao, destacamos que todos os entrevistados da pesquisa cita-
ram os programas do pacote Adobe (Photoshop e Illustrator) e um
menor ndmero citou o CorelDraw e os programas especificos para
criagdo textil. Foi mencionado também a busca de referéncias visuais
na internet aberta e, por menor nimero, a consulta a pesquisas de
tendéncias em sites especializados, como WGSM.
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O conjunto de dados levantados revelou que as criagoes de
estamparia concebidos sao realizadas mediante tais recursos; entre-
tanto, destacamos que essas ferramentas ndo sdo os Unicos subsi-
dios e nao podem ser tomadas como os determinantes centrais as
criacGes em analise. Os processos da ordem das elabora¢Ges men-
tais, afetivas e da linguagem sdo fundamentais as estratégias dos
criadores. Caso contrario, ndo se observaria diversidades de tendén-
cias e resultados finais. Analisando-se pela dtica de Salles (2004),
pode-se afirmar que existe criacdo em processos de recombinacao,
mesmo quando se parte de elementos pré-elaborados e até estereo-
tipados e pincados em bancos de imagens, processo recorrente aos
percursos de planejamento de estamparia téxtil investigados.

CRITICA GENETICA, CONTEXTO
HISTORICO E CRIACAO

A critica genética nasceu com o proposito de analisar e buscar in-
terpretacoes sobre o ato de criagdo em manuscritos de literatura.
Tratam-se de estudos que buscam os paradoxos e pontos de mu-
tacao ao longo do processo criativo, assumindo que a criacao se
projeta em espacos mdltiplos e ndo obedece a uma ldgica linear,
transitando entre diversos esbocos e estagios de modo simultaneo e
recursivo (Salles, 2002; 2004; 2008).

Contemplando a ideia do devir heterogéneo e polimorfo destes
atos, Salles (2008) sugere acompanhar cuidadosamente, o mo-
vimento de cada criador na construcdo da narrativa poética das
obras, buscando explicar como ocorreram os movimentos, em seus
percursos singulares e curiosos.



Neste contexto tedrico, o termo docu-
mentos em processo diz respeito aos ins-
trumentos gerais que se apresentam como
registros do percurso, considerados pela
autora como forma fisica através da qual se
manifestam os fendmenos mentais ligados
a criacdo, estes em si inacessiveis (SALLES,
2004). Salienta também a diversidade de
linguagens, em meio as quais a heteroge-
neidade e particularidade dos elementos
que participam de cada criacdo artistica
sdo construidos. Nas trocas e transforma-
¢Oes entre as diferentes linguagens vai se
dar o processo que a autora nomeia de
traducdo intersemidtica, didlogo interno do
artista consigo mesmo, com o contexto que
lhe afeta e com suas proprias reflexdes e
producdes parciais.

Para além de narrativas pos fato, os rascu-
nhos e anotagdes prévias ou concomitantes
aos processos de criagdo se constituem como
documentos em processo. Entende-se que
por se constituirem como rotas percorridas
pelos criadores, esses registros desempe-
nham um papel de guias, remetendo-os
recorrentemente a génese da obra, que sera
sempre um objeto inacabado, dado que é
constantemente acrescentada em seu sentido
e, assim, transformada, inclusive pelas inter-
pretacOes exteriores ao percurso do artista.
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Abordando os testemunhos materiais e as
ideias em movimento que circundam o pro-
jeto - através de seus documentos de arma-
zenamento e experimentacdo - € possivel ao
pesquisador compreender o fluxo da criagao,
fazendo revelar seus diversos componentes.

Salles (2004) chama atencao para certas
dimensoes que considera relevantes na com-
preensdo fenomenoldgica do processo cria-
dor, a partir das quais instrumentalizamos
alguns conceitos para a analise de nosso
objeto. Fazemos um primeiro destaque para
o conceito de verdade artistica: a verdade
buscada pelo artista ao longo de seu trajeto
em dire¢do a obra, materializada na constru-
cao de um sistema de significados potencial-
mente capaz de revelar uma realidade, seja
imaginaria ou mais concreta. Na verdade
artistica se expressa também um processo
de conhecimento que permeia concreta-
mente a obra, tecido a partir desta mesma
realidade. A autora se refere ainda a ideia de
acao transformadora, construcdo que supde
uma complexa e continua rede de inferén-
cias que da lugar a criagdo, ndo necessaria-
mente levando a mudancgas imediatamente
perceptiveis fora do micro universo interno
do criador, mas sem duvida cumulativas
em termos de aprendizado do artista e de
relevantes potencialiades de transformacao



expressiva do mundo. Outras relevantes dimensoes que sao pilares
a nogao de criacdo nesta teoria referem-se aos percursos de experi-
mentagdo e o movimento tradutdrio entre experiéncias e memorias
do artista, caracterizado como processo intradialdgico que o artista
estabelece, envolvendo objetos de diferentes linguagens.

A autora sugere que o cuidado em nao se reduzir a riqueza e o
valor de toda e qualquer informagao material e imaterial acerca
dos processos é a chave de acesso a construcdo poética especifica
aquele percurso, possibilitando ao analista vislumbrar a criagado
como um todo.

Ao mesmo tempo lembra que o o pesquisador faz escolhas ao
buscar referéncias e documentos em processo. A consciéncia de que
ha um processo eletivo neste percurso torna a analise mais coerente.
Com esta compreensao, os documentos abordados se tornam um
guia autocritico das conclusGes as quais o pesquisador pode chegar.
Além disso, deve-se levar em consideracao diversas possibilidades,
inclusive a de que pode existir documentos aos quais o critico gené-
tico nunca tera acesso.

A autora comunga do pressuposto de Michael Baxandall (2006),
no livro “Padrdes de inten¢do: a explicacdo histérica dos quadros”,
de que é possivel abordar tanto artefatos quanto obras de arte como
objetos criados para a solu¢ao de determinados problemas de seu
tempo. Objetivando tracar uma espécie de trajeto do sentido da
obra, o autor busca compreender a reflexao dos criadores e as ra-
z0es que o levaram a fazer suas escolhas, problematizando o ponto
de vista dos envolvidos - profissionais e encomendantes - e o dado
cultural presente: os modos de ver e sensibilidades especificas da
cultura ali estabelecida.

Dada a natureza complexa do fendmeno que observamos na pes-
quisa - o contexto de uma economia emergente e periférica no qual se



evidencia fortemente a exploracgdo do trabalho e mudancas tecnoldgi-
cas quanto as ferramentas do design - a abordagem da criacdo como
objeto histérico proposta por Baxandall bem como as elaboragGes de
Salles quanto a critica genética da arte - oferecem a possibilidade de
uma nova ética de analise para a criacdo de estampas em tela.

PROFISSIONAIS, ENCOMENDANTES,
TECNOLOGIAS E PROCESSOS

Passemos agora a apresentacao e analise de alguns projetos de pro-
fissionais que trabalham estampas téxteis para empresas situadas nas
cidades de Caruaru e Santa Cruz do Capibaribe no periodo do estudo.
Antes de tratar os processos criativos propriamente ditos, apresenta-
mos alguns dados do contexto com os quais essas criagoes dialogam.
Como dito, através de entrevistas aprofundadas, acessamos ar-
quivos relacionados a diferentes momentos dos processos de criagao,
como captura de telas, estudos em desenhos manuais e digitais e
arquivos de finalizagao, os quais tratamos como documentos em pro-
cesso. O material obtido constituiu o corpus da analise da pesquisa.
Quanto a formacao dos profissionais, destacamos que alguns
criadores de estampas entrevistados possuiam diploma universitario
de design, um dos quais como segunda formacao, reunindo conheci-
mentos de metodologias projetuais, linguagens visuais e outros recur-
sos adquiridos na pratica académica. Outros profissionais adquiriram
suas competéncias especificas para a pratica de criacdo de estamparia
de modo autodidatico ou em em cursos técnicos de softwares e aper-
feicoaram seus conhecimentos no préprio exercicio profissional. As
informacdes revelaram diferentes modos de atuacgao dos dois perfis,
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revelando que os bacharéis em design atua-
vam majoritariamente em tarefas como ges-
tao de moda, projeto de cole¢oes, elaboragao
de briefing, analise das cria¢bes e, quando em
empresas confeccionistas, gerindo o percurso
da concepcdo a producdo de pecas de vestua-
rio — atividades nomeadas no contextos como
de gestor, estilista e designer; enquanto que
os autodidatas ou com formacao de técnico
se empregavam propriamente em tarefas que
definiram como criacao de estampas, mode-
lagem, pilotagem, etc., sob a supervisao de
gestores, estilistas e designers.

Quanto as condi¢bes de trabalho, desta-
camos que entre os profissionais de criagao
assalariados, foi mencionada a exigéncia
quanto a produtividade de 7 a 14 criagBes de
estampas ao dia, enquanto que os profissio-
nais que trabalham como freelancers regis-
traram despender de 30 minutos a 3 horas
para cada criagao, informando ser este o di-
mensionamento do trabalho compativel com
a média de preco que os encomendantes se
propunham a pagar por peca de estampa.
Esses dados revelaram a desvalorizagdo do
trabalho (SATANDING, 2014), da qual a ativi-
dade projetual e a criacao de estampa téxtil
nao parece escapar, apesar dos retornos
significativos e rapidos dos produtos texteis

e de vestuario aos empresarios, sobretudo
os maiores. Um dos entrevistados informou
que a desvalorizagdo da atividade também
estaria associada ao fato de que, nesse con-
texto especifico, nem sempre as estampas
incrementam o preco de venda das pecas,
observando-se no mercado versoes lisas e
estampadas de artefatos de vestuario com o
mesmo preco final.

A organizacao do trabalho de criacao nas
empresas também varia segundo a caracte-
ristica do empreendimento. Na pesquisa en-
contramos profissionais que atuavam como
criadores de estampas freelancers, indivi-
dualmente ou em pequenos estldios de 2 ou
3 auténomos; estidios maiores especializa-
dos unicamente criagdo de estamparia; além
de empresas que criavam estampas e con-
feccionam integralmente pecas de vestuario.
Essa Ultimas empregavam criadores e ainda
compravam trabalhos de freelancers. Este é
um cenario que se mantém até hoje no Polo
de Confeccbes do Agreste.

O que muda na condicao do profissional
de estamparia que tem vinculo com empre-
sas, em comparacao ao freelancer, é o maior
acesso aos recursos técnicos para traba-
lhar, por exemplo, o acesso a estudos de
tendéncias, softwares e bancos de imagens



pagos. Outro aspecto diferenciador reside na metodologia de de-
senvolvimento utilizada nas empresas, sobretudo as maiores, nas
quais diversas etapas de planejamento antecedem a experimentacao
propriamente dita. Assim, a atividade dos criadores vinculados a
empresas tende a se configurar como um processo no qual o traba-
lho de criagdo é dividido e mais apoiado, entretanto, mais controlado
pelo encomendante e pelo empregador, reduzindo-se a margem de
liberdade para criagdo no sentido mais literal. Por outro lado, ob-
servamos que o processo de precarizagao da remuneracao atinge a
ambos os perfis e também as suas criagoes.

As informacdes relativas ao contexto das encomendas proje-
tuais foram bastante reveladoras de bastidores que nao se desve-
lam com facilidade para quem observa apenas os produtos estam-
pados no mercado. Cabe destacar que a concorréncia de produtos
de confeccdo chinesa na feira da Sulanca, fen6meno aquela época
recente, constituia forte desafio aos confeccionistas e produtores
de insumo locais (estudios e oficinas de estamparia e confec¢do), ja
que mesmo com qualidade mais baixa, os artigos chineses eclipsa-
vam o mercado atraindo fortemente consumidores com menores
precos finais, prejudicando o desempenho dessas empresas e con-
tribuindo para o desemprego. O mesmo impacto era sentido entre
empreendedores do Polo de Confecgdes do Agreste que forneciam
insumos ou pecas confeccionadas de vestuario para empresas do
Sul e Sudeste do Brasil.

Outro dado relevador se refere a efemeridade das estampas
produzidas, associada a influéncia da midia no comércio, sobretudo
induzindo demanda, consumo e sucateamento rapido de padroes
estéticos que seguem novelas e outras expressoes introduzidas pelas
telas de tv e internet. Alguns relatos também registraram que os brie-
fings recebidos ja estabeleciam a amarracdo das criagGes solicitadas
a emblemas e estéticas que se encontravam na moda em grandes
marcas comerciais de vestuario.

Os relatos obtidos de profissionais diretamente envolvidos com
a criagdo registraram que as elaboragdes se iniciavam por alguma
forma de briefing, entendido no contexto como documentos que
apontam temas a partir de estudos de tendéncias de moda, orienta-
¢des quanto ao desenvolvimento da estampa e, sobretudo, imagens
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similares capturadas da internet. Em alguns
briefings, a orientacdo de desenvolvimento
sugeria “criar algo igual” - neste caso copiar
partes de uma composi¢ao ou imagem cap-
turada; ou “criar algo muito préximo” as refe-
réncias recebidas. Outros briefings deixavam
transparecer os contornos de um processo
mais complexo quanto ao planejamento de
colegOes, nos quais a atividade gestora se co-
locava como etapa efetivamente separada da
atividade entendida como propriamente ‘de
criacdo’, esta Ultima voltada a experimenta-
¢ao envolvendo recortes de imagens, uso de
filtros digitais, composi¢des visuais em soft-
wares e execucao de arte final de estampas.
Quanto as ferramentas técnicas projetuais,
predominou o uso de recursos digitais, como
ja citado. A possibilidade de sobreposicGes
de imagens ja tratadas e vetores captados
em bancos, gratuitos ou pagos, assim como
o uso de filtros de alta resolucao e de tipo-
grafias foram apontados como principais
estratégias para facilitar a criacdo de pecas.
No plano da producgao, foram mencionadas
principalmente as técnicas de serigrafia, subli-
macao, impressao digital e, mais raramente,
aimpressao em cilindro, tendo sido também
citada a estratégia de envio de arquivos de

estampas corridas criadas localmente para
serem impressas na china, que retornavam
em tecidos para confec¢des do pais.

Como fatores limitantes do processo pro-
jetual, foi citada a reduzida quantidade de
cores para nao onerar os custos, sobretudos
quando se tratavam de estampas solicitadas
por pequenos confeccionistas; bem como
foi mencionada a inviabilidade de criagdes
mais elaboradas e artesanais, por exemplo,
desenhos totalmente feitos a mao, dado o
pouco tempo disponivel para o processo
projetual, além do baixo investimento na
remuneracao dos criadores.

MODA PRAIA, MODA

FEMININA E O DADO
CULTURAL

Um primeiro achado da pesquisa se deli-
neou logo nos primeiros relatos de criadores
de estamparia aos quais tivemos acesso.
Referimo-nos a dois projetos, respectiva-
mente relativos a estampas para moda praia
e colecao de estampa corrida para moda
feminina, que passamos a descrever. Quanto
aos elementos figurativos, a estampa para a



colecao de moda praia privilegiou motivos
tropicais, com coqueiros e cores vibrantes;
enquanto que na colecao de estampas corri-
das para moda feminina foram trabalhadas
imagens de borboletas, ja que o briefing
trazido pela cliente (proprietaria da marca)
informava que passaros e borboletas esta-
riam em alta na estacgao.

0 achado se refere ao que foi entendido
pelos entrevistados como expressao ‘carac-
teristica da cultura visual local’, recorrente
sobretudo em pecas femininas, nas quais se
privilegia estampas de composicdes a base
de sobreposi¢des de imagens, cores muito
vivas e desenhos com diversos elementos.

A partir de sua experiéncia com os clientes
da regido, a designer da criagao para moda
praia entrevistada afirmou entender como
inadequada a estratégia de se vincular, muito
estritamente, as criagoes de estampas a re-
feréncias obtidas em estudos de tendéncias
globais, o que corresponderia a uma orienta-
cdo central as metodologias hegemonicas de
criagao em moda. Segundo ela, “basta olhar
o site das lojas para se perceber que a identi-
dade regional em termos visuais” passa pelo
adensamento de formas, o uso de motivos
iconicos em destaque, inclusive imagens
realistas e fotograficas, além da saturagdo de
certas cores, independentemente da estacao
a qual corresponde a colecdo. A seu ver, “Ndo
adianta fazer algo muito limpo ou sutil, por-
gue nao vai ser aceito no mercado local”.
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Figura1.

Imagens de referéncia
apresentadas a pro-
fissional de criacdo no
briefing. Fonte: Arquivo

fornecido pelo designer

Figura 2.

Peca de divulgacao
da 1 Estampa criada.
Fonte: Arquivo forne-

cido pelo designer



Figura 3.

Peca de divulgacao
da 2% Estampa criada.
Fonte: Arquivo forne-

cido pelo designer

Ja no caso da estampa para moda feminina nomeada “Amor
Perfeito: Delicadeza e Feminilidade”, o briefing apresentado pelo
encomendante solicitava criagao de estamparia para colecao de ve-
rdo voltada a um segmento de publico feminino composto em 60%
por evangélicas e supostamente de gosto mais discreto. O desafio,
portanto, era criar algo palatavel a este publico especifico utilizando
as informacGes de tendéncia e também a caracteristica central ao
padrao de cultura visual assinalado - cores vibrantes, adensamento
da imagem, elementos iconicos em destaque e formas realistas -
sem se perder o potencial do mercado como um todo.

A designer informou que monta as coloragdes com base em sua
experiéncia com trabalhos visuais e nos estudos sobre as estacoes
anuais de moda; também utiliza, como recurso para colorir as es-
tampas, um software que monta harmonia quanto a combinacdo
de cores. Além desses recursos, enfatizou a importancia de se olhar
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para “o estilo da marca” e considerar as
referéncias que comp&em o partido estético
cultural e visual que caracteriza a empresa,
“que acaba se expressando, mesmo em con-
textos nos quais o design ainda ndo é uma
pratica amadurecida”. Por exemplo, mencio-
nou que a marca que encomendou a colecao
“Amor Perfeito: Delicadeza e Feminilidade”
utiliza basicamente combinac¢des tendo por
base as cores rosa e amarelo, em sintonia
com as preferéncias de seu publico, que ex-
pressa um idedrio especifico quanto a ideia
de feminilidade associado ao romantismo e
docilidade pueril.

Nas informacao relativas a ambos os
projetos de estampas corridas surgiu o tema
da dificuldade na estratégia de se vincular as
criagdes de estampa unicamente a tendén-
cias de moda globais, sugerindo que mais
além dessas informacgdes, as criagdes para

os confeccionistas, sobretudo os de publico
local, demandam um saber contextualizado
sobre a cultura das empresas e sobre 0 am-
biente cultural dos consumidores alvo. Esses
dados indicam tratar-se de ambientes pro-
dutivos onde as criacdes estao amarradas a
muitos aspectos, entre as dimensdes econo-
micas, socioculturais e técnicas, ndo havendo
a liberdade que é suposta a uma pratica de
criagao mais plena, o que, entretanto, nao
ocorre por demérito dos profissionais.

Das analises de ambos os casos, desta-
camos a perspectiva da construcao de uma
consciéncia por parte dos criadores, em es-
pecial quanto aos elementos do contexto cul-
tural que modelam e limitam a encomenda,
0 que interpretamos através dos conceitos de
construcao de conhecimento e de verdade
artistica que permeia os percursos de cria-
cao, tal como definidod por Salles (2004).
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Figura 4.

Estampa com varia-
¢do de cores

Fonte: Arquivo forne-

cido pelo designer



Figura 5.
Aplicacdo da estampa
em pecas Fonte: Arquivo

fornecido pelo designer

A LOGICA DAS ESTAMPAS PARA

CAMISETAS MASCULINAS

Tratando da criacao de uma estampa corrida para camisa mascu-
lina em malha encomendada por um estldio de estamparia local

a pedido de um confeccionista que vende no Sul do Brasil, um dos
profissionais pesquisados, que atuava a época como freelancer, rela-
tou que o briefing recebido consistiu unicamente de uma imagem de
produto similar da marca Gucci. (Figura 6). Com essa informagao em
maos, iniciou a criagao reinterpretando o elemento floral da imagem
em um desenho manual, estratégia considerada por ele como uma
maneira mais pratica para iniciar aquele trabalho. Refletindo sobre o
tempo que lhe seria possivel disponibilizar para atender a demanda
do seu cliente nessa estampa, que estimou entorno de 1 hora, teceu
0 seguinte comentario: “As demandas sdo sempre com emergéncia e
‘para ontem'; dai eles nem se importam com exclusividade. Querem
que faca igual a referéncia mesmo. Eles dizem: quero essa estampa,
e mandam a imagem!”
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O profissional explicou que seu objetivo
com o uso do desenho manual era conseguir
um resultado de aparéncia mais artesanal.
O desenho foi digitalizado e tratado quanto
a limpeza do tracado, aumento do contraste
entre as cores e montagem do rapport a
partir do software Photoshop, mencionado
como ferramenta central a sua pratica cria-
tiva. Foi também produzida uma simulacao
digital da camisa para ser apresentada ao
cliente. Depois da aprovacdo, o desenho
foi encaminhado em formato TIFF para a
impressdo em série.

A apreciagao dos registros do projeto,
sobretudo o briefing, revelaram a estratégia
do confeccionista no sentido da leitura de
tendéncias de moda a partir das pecas de
grandes marcas, e nao diretamente dos sites
que vendem esses estudos. Esse dado nos
levou a compreender mais precisamente a
dimensao das criacdes nesse espaco produ-
tivo, submetidas ao imponderavel da urgén-
cia nas dindmicas neoliberais de producao e
consumo global vivenciadas.

Outro aspecto que destacamos do pro-
cesso se refere ao recurso do profissional a
elaboracao em desenho manual, segundo
ele, como forma de conseguir alguma origi-
nalidade, o que menciona como mais dificil
quando se recorre apenas aos softwares
graficos para criacdo, sobretudo mediante a
utilizacdo em condicOes precarias, entre elas
o0 uso das versdes gratuitas e menos comple-
tas destes recursos.
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Figura 6.

Imagem de referéncia
apresentada ao profis-
sional como briefing
Fonte: Arquivo forne-

cido pelo designer

Figura 7.
Interpretagcdo em
desenho manual
Fonte: Arquivo forne-

cido pelo designer
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Outro projeto analisado se refere a colegdo nomeada “O
Viajante”, que se iniciou, segundo relato da estilista, com o repasse
do tema ao profissional de criagdo, através de referéncias visuais
e outras informacoes relativas a empresa contratante e a pega de
vestuario objetivada.

Diferentemente do processo anterior, no qual o profissional
atuou como freelancer, nos registros deste segundo projeto de
estampa para camiseta, a divisao e hierarquia de tarefas entre o
encarregado da atividade gestora, o estilista e o profissional de cria-
¢do é bastante evidente, além de tratar-se, para todos, de rela¢des
de emprego formais.

Na contextualizacdo da tematica “O Viajante”, alusiva de um per-
sonagem imaginario que estaria se deslocando pela América Central,
as informacoes disponibilizadas no briefing se referiam a cidades e
aspectos culturais correlatos. Essas imagens foram coletadas pela
estilista no site Pinterest, blogs de moda masculina e feminina e sites
de arte em geral, como o Deviantart; tendo sido esta Gltima categoria
inserida como estratégia para extrapolar o circuito de referéncias
mais 6bvias em moda e alcancar ideias diferenciadas.

Em suas elaboragOes para a estampa, o designer relata que se ins-
pirou em uma banda musical a qual aprecia, chamada Alan Parsons
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Figura 8.
Estampa finalizada.
Fonte: Arquivo forne-

cido pelo designer



Project, que fez muito sucesso nos anos 70 e 80; em especial, reme-
teu-se a musica The Traveller. Assim, palavras e frases relativas a essa
ideia / memoria foram inseridas na estampa.

Seguindo Salles (2004), destacamos que o conhecimento préprio
do criador diz muito sobre a obra. Como no processo aqui analisado,
0s recursos que seleciona a partir de sua sensibiliade para compor
uma criacdo sdo responsaveis por caracteristicas importantes da
expressao da criagao.

Como primeira ideia configurada para atender a tematica da
colecdo, foi proposta uma peca tendo como centralidade simbélica
um pais: Cuba (Figura 09). Na apreciacdo pela diretoria, um primeiro
ajuste solicitado foi a retirada da palavra (Cuba), assim como a reti-
rada da imagem central de um cisne; o primeiro elemento foi criti-
cado pelo gestor como referéncia muito dbvia ao pais; e o segundo,
percebido pelo gestor e pela estilista como elemento que conferia
a peca uma caracteristica feminina, quando se tratava de camiseta
para publico masculino. Na sequéncia, foi experimentada uma op¢ao
geométrica, trazendo como figura central uma composicdo de cir-
culo e tridngulo. Apds as alteracGes nas frases, também sob a orien-
tacdo da estilista, chegou-se a forma final, com a simplificacdo da
arte e recolocacdo do simbolo que havia sido retirado (o cisne), desta
feita em tamanho menor e localizada no campo inferior da composi-
¢ao, de forma a se obter efeito mais discreto (Figuras 9,10 e 11).

Entendendo que o processo criativo ndo é um ato isolado, mas uma
construcao que envolve imaginacao e realidade a partir de elementos
que se modificam e se alimentam dessas transformacoes, a referén-
cia do informante expressa a ligagao estabelecida entre os diversos
elementos que compdem o seu percurso no ato criativo. No caso aqui
analisado, além do dialogismo interno do artista na consulta as suas
memorias e transformacado desse recurso subjetivo em composicdes
de imagens, observa-se também processo dialdgico envolvendo os
demais participantes que colaboram no planejamento da peca. Cada
um com sua fungao, todavia, todos se submetem as limitagGes do brie-
fing e as condi¢Bes do processo do trabalho: o contexto da industria da
moda, a hegemonia de certas imagens celebradas pelo capitalismo e
o interdito de outras imagens por razGes de logica politica e mercantil
que se torna ideoldgica, como no caso do nome do pais (Cuba).
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Figura 9.
Estampa: 1% alteracao
Fonte: Arquivo forne-

cido pelo designer

Figura11.
Estampa final
Fonte: Arquivo forne-

cido pelo designer

Analisando esses dois processos de cria-
¢ao de estampas para camisetas a partir das
contribui¢des de Salles (2004), destacamos
que em ambos os percursos registrados exis-
tiu processo intersemiotico de tradugao de
experiéncias dos criadores entre diferentes
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Figura 10.
Estampa: 22 alteragao
Fonte: Arquivo forne-

cido pelo designer



linguagens, conectando suas memorias e
competéncias rumo aos trabalhos de confi-
guracdo formal que lhes desafiava. Por outro
lado, também nos pareceu evidente a subor-
dinacdo deste processo aos imponderaveis
de um sistema economico predador, ao qual
corresponde uma abordagem de moda que
induz a producao desmensurada de itens de
giro rapido, empurrando o consumo através
das diversas estacdes/colecOes propostas,
invencGes simbdlicas de temporalidades ar-
bitrarias que demandam cria¢Ges materiais e
imateriais destinadas a efemeridade.

CONSIDERACOES
FINAIS

Para atendermos ao objetivo geral deste es-
tudo, que consistiu em investigar os percur-
sos dos criadores de estampa nas principais
cidades integrantes do Polo de Confecg¢bes
do Agreste de Pernambuco, foi necessario
compreender o contexto socio econdmico

e cultural que os permeia, abordando o
conteldo e a forma como sao feitas as en-
comendas de criagdo, as hierarquias esta-
belecidas entre encomendantes, gestores e
criadores, além das metodologias e técnicas
seguidas para consecugao dos trabalhos.

O estudo ndo deixa dividas quanto a ca-
racterizagdo do momento histérico, no qual
predomina a precarizagao de todas as ativi-
dades laborais, inclusive as dos designers e
criadores em geral, com consequéncias sobre
as estéticas dos artefatos gerados e consumi-
dos - que transitam entre a massificagcao de
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padrdes e a busca pragmatica por novas formas de originalidade que
contemplem as vendas e acelerem as dinamicas de consumo.

0 estudo permitiu aprofundar o conhecimento sobre os caminhos
tracados pelos profissionais envolvidos diante das perversas dina-
micas sociais e culturais vivenciadas, revisitando percursos proje-
tuais e resultados estéticos que sao identificados em outras analises
simplesmente como expressado de uma ‘cultura da cépia’, e lancando
esse fantasma aos criadores.

No presente estudo, todos os dados acessados foram tratados
como relevantes no sentido de esclarecer interesses, recursos dispo-
niveis, praticas e responsabilidades sobre o fenémeno criativo por
parte de todas as categorias de envolvidos. E foi possivel observar
entre esses a construcao de conhecimentos sobre os diversos ele-
mentos do contexto de criagao.

No dmbito externo ao ato propriamente criativo, relativo as suas
pré-condi¢des, destacamos a compreensado dos criadores sobre
o que pede o mercado - o gosto do publico consumidor enquanto
habitus no sentido de Bourdieu, como estrutura estruturada e estru-
turante (2008, p. 163) que tende a reproduzir valores e hierarquias,
neste caso através de imagens visuais. Igualmente observamos suas
reflexGes sobre o que é possivel fazer com as ferramentas digitais,
face ao diminuto tempo disponivel e demais condigGes limitantes
do processo de criagdo para viabilizar os trabalhos. Os profissionais
expressaram ainda compreender a subordinagao do ato criativo
nesse contexto produtivo, que nao pode ser vivido como movimento
livre do que lhe é pressuposto. A esse respeito assinalamos que as
criagdes ja se iniciam com referéncias muitas vezes estereotipadas,
em sintonia com o entendimento dos contratantes de que emblemas
muito diferenciados, contra culturais, ou mesmo uma caracteristica
de desenho que fuja totalmente do que esta sendo comercializado,
pode causar estranheza ao publico consumidor, seja ao nivel local ou
global, prejudicando as vendas.

No ambito interno as elaboragGes dos profissionais criadores, as
analises revelaram que existe processo de criagdo no sentido apon-
tado por Sales (2004), ja que se observa movimento tradutério como
fendmeno intradialégico que se da envolvendo suas experiéncias,
sensibilidades e poéticas - percursos relacionados a revisitagado de
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vivéncias e memorias afetivas. Revelaram
também processos de experimentagao, cuja
evidéncia se faz obvia nos documentos e em
cada um dos relatos de projeto, ainda que
muito econdmicos quando se tem por mo-
delo as criagOes artisticas, além de limitados
ao plano digital. Pode-se dizer ainda que

ha criagdo quando se considera a ideia de
construcdo de verdades artisticas (tal como
proposto por Salles, 2004), entendendo-se
por verdade artistica as criagcées que sdo pos-
siveis de realizar naquele contexto, mediante
0s parametros da encomenda, a remunera-
¢ao precarizada, enfim mediante a desvalo-
rizacao do trabalho de criar estampas. Essa
verdade social se torna, no contexto pesqui-
sado, verdade do trabalho de criacao.

Por outro lado ndo é possivel se afirmar
que existe criacao, quando se considera o
conceito kantiano de arte como ‘olhar puro’
ou com base na singularidade e genialidade
de cada artista, tal como problematizado

criticamente por BOURDIEU (2008, p.12); isto
é, a criacdo concebida de modo liberto de
sua materialidade e dos imponderaveis do
social. Em lugar simbdlico oposto, estamos
no campo de uma abordagem de design que
toma a criagao a partir de uma perspectiva
pragmatica ligada as vendas.

Também nao parece haver, no contexto,
evidéncia de a¢ao transformadora mais efe-
tiva, dado serem cria¢des fortemente pau-
tadas pelas dinamicas de consumo, as quais
privilegiam a reproducao, e nao a trans-
formacao da sociedade; embora que esta
categoria analitica possa ser usada para se
pensar quanto a dimensao critica que extra-
pola propriamente o ato de conceber aque-
las pecas - a consciéncia das pré-condicdes
vivenciadas nessas criagdes, que é sempre
expressada pelos criadores -, assim como
nao exclui a possibilidade de uma apropria-
¢ao criativa, customizada ou adaptada por
parte dos usuarios.
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INTRODUCAO

Antes de aprofundar sobre o tema da mi-
mese no design, é categdrico considerar que
esta investigacdo estd inserida no campo
dos métodos criativos, sendo assim, € im-
portante analisar previamente alguns aspec-
tos gerais sobre o0 ato de conceber e perce-
ber os artefatos, uma vez que, compreender
a atividade projetual no design, enquanto
processo de criagao, significa: entender

a capacidade humana de solucionar pro-
blemas, criar conceitos, fazer associagoes,
distin¢oes e desvios a partir de habilidades
criativas inerentes @ mente humana. A vista
disso, é importante ressaltar que, substan-
cialmente um artefato de design estd interli-
gado dialeticamente aos aspectos cognitivos
atribuidos por um “sujeito criador” (BOMFIM,
1984), sendo este agente o designer; da



mesma maneira que tal objeto sera perce-
bido através da dtica do “sujeito consumi-
dor” (BOMFIM, 1984), também denominado:
receptor ou usuario.

Além disso, é importante complementar
que esse processo de fruicao perceptiva
ocorre sob um filtro que contempla aspectos
simbolicos, crengas e valores estabelecidos
no imaginario coletivo, no qual os agentes

citados estdo inseridos em diversas camadas

de contexto, uns mais especificos e outros
mais amplos, identificados a partir do macro
conjunto de individuos: a sociedade.

Deste modo, em sintese, é importante
enfatizar que a atividade projetual do design
esta intrinsecamente associado a criativi-
dade, logo, simultaneamente estd associada a
cognicao e permeia o filtro do contexto social.

<~ fronteiras do design. [entre] outros possiveis

Figura 1.

Fruicao perceptiva do
artefato (objeto mime-
ticamente projetado

- OMP). Fonte: Elabo-

rados pelos autores .



Reforcando a discussao sobre os temas tratados, e atribuindo um
carater multidisciplinar para tal, Souza (2001) elucida a questdo da
criatividade através da 6tica das ciéncias sociais, psicoldgicas e cog-
nitivas, e dentre as diversas defini¢ces de criatividade extraidas em
sua dissertacao vale destacar duas afirmacdes: 1- A que considera
a criatividade como o ato no qual “se manipula simbolos ou objetos
externos para produzir um evento incomum para si ou para o meio”
e 2 - Aafirmacgdo de Alencar (1993) que define criatividade como
sendo “a emergéncia de algo Unico e original”. Logo, resumidamente,
a criatividade possui carater de originalidade e/ou inovacao a partir
da reconfiguragdo de “simbolos” ou “objetos externos”.

Dito isto, é preciso aprofundar na relacdo entre o usuario e os ob-
jetos de design, para que se tenha condi¢des de avaliar o processo de
concepcao dos artefatos e discorrer sobre qual é o objetivo e quais
sdo as necessidades que determinado produto industrial ird satis-
fazer. Para elucidar sobre esta questao, Lobach (2001) afirma que
essencialmente os aspectos mais importantes dessa relagdo sao as
“funcdes do produtos”, e que elas sdo perceptiveis na propria utiliza-
¢ao do artefato, cada produto possui uma fungao primordial e outras
secundarias mas de maneira geral existem 3 categorias de fun¢des:
1- pratica, 2 - estética e 3 - simbdlica.

De acordo com Lobach (2001) a “fun¢do pratica” diz respeito
aos “aspectos fisiologicos do uso”, por exemplo, uma cadeira tem a
funcdo de fazer o usuario descansar através do ato de sentar-se. A
“funcdo estética” contempla “um aspecto psicologico da percepgao
sensorial durante o uso” (LOBACH, 2001), essa percepc¢ao depende
das experiéncias anteriores do usuario com as caracteristicas es-
téticas (forma, cor, superficie, som etc.) e da consciéncia dessas
carateristicas. Portanto, de acordo com autor, a aparéncia estética
é percebida pela totalidade e se da através da aparéncia material do
produto e sua configuragao; assim, seria o principal motivo de es-
colha de um modelo de automével em relacdo a um outro qualquer
com a mesma funcgao pratica, preco e especificacdes por exemplo:

o usuario escolhe o produto a partir da percepgao multissensorial
sobre a configuracdo estética.

E por fim, a “funcdo simbdlica” que refere-se a “todos os aspec-
tos espirituais, psiquicos e sociais do uso” (LOBACH, 2001); ou seja,



quando o usuario estabelece uma relagdo de percep¢do com o pro-
duto a partir das suas experiéncias anteriores através de uma asso-
ciagdo de ideias. Lobach (2001) afirma que “um simbolo é um sinal,
um signo que existe para algo”; sendo assim, conclui-se que a funcao
simbolica se estabelece através da relagdo de uma coisa a outra por
meio da experiéncia adquirida.

A partir dessas premissas, pode-se entao sugerir uma reflexao
preliminar sobre o processo criativo no design, pois ja foi definido
que se trata de uma abordagem cognitiva, que esta inserida em um
contexto social e que possui carater original ou inovador. Ja a partir
dos conceitos de criatividade citados, se conclui sintaticamente que
o design, enquanto método criativo, trata da “manipulacdo de sim-
bolos para a producdo de algo Unico e original” (sintese dos concei-
tos de criatividade citados).

Sendo assim, pode-se dizer que relevante parcela dos objetos
mimeticamente projetados (OMP) bastante originais sdo os chama-
dos projetos bioinspirados. Neste contexto, ressalta-se a Bionica e
Biomimética, termos difundidos por Benyus (1997) como uma cién-
cia que estuda os modelos da natureza e depois imita-os, inspira-se
neles ou em seus processos para resolver problemas humanos. Estas
solugdes sao embasadas numa perspectiva da natureza como mo-
delo, medida e mentora, cujos principios sdo descritos a seguir:
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» A natureza como modelo: Inspiracao e mimese nas
solucGes da natureza para aplica¢Ges praticas;

» A natureza como medida: Usa o padrao ecologico
como parametro para as inovacées. Apds 3,8 bilhdes
de anos de evolugao, a natureza aprendeu aquilo que
funciona, é mais apropriado, econémico e duravel;

» A natureza como mentora: Representa uma nova
forma de ver e valorizar a natureza, inaugura uma era
cujas bases se sustentam, nao naquilo que se pode ex-
trair dela, mas no que se pode aprender com ela.

Apesar de derivar da palavra grega “Biomimesis”, em que “bios”
significa vida e “mimesis”, imitacao, ndao se restringe apenas a uma
imitacdo da forma bioldgica, mas considera também o conceito de
replicacdo do comportamento dos organismos bioldgicos através
de um olhar atento as solucGes da natureza. Existe uma infinidade
de bons exemplos de eco eficiéncia, através de organismos que se
constroem e se sustentam com o minimo de desperdicio de mate-
riais e energia, e que ainda coexistem em harmonia com a biosfera.
Evidenciar esta nova forma de perceber a natureza, é bem diferente
da ideia de exploragao a que geralmente o homem a tem associado.

Portanto, observando como a natureza opera na criacao das suas



espécies, sejam vegetais, animais ou mine-
rais, pode-se transpor este mesmo método
no desenvolvimento de produtos, sistemas,
construcdes e até mesmo servigos, pois os
“critérios” observados nos seres vivos mais
adaptados, podem servir de base para o de-
senvolvimento de solu¢des mais eficientes.
(BENYUS, 1997)

O conceito de mimese é bastante abran-
gente, e engloba diversas areas do conhe-
cimento bem distintas entre si; é possivel
encontrar aplicagdes do termo na filosofia,
na sociologia e até mesmo no direito, é muito
comum, portanto, a utilizagdo nas artes vi-
suais e na arquitetura. Como exemplo dessa
diversidade de aplicacdes, podemos citar a
influéncia da bidnica nas areas projetuais (de-
sign, arquitetura e engenharia), quando um
projeto traz referéncias a padr&es e estrutu-
ras encontrados na natureza. Na informatica
também sdo encontradas diversas analogias,
principalmente no design das interfaces, no
que diz respeito as interacdes entre dispo-
sitivos e usuarios. Por exemplo, todos estdo
bastante familiarizados a guardar arquivos
pessoais digitais em pastas organizadas em
uma area de trabalho semelhante a ele-
mentos encontrados em um escritorio real.
Mesmo quando se exclui um arquivo que vai
parar numa lixeira etc. Na robotica a forma
humandide é também uma imitagdo das
formas humanas. Por exemplo: desenhos,
pinturas, esculturas e até mesmo os jogos
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eletrbnicos, estao repletos de referéncias do mundo natural traduzido
para o artificial.

No dicionario Michaelis, o termo Mimese significa a imitacdo ou a
representacdo da realidade. Além deste termo é possivel encontrar
outras defini¢des correlatas; sao elas:

Analogia: Semelhanca de propriedades entre coisas ou fatos.
Metafora: Figura de linguagem em que uma palavra que denota um
tipo de objeto ou acdo é usada em lugar de outra, de modo a sugerir
uma semelhanca ou analogia entre elas; translagdo (por metafora se
diz que uma pessoa bela e delicada é uma flor, que uma cor capaz de
gerar impressdes fortes é quente, ou que algo capaz de abrir cami-
nhos é a chave do problema); simbolo.

(DICIONARIO MICHAELIS, 2020)

Analisando o significado das trés palavras, conclui-se que a se-

mantica comum aos termos diz respeito a relacdo que uma coisa faz
a outra, por imitacdo ou semelhanca.



OBJETOS MIMETICAMENTE
PROJETADOS

Essencialmente, o que define um artefato como um objeto mimetica-
mente projetado (OMP) é a referéncia estética e simbdlica que ele faz
a outro artefato, estrutura ou signo, no qual esse elemento de ori-
gem possui suas proprias “funcées” (LOBACH, 2001) e suas proprias
“propriedades estéticas relevantes” (NANAY, 2016), com contetdo
semantico e aspectos perceptuais ja consolidados consensualmente.
Sendo assim, percebe-se uma relagao de maior complexidade na
percep¢do do OMP, pois além de transmitir as informacdes inerentes
aos elementos configurativos dele proprio, também se faz presente
elementos estéticos e simbdlicos pré-existentes oriundos do objeto
de inspiracdo original que foi utilizado como referéncia.

Desse modo, cria-se uma relagdo semiética, na qual o OMP se
torna uma representacao do objeto original - sua principal fonte de
inspiracdo, entretanto, com contexto e significacdo proprios. Esse
grau de parentesco agrega valores estéticos ao objeto.

TIPOS DE MIMESE

A principio, todo signo tem potencial para ser mimetizado; todavia,
faz-se coerente que a escolha deste elemento simbdlico seja baseada
na sua relevancia estética, no que diz respeito a sua percep¢do am-
pla, ou a totalidade enquanto “figura” (LOBACH, 2001), na densidade
significativa e principalmente no reconhecimento do usuario sobre

o conteldo semantico que sera atribuido ao objeto mimeticamente
projetado. De modo geral, os objetos miméticos podem ser divididos
em dois grandes grupos:

01. Objetos inspirados em simbolos culturais diver-
sos: artes visuais, artesanato, arquitetura etc.;
02. Objetos inspirados em elementos natu-
rais, oriundos da biomimética.
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A seguir, alguns exemplos de OMP do primeiro grupo, influencia-
dos por outros simbolos culturais nas areas das artes visuais, artesa-
nato e na histdria do Brasil:

Referéncia as artes visuais:

A cadeira vermelha e azul projetada por Gerrit Rietveld
i(1917) faz referéncia as pinturas abstratas de Mondrian.

Figura 2. Cadeira Vermelha e Azul (Gerrit Rietveld, 1917)

Referéncia ao artesanato:

A cadeira vermelha projetada pelos irmaos
Campana, umas das obras mais icbnicas

da dupla, de acordo com (FERNANDES,
2016, pag 20) um perfeito exemplar de “uso
intencional de caracteristicas artesanais
em produtos do design contemporaneo

em contraste com elementos industriais”.

Figura 3. Cadeira Vermelha (Irmaos Campana, 1992)

Referéncias a Histdria do Brasil:

{Abanqueta tigre projetada pelo designer brasileiro
{Rodrigo Calixto faz referéncia aos “escravos tigres”
§denominag50 pejorativa aos escravos que na ausén-
icia de esgoto carregavam os dejetos humanos no
iBrasil colonial.

Figura 4. Banqueta Tigre (Rodrigo Calixto)




Na antiguidade classica, a analogia era abordada pelos filésofos
Aristételes e Platdo como uma abstracdo compartilhada na qual
objetos analogos comungam em algum sentido, seja uma ideia, um
padrdo, uma regularidade, um atributo ou uma funcao.

Como método, a analogia assume um carater capaz de vencer
problemas através de um raciocinio logico, assim como ajuda na
tomada de decisdes, nos diferentes campos da criacao, percepgao
e criatividade. Da sua aplicagao resulta um amplo conjunto de so-
lucOes para diferentes areas em conformidade com o interesse e
contetdo de cada ciéncia.

Sendo muito utilizada pela Bionica e a Biomimética, as técnicas
de analogia se revelam muito Uteis para se descobrir novos princi-
pios, formas, processos, estruturas etc.; contribuindo nas dinamicas
de interpretacdo das estruturas naturais. Ao longo da histéria, este é
o método mais comum para encontrar solu¢ées de concepg¢do com
referéncia no mundo natural.

A seguir, alguns tipos de Analogias classificadas por Arruda (2002):

» Analogia Orgdnica: Busca encontrar o equilibrio en-
tre os organismos humanos, as obras de arte e
0s sistemas mecanicos. (STEADMAN, 1988)

» Analogia Classificatoria: Observa os métodos es-
tabelecidos da botanica e zoologia para aplicacao
na Arquitetura e no Design. (STEADMAN, 1988)

» Analogia Anatémica: Traz uma sistematica de trabalho
que estuda a estrutura do esqueleto animal comparando-
-0s com as construgdes da engenharia. (STEADMAN, 1988)

» Analogia Darwiniana: Busca explicar que os ob-
jetos e as construgdes sdo feitos através de co-
pias repetidas através dos tempos, como acontece
com a evolugao natural. (STEADMAN, 1988)

» Analogia Sensorial: Estuda sistemas de controle e transmis-
sdo de informacgado de organismos vivos para transpo-los em
modelos eletronicos e mecanicos, com objetivo de reduzir
e otimizar ao maximo seus resultados. (ARRUDA, 2002)
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Figura 5.
SHINKANSEN (Japao),
trem-bala de alta
velocidade mais rapido
do mundo, redese-
nhado tendo como

base o bico de um

Martim-Pescador. Fonte:

SOARES, 2016 apud
VERSOS, 2010, p.33.

A seguir, serdo apresentados de maneira mais detalhada trés
tipos basicos de Analogia: morfolégica, funcional e simbélica, que
sintetizam melhor o método relacionado com a Biomimética, se-
gundo Soares (2016).

Bonsiepe (1978) define a analogia morfolégica como a busca expe-
rimental de modelos elaborados a partir da tradugao de caracte-
risticas estruturais e formais para transpor-lhe em projetos. Sendo
assim, este tipo de analogia procura estudar e analisar o porqué da
forma natural, as inter-relacdes da sua geometria, observando e
compreendendo suas texturas, atentando para as caracteristicas do
shape (forma externa), das partes e componentes, dos detalhes de
alguma parte ao nivel macro ou microscopico, assim como, para as
suas formas estruturais.

A analise de fendmenos morfoldgicos da natureza facilita e esti-
mula a capacidade de percepcao de detalhes e principios presentes
em sua estrutura. Ideias inovadoras vém surgindo de pesquisas so-
bre sistemas e propriedades naturais que nem sempre se traduzem
apenas na estética, na qual a forma natural favorece também o ga-
nho em eficiéncia. Neste sentido, Versos (2010) traz um bom exemplo
de analogia morfoldégica com o Trem-bala Shinkansen desenvolvido
pelo engenheiro Ejji Nakatsu (Figura 5).



O projeto tem como referéncia a forma do
bico alongado do passaro Martim-Pescador,
que facilita o mergulho sem espirrar agua
em busca de sua refei¢ao. Visando solucio-
nar um dos grandes problemas do trem bala,
que reside na vibragado e o barulho, o enge-
nheiro buscou inspiragao no formato do bico
deste passaro, o que resultou numa melhora
significativa, tornando o veiculo 10% mais
rapido, consumindo 15% menos energia, e
ainda, reduzindo a pressao do ar em 30% em
relacdo ao modelo anterior.

Sendo assim, a analogia morfologica
comprova a eficiéncia das formas naturais,
pois muitas delas se traduzem em ganhos
além da estética, ou seja, também em per-
formance. A Figura 6 apresenta mais alguns
exemplos desse tipo de analogia.
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Exemplos de Analogia
Morfolégica - Coluna
estrutural/Folha da
palmeira leque; Cadeira/
Forma estrutural da bor-
boleta; Arame farpado/
Espinhos e Alicate/Pinga
do caranguejo. Fonte:
SOARES, 2016, p.34.



ANALOGIA FUNCIONAL

De acordo com Soares (2016), este outro tipo de Analogia procura
estudar sobre o funcionamento do sistema fisico e mecanico natural;
tenta compreender quais as fun¢oes que desempenham, tanto no
todo quanto em suas partes e componentes. Em outras palavras, sao
evidenciados os atributos funcionais, qualidades especificas (ndo
morfoldgicas) que se podem mimetizar da estrutura natural anali-
sada. Uma vez que os organismos naturais desenvolveram habili-
dades complexas e altamente adaptdveis, pode-se mimetizar essas
aptiddes funcionais e aplica-las em artefatos artificiais. Enquanto
morfologicamente as analogias sdo limitadas, funcionalmente po-
dem ser mdltiplas.

A vantagem desta analogia é que, identificando-se estratégias
e fungdes em objetos naturais, estas podem ser aplicadas em mais
de um tipo de artefato, servindo para diversas solu¢des, como o
caso do estudo das folhas de l6tus, no qual o pesquisador Barthlott,



identificou as fun¢des de repelir a 4gua e de Figura 7.

autolimpeza de suas superficies. Isso acon- LOTUSAN (Alemanha),
tece devido ao angulo formado pelas suas tinta que repele a
micro e nanoestruturas cerosas, que impe- agua e resiste a man-
dem o contato com a agua, fazendo-a rolar chas durante déca-

e formar gotas que vao recolhendo a sujeira das, inspirada nas
pelo caminho. Com isto, identificou-se que microestruturas das
superficies asperas em nanoescala sdo mais folhas de |6tus. Fonte:
hidrofébicas que superficies mais lisas. Na SOARES, 2016 apud
folha de 6tus, a area de contato real é de VERSOS, 2010, p.36.

apenas 2-3% da superficie das gotas.

Essa analogia funcional foi aplicada
comercialmente em produtos como a tinta
Lotusan (Figura 7) e em outros materiais e
produtos, tais como os téxteis, a madeira
ou o vidro, através de sprays (BASF Lotus
Spray) que simulam o mesmo efeito da
planta. Na tinta, ao criar micro saliéncias,
ela repele a agua se auto limpando e resis-
tindo a manchas durante décadas. Apesar
de se replicar essas microestruturas, os
artefatos gerados nao se referem a forma
das folhas em si e sim a funcdo identificada
de hidrofobia e autolimpeza.
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ANALOGIA SIMBOLICA

(SEMANTICA)

Na analogia simbdlica estdo os casos de imi-
tacao mais abstratos que nao correspondem
a fidelidade das formas nem necessaria-
mente das fung¢des. Sendo assim, os artefa-
tos produzidos possuem correspondéncia
com aspectos da estrutura natural analisada
com certo grau de abstracao inerente das
interpretac¢des individuais de quem cria.

Expressivos exemplos de Analogia
Simboélica sdo as excéntricas e organicas
construcées do espanhol Antoni Gaudi, com
predominancia pela arquitetura biomor-
fica, cheia de curvas e contracurvas, cujos
elementos da natureza sao desenhados em
varios detalhes. Experimentando formas
e materiais novos, o arquiteto se dedicava
a cada esquina e a cada pormenor de suas
criagdes buscando uma organicidade, o que
acabou por caracteriza-lo.

Sua atitude naturalista, foi previamente
abordada por D’Arcy Thompson (1961) relem-
brando sobre a emblematica obra da igreja
da Sagrada Familia em Barcelona. Segundo
Pereira (2013), Gaudi confere tor¢Ges parabd-
licas a fachada, fazendo uso de hipérboles
e espirais em varias partes da construgao,
preenchendo a obra de motivos vegetais des-
tacando a sua atitude naturalista e organica,

num contrassenso a arquitetura gotica da
época, em que para ele, as linhas retas ndo
refletiam as leis da natureza com suas formas
curvas. Cruz (2012) também reforca o “espi-
rito natural” de Gaudi, que sempre foi inter-
pretado numa atmosfera romantica e orga-
nica através da disposi¢ao das folhas, caules,
raizes das plantas, e também nas pétalas das
flores nesta obra, das quais as particularida-
des remetem para uma floresta ou mundo
subaquatico, apresentando, no interior, um
aspecto panoramico de bosque encantado,
em que os jogos de luzes e os estreitos pilares
intensificam essa atmosfera. As torres prin-
cipais visiveis na fachada sdo inspiradas pela
planta Sedum Sediforme, sendo pontuadas
por pinaculos ou flores. (Figura 8)

As formas naturais, como as espirais ou he-
licoides presentes nos caracois ou blzios sdo
abundantes em suas obras. Esse crescimento
exponencial presente em tantos exemplos na-
turais revela-se como uma variante obsessiva
no seu trabalho, através das torres, colunas,
pinaculos ou escadarias em caracol, dentre
outros elementos. Como ele proprio afirmou,
“Tudo sai do grande livro da Natureza, onde
elementos como esta arvore junto ao meu
atelié é o meu mestre”. (CRUZ, 2012)
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Figura 8.

Exemplo de analogia
simbdlica naigreja
Sagrada Familia de
Antoni Gaudi. Fonte:
SOARES, 2016, p.42.



PROJETOS BIOINSPIRADOS NA UFPE

Para Arruda (2002), a realizacdo de projetos bioinspirados possui cara-
ter sistematico que utiliza a analogia para traduzir os principios encon-
trados na natureza, os quais poderdo ser aplicados posteriormente a
solugdo de um problema projetual. O autor cita que a configuragao de
um objeto, vivo ou ndo, pode ser de alguma forma descrita; e apre-
senta algumas técnicas para essa descricdo e compreensao da forma
através dos seguintes passos: representacdo fotografica, descri¢do
verbal, esquematizacao (desenhos) e modelos. (Figura 9)

» Representacdo Fotogrdfica: Esta técnica revela uma riqueza
de detalhes, que torna incontestavel o alto nivel de fideli-
dade de descri¢cdo de qualquer estrutura. Hoje ha diversos
meios de utilizacdo desta técnica, seja por fotografias digi-
tais com cameras de altas resolu¢des ou até, em analises
mais académicas e menos criteriosas, através de cameras de
celular. Ha ainda as que se utilizam de uma série de fontes
de luz, tais como raio-X, ultravioleta ou infravermelhos. Ha
também métodos mais avangados de microscopia eletronica
e de varredura, que cada vez mais proporcionam descober-
tas de caracteristicas morfologicas que revelam detalhes
de estruturas internas dos elementos naturais a niveis cada
vez menores, COmo o recente microscopio que usa feixe de
elétrons no Japao, capaz de obter imagens ao nivel atomico.
Através da capacidade de ampliagGes de imagens e das
fotografias digitais com seus softwares de computadores
mais velozes, se tém revelado e facilitado o entendimento
e a descricao pormenorizada de estruturas. Para o estudo,
deve-se tirar as fotografias, ou consegui-las através de ou-
tros meios (internet), servindo para revelar o todo, seccoes,
detalhes, partes, componentes, e demais aspectos do ele-
mento analisado, que sejam do interesse do pesquisador;

» Descrigdo Verbal: Em seguida, procura-se investigar in-
formacdes referentes ao elemento especificamente anali-
sado, sejam detalhes técnicos, cientificos (taxonomia, etc.)
ou histdricos curiosos, assim como descrever os detalhes



observados nas fotografias, até que se possa resumir e extrair
as caracteristicas essenciais da forma estudada. Pressupde-se
que a pesquisa sobre o contexto da estrutura natural deve
colaborar para um entendimento da forma (morfologia)

com mais niveis de referéncias, resultando em maiores pos-
sibilidades criativas de representacoes; e ainda, represen-
tacoes mais coerentes. Descrever o contexto de uma dada
estrutura natural e o que se observa dela em seu ambiente
real e dinamico, amplia a qualidade dos dados, pois permite
verificar aspectos como ciclo de vida, movimentos, mate-
riais, crescimento, variagao de cores e tamanhos, funcoes,
interacdes com outros elementos, organismos ou compo-
nentes etc. Nem sempre é possivel colher esses dados por
imersao, mas a experiéncia traz mais e melhores resultados.

» Esquematizagdo: Através de desenhos que podem se apre-
sentar como descri¢des mais fidedignas dos elementos reais
estudados (desenhos de observacao) e, posteriormente, como
sinteses ou abstracdes geométricas destes. Tais esquemas
também podem se ater a destacar caracteristicas ou prin-
cipios especificos desses elementos, enfatizando detalhes
ou outro aspecto qualquer de interesse do pesquisador que
tenha coeréncia com a origem do elemento analisado;

» Modelo: O processo se encerra com a execu¢ao de um mo-
delo tridimensional que sintetiza o esquema realizado.
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Figura 9.

Esquema do método
utilizado pelo profes-
sor Amilton Arruda.
Fonte: SOARES,

2016 apud ARRUDA,
2002, p.92.

Pode ser feito de qualquer material, dependendo da
funcdo e intencdo desejada e, para tanto, ha necessi-
dade de conhecimento prévio de técnicas de modela-
gem. Como a utilizagdo de softwares que ampliam e fa-
cilitam a visualizagdo do modelo, estes também podem
ser feitos de maneira virtual, além do modelo fisico.



Um exemplo da aplicacdo deste método
em termos académicos é o Estudo da Alpinia
esquematizado na Figura 10. O modelo em
questao levou em consideragao o formato
concavo das pétalas da flor da planta e
sugere aplicagao como pe¢a modular para
iluminacdo publica.
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Figura 10.

Estudo da Alpinia por
Higor Viana e Jean
Carlo em formato de
banner. Fonte: SOA-
RES, 2016, p.97.



Figura11.

Banners apresentados
em exposicdo no Centro
de Artes de Comunica-
¢do da UFPE em 2015,
com os trabalhos dos
alunos para o encerra-
mento da disciplina de
Biomimética. Fonte:
SOARES, 2016, p.98.

Na Figura 11 s3o apresentados outros banners com os trabalhos
dos alunos para disciplina ministrada em 2015.2 junto ao Curso de
Design da UFPE, através do Laboratdrio do Biodesign. Este labora-
torio nasceu em 1998 através do fomento de 6rgdos como o CNPq e
o FACEPE, resultado das pesquisas em Bionica desenvolvidas pelo
professor Amilton Arruda no CRIED e no Politécnico de Mildo - Italia,
em seus estudos de mestrado e doutorado. Atualmente localizado no
Centro de Artes e Comunicagao da UFPE, ao longo dos anos este labo-
ratorio tem aplicado a metodologia de bidnica que resultou em diver-
sos trabalhos dentro das disciplinas ministradas para a graduacao de
Design da instituicdo, colaborando para disseminar as técnicas de es-
tudo das estruturas naturais referenciais para projetos bioinspirados.



Outro exemplo de projeto bioinspirado também desenvolvido
na UFPE ¢é o realizado pelo designer Rodrigo Araujo. Iniciada no
mestrado, esta pesquisa foi realizada no laboratério Nexus (UFPE/
BRA), que trabalha na interface entre a sustentabilidade e o design
em suas diversas frentes; hoje a pesquisa tem continuidade ao nivel
de doutorado no laboratério de Biodesign (UFPE/BRA) e FEUP da
Universidade do Porto.

Através da unido entre o Design paramétrico (Grasshopper), o
organico (Biomimética) e a fabrica¢ao digital (impressado 3D), em
parceria com o grupo BI/0S, Araujo (2015) utilizou as estratégias de
diferenciacdo celular da planta Agave, aplicando sua logica estrutural
em escala ampliada de modo a adequa-la no design de estruturas e
processos de produc¢ao de pranchas de surf (Figura 12). A modela-
gem paramétrica permitiu que caracteristicas desta planta, conver-
tidas em parametros, pudessem ser aplicadas em incontaveis arte-
fatos que fazem uso de estruturas leves e resistentes, objetivando
atingir economia de material e peso, mantendo a leveza.
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Figura12.

Estudo e aplicacao das
estratégias do Agave
proposta por Rodrigo

Aratjo com modelo

impresso em 3D. Fonte:

SOARES, 2016 apud
ARAUJO, 2015, p. 121.

A diferenciacdo das células maiores e menores foi feita com a l6-
gica das paredes finas para economia de peso e paredes espessadas
em pontos de reforco. A aplicacao da estrutura bioinspirada final foi
feita em uma secgdo de uma prancha de surf; o estudo constitui um
bom exemplo da aplicagdo da analogia do agave a tecnologia e ao
design de artefatos.



Dentre as premissas estabelecidas nesse artigo, vale destacar que a
mimese no design é compreendida como um método criativo, as-
sim como entende-se a criatividade como um processo cognitivo;
portanto, assumimos também que para se entender um artefato

é preciso compreender um pouco sobre quem o produz e quem o
utiliza e percebe: o usuario e o processo de fruicdo perceptiva que
ocorre dialeticamente entre ambos. Dentre as lacunas desta pes-
quisa, vale destacar a abrangéncia do conceito de mimese e suas
diversas aplicacOes, o que dificulta um entendimento homogéneo a
respeito do tema e o que gera um maior desafio e deixa a pesquisa
mais interessante, pois é preciso fazer uma série de conexées com
assuntos correlatos.

Sendo assim, é possivel perceber que o objeto mimeticamente
projetado e inspirado na natureza, ou simplesmente um objeto
bioinspirado, é passivel de varias abordagens miméticas, conside-
rando-se os diversos modos de analogia distintos relatados. De fato,
o potencial biomimético é tdo rico que é possivel contemplar as
"funcGes praticas, estéticas e simbdlicas do design" (Lobach, 2001),
simplesmente através da inspiragdo na natureza, tal como demons-
trado nos exemplos de analogia funcional, morfoldgica e seméntica
ou simbdlica (Soares, 2016).

E importante considerar que, entre todos os tipos de mimese,
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a biomimética se destaca como abordagem mais complexa, dado
todos os modos de analogia com as quais lida. Do ponto de vista
morfoldgico (Soares, 2016) ou estético (Lobach, 2001), as possibilida-
des de formas, cores e texturas sao muito mais organicas e diversas,
ja que os padrdes da natureza seguem logicas que nao foram pro-
jetadas pelo homem, portanto, muito mais desafiadoras e fora do
controle geométrico recorrente no racionalismo formal; o que muitas
vezes é suscetivel a abstra¢des da forma para adequagao a um pro-
posito especifico e uma percepgdo mais limpa do objeto.

Ja na abordagem funcional (Soares, 2016), a natureza é a fonte
de inspiracdo para as estruturas fisicas e mecanicas do objeto, o
que resulta na solucdo de problemas relacionados a fun¢do pratica
do design (Lébach, 2001). Por fim, nas analogias simbdlicas (Soares,
2016), 0 grau das abstrac¢Ges possiveis é mais acentuado, sendo es-
sas, muitas vezes, imperceptiveis na percep¢do primaria do objeto,
demandando mediagao para que haja a compreensao da analogia.

Para finalizar, em relagdo a percepg¢do do objeto projetado mimeti-
camente e inspirado na natureza ou simplesmente bioinspirado, des-
tacamos que, do ponto de vista da estética, é desejavel um equilibrio
entre complexidade e abstrac¢do, pois a espontaneidade da natureza
complementa o racionalismo humano, possibilitando compor o ob-
jeto com um grau desejavel de heterogeneidade e agradabilidade.
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INTRODUCAO

As transformacdes de ordem infraestrutural,
econdmica, politica e cultural vividas pela
Argentina e pelo Brasil nas primeiras déca-
das do século XX também estdo relacionadas
as experiéncias de modernizagdo europeias.
Quanto as inovagdes na arquitetura e no
desenho industrial, semelhante influéncia
também é observada, embora cada pais
sul-americano tenha vivenciado de modo
particular essas repercussoes.

A arquitetura moderna, materializacao
urbana desses postulados inovadores, seja
subvencionada por membros mais arroja-
dos das elites locais ou patrocinada pelo
Estado, incrustava a olhos vistos seus pri-
meiros estandartes nesta regidao. Em Sao
Paulo, a casa modernista (1927), de Gregori
Warchavchik; em Buenos Aires, o Obelisco



(1936), desenhado por Alberto Prebisch; no Rio de Janeiro, o Palacio
Gustavo Capanema, prédio do Ministério de Educacgdo e Saude (1937-
1943), obra inspirada em Le Corbusier e orquestrada por Lucio Costa.
Na América Latina, cidade, modernidade e arquitetura se equaciona-
vam de modo particular, como afirma Gorelik:

A ambicao mais profunda da arquitetura moderna
ratifica ndo sé a visdo da cidade americana como
produto genuino da modernidade, mas sobretudo
como maquina para inventar a modernidade, estendé-
-la e reproduzi-la. Porque na América Latina a cidade,
como conceito, foi pensada como o instrumento para
se chegar a outra sociedade, precisamente a uma
sociedade moderna. O que significa, é claro, que neste
continente a modernidade foi um caminho para se
chegar ao desenvolvimento, ndo sua consequéncia:

a modernidade imp0s-se como parte de uma politica
deliberada para conduzir ao desenvolvimento, e nessa
politica a cidade foi um objeto privilegiado. (GORELIK,
2005, p.49)

Essas metropoles sul-americanas foram tdo determinantes para a
reelaboracdo das tendéncias vanguardistas internacionais quanto o
préprio transito de artistas, arquitetos e agitadores culturais que ne-
las se apoiou. E é nesse intercambio cultural entre Europa e América
do Sul, ainda nas décadas de 1920 e 1930, que se concentra este ar-
tigo, com o objetivo de delinear tal panorama a partir de recortes das
trajetoria dos bauhausianos Alexander Bliddeus, Alexander Altberg,
Grete Stern e Horacio Coppola, bem como de Le Corbusier, Pietro
Maria Bardi, Gregori Warchavchik e Wladimiro Acosta.

Esses imigrantes, gozando de distintos graus de notoriedade e
na condigdo de residentes ou visitantes, contribuiram para o desa-
brochar da corrente modernista no Brasil e na Argentina, por meio
da concepcao e do desenvolvimento de projetos inovadores em
segmentos variados, nas cidades de Buenos Aires, Sao Paulo e Rio de
Janeiro. Essa breve recuperacao histdrica ndo s6 da visibilidade a no-
mes pouco conhecidos como os arquitetos Buddeus e Altberg, como
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também favorece a compreensado de um periodo em que os princi-
pios modernistas no design, ainda recém-formulados no contexto
europeu, reverberavam na América do Sul, preparando o terreno
para a instauracao do desenho industrial moderno nesses paises a
partir do final da década 1940.

O panorama aqui apresentado resulta de revisao de literatura no
campo da Histdria do Design e da Arquitetura e é desdobramento de
pesquisa de doutorado (AMORIM, 2015), a qual investigou compara-
tivamente a introducao do design moderno no Brasil e na Argentina
nas décadas de 1950 e 1960, segundo o discurso das revistas brasilei-
ras especializadas Habitat e Mirante das Artes,&tc, e das argentinas
nueva vision e Summa.

ANOS 1920-1930: ARQUITETURA
MODERNA E DESENHO INDUSTRIAL

No inicio do século XX, as vanguardas europeias - e em especial a
corrente constituida por construtivistas, funcionalistas e produti-
vistas - tiveram papel importante na formulacao dos pressupostos
modernistas do desenho industrial, tanto em relagdo a sua fun¢do na
sociedade industrializada, quanto aos conceitos funcionais e estéti-
cos para o desenvolvimento de objetos, comunicagao visual e inte-
riores (BRAGA, 2011).

Nesse periodo, nasciam na Europa, associagdes e escolas que
pregavam o desenvolvimento da indUstria moderna como meio para
a reforma social e cultural. Em Moscou, destaca-se os VKhUTEMAS/
VKhUTEIN (1918-1930), ateliés superiores técnico-artisticos esta-
tais, exemplo de orientacao vanguardista no ensino da arte e da



arquitetura soviéticas (MIGUEL, 2006). Na Alemanha, sobressaem ini-
ciativas como a Deutscher Werkbund (1907) e a Bauhaus (1919-1933),
cujas repercussoes internacionais se fariam presentes, alguns anos
mais tarde, na Argentina e no Brasil.

Vale ressaltar que, desde 1890, a Alemanha e os Estados Unidos
vinham apresentando desenvolvimento crescente no setor indus-
trial, fazendo com que, logo apo6s a virada do século, a Gra-Bretanha,
em declinio econémico, ja ndo detivesse o protagonismo nesse setor.
De acordo com Chipkin, ao priorizar investimentos mais lucrativos
no exterior - dentre os quais figuravam negdcios na Argentina e no
Brasil -, a Inglaterra deixou de modernizar sua produgao interna e viu
o impulso da industrializagdo no século XX surgir em outro pais:

[...] uma nacdo industrial mais nova como a Alemanha,
que, desejando conquistar novos mercados de além-
-mar, tradicionalmente preservados pelas poténcias
maritimas mais antigas, estudou sistematicamente

os produtos de seus concorrentes, e, através da sele-
cdo tipoldgica e de um novo design, ajudou a forjar

a estética da maquina do século XX. (CHIPKIN apud
FRAMPTON, 2008, p.129).

<~ fronteiras do design. [entre] outros possiveis



Convertida em pouco tempo, pelo capitalismo industrial, num
pais caracterizado por centros de poder urbanos, amplo contingente
proletariado e burguesia inquieta, a Alemanha se viu confrontada
ainda em fins do século XIX com os desafios da modernizacao eco-
nomica e cultural. Dentre as respostas a esses desafios, estaria a
criacao da Deutscher Werkbund [Confederagao Alema do Trabalho],
fundada em Munique, em 1907, e considerada o primeiro movimento
em favor de uma arquitetura adequada a era da industrializacdo e de
um desenho industrial funcional.

Constituida por artistas, arquitetos e empresarios interessados
na fabricacao de produtos industriais de alta qualidade, a Werkbund
congregava nomes como Hermann Muthesius, Henri van de Velde,
Peter Behrens, Walter Gropius e Mies van der Rohe. Marcada por
vigoroso debate e acirradas discordancias internas, apostou na
uniformidade estética e em solucGes estandardizadas para edificios
e objetos do cotidiano, acreditando que a prépria produgdo mecani-
zada seria a saida para se romper com os efeitos da cultura capita-
lista e do comércio especulativo.

A indUstria tinha de ser persuadida a produzir bens
com responsabilidade estética, sem superficies orna-
mentadas, e deixar que os objetos revelassem a sua
verdadeira natureza. Deveriam deixar de tentar falar a
linguagem da aristocracia do passado e mostrar, em
vez disso, a realidade sobre a qual se baseava a moder-
nidade: a producao industrial. (FRAMPTON, 2008, p.13).

Para tal, o grupo buscou envolver profissionais das artes aplicadas
no processo de fabricacdo, direcionou o foco do discurso publicitario
para a qualidade e a durabilidade dos produtos e investiu na educa-
¢do para o gosto do consumidor. Essa experiéncia foi interrompida
em 1938, com a ascensao do nacional-socialismo na Alemanha, sendo
retomada apds a Segunda Guerra (1939-1945). No Brasil, em 1929, o
curso de arquitetura da Escola Nacional de Belas Artes (ENBA), sob di-
recdo do arquiteto LUcio Costa e por ocasido da visita de Le Corbusier
ao pais, hospedou uma exposi¢do sobre a Deutscher Werkbund.



Em 1919, entretanto, o bastido da arquitetura e do design como
meios para a constru¢ao de uma sociedade melhor e mais justa
também havia sido erguido pela Bauhaus, uma instituicao estatal
de ensino fundada na cidade de Weimar. Detentora de uma traje-
tdria tdo vigorosa quanto conturbada, e conduzida em sua maior
parte pelo arquiteto Walter Gropius, a Bauhaus lidou com as inquie-
tacGes relacionadas a melhoria dos produtos manufaturados e da
arquitetura apoiando-se na ideia da obra de arte total [do alemao,
Gesamtkunstwerk]. Essa filosofia, também abracada pela Deutscher
Werkbund e com raizes no protesto romantico do movimento inglés
Arts & Crafts, propunha uma nova cultura universal num ambiente
artificial totalmente reformado, onde o design teria papel fundamen-
tal. Subordinado a arquitetura - entendida como sintese de todas as
atividades projetuais - o design era pensado enquanto ag¢ao constru-
tiva, como reforca Cardoso:

Essa talvez tenha sido a contribui¢do pedagogica mais
importante de Gropius e da Bauhaus: a ideia de que

o design devesse ser pensado como uma atividade
unificada e global, desdobrando-se em muitas facetas,
mas atravessando ao mesmo tempo multiplos aspec-
tos da atividade humana.(CARDOSO, 2004, p.118).

O espirito utdpico da Bauhaus dos primeiros anos foi atenuado
tanto em fungao de pressodes externas, como o recrudescimento do
nacional-socialismo no pais nas décadas de 1920 e 1930, quanto de
tensdes internas das mais diferentes ordens. Entretanto, é impor-
tante notar que ali também, entre varias tendéncias e ndo sem sérias
divergéncias, foi nutrida a abordagem do funcionalismo. Preceito
que defende a fung¢ao de um objeto - assim como de uma edificacao
- como aspecto determinante na configuracao de sua forma ideal,
tendo como recurso um repertério delimitado por rigidas conven-
cOes estéticas. Essa acabara sendo a face mais difundida da escola
internacionalmente e pela qual, em consequéncia, a Bauhaus ga-
nhara notoriedade na América Latina.

A influéncia bauhausiana na Argentina e no Brasil sera sentida de
modo mais enfatico apds a Segunda Guerra Mundial, inclusive por
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meio da publicacao de textos de autoria de antigos membros da ins-
tituicdo, como Walter Gropius, Lazlo Moholy-Nagy e Joseph Albers,
em revistas como Habitat e nueva vision, entre outras.

No entanto, ainda na década de 1930, alguns jovens com passa-
gem pela escola alema - e por outras situagoes de projeto de orienta-
cdo semelhante - imigram para a América do Sul, ajudando a semear
no continente os fundamentos modernos da arquitetura, do desenho
industrial, da fotografia e da comunicagao visual.

Em busca do ganho material ou espiritual, do novo
cliente ou da paisagem “outra”, ao encontro de um
contexto politico mais favoravel ou para fugir de um
regime persecutorio, para civilizar ou verificar ga-
nhos tidos como civilizatérios: o arquiteto moderno
visto como um mestre viajou, e suas viagens, idas e
retornos, fazem parte da prépria histéria de difusdo
desse modernismo, assim como de sua modificacao.
(RUBINO, 2002, p. 69)

Sem a intengdo de exaurir este tema ou de sintetiza-lo nas histo-
rias de vida de alguns personagens, dentre eles certamente alguns
arquitetos, observaremos a seguir instantaneos de distintas traje-
torias individuais que ajudaram a dar contorno a esse momento de
acentuada polinizacao cultural intercontinental.



AS ROTAS BAUHAUS-RIO DE JANEIRO
E BAUHAUS-BUENOS AIRES

O arquiteto Alexander Buddeus, ex-aluno da Bauhaus, chegou ao
Brasil no final dos anos 1920 ja tendo projetado obras importan-

tes na Europa. Ao desembarcar no Rio de Janeiro, logo comecou a
construir edificios, a publicar seus primeiros artigos - traduzidos por
Sérgio Buarque de Holanda -, até ser convidado por Lucio Costa para
ensinar no renovado curso de arquitetura da ENBA, ao lado de outros
arquitetos modernistas. No trecho abaixo, é clara a reverberacdo de
sua formacao projetual na pratica docente:

Buddeis difundiu na escola revistas racionalistas e fun-
cionalistas alemas, como a Form e Modern Bauformen e
transmitia aos alunos um discurso radical sobre a nova
arquitetura. “O modernismo ndo é uma evolugao do
tradicional, isto é, dos valores artisticos do passado,
mas uma criagao integral do nosso tempo. A orienta-
¢do modernista é construtiva, social e econémica, ao
passo que a orientacdo tradicional era artistica, de-
corativa, simbdlica”. Ensinava aos alunos: “a fachada
deve ser o reflexo da planta”. (AZEVEDO, 2007, n.p.)

De acordo com Azevedo, as principais obras de Buddelis no Brasil
estdo localizadas na Bahia: os prédios do Instituto do Cacau (1932-
36) e do Instituto Normal da Bahia (1936-39), este Ultimo, de evidente
influéncia bauhausiana. No entanto, um outro ex-aluno da Bauhaus
também faria parte desta primeira fase do modernismo no Brasil.

Alexander Altberg, judeu nascido em Berlim, chegou ao pais em
1932. Projetou algumas casas e apartamentos no Rio de Janeiro, e
também o edificio-sede do Montepio dos Empregados Municipais
(1935), sua Unica encomenda governamental (MOREIRA, 2005). O ano
de 1933, entretanto, foi marcado pelo envolvimento de Altberg em
outras duas iniciativas que merecem ser aqui destacadas: a organiza-
cdo do | Saldo de Arquitetura Tropical e a criacdo do periddico base
- revista de arte, técnica e pensamento.
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Sua experiéncia prévia com a Exposicado de Arquitetura Proletaria
(1931), ainda em Berlim, e a aproximagdo com os arquitetos Lucio
Costa e Gregori Warchavchik, os quais na época partilhavam um es-
critério em sociedade no Rio de Janeiro, possibilitaram a Altberg tor-
nar-se coorganizador do evento e responsavel pelo catalogo e con-
vite do Saldo. De acordo com Moreira, além do layout dessas pegas

Figura1. graficas estar em sintonia com a linguagem visual das publicacGes
Revista base. Fonte: alemaes de entdo, foi incluido no catalogo um texto programatico de
https://qrgo.page. Walter Gropius e uma nota informando sobre o recente fechamento
link/MLuC9 da Bauhaus em Dessau (MOREIRA, 2005).
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Aincursao de Altberg pelo campo editorial, no entanto, realizou-
-se com maior intensidade na revista base, projeto que capitaneou
em resposta ao escasso nimero de publica¢oes especializadas na
area no pais. Segundo Moreira, o objetivo da revista era tratar a
arquitetura brasileira como fendomeno cultural, dentro de um con-
texto internacionalizado e em relagdo organica com outras artes.
Contando com colaboradores de peso ligados ao circulo modernista,
como Mario de Andrade e Quirino da Silva, tal desafio exigiu de
Altberg dedicacao integral:

Ele foi a0 mesmo tempo seu editor, financiador, de-
signer grafico, ilustrador, autor, “curador” de textos
e - por motivo de reducdo de custos - até mesmo
tipdgrafo. Montando letra por letra todas as matérias
e anuncios, Alexandre usa esta oportunidade para
impulsionar a revitalizacdo das Artes Graficas daquele
periodo: utilizando-se somente da letra minuscula
(sic), ele literalmente “constrdi” blocos de texto, exa-
gerando nos espacamentos, quando necessario. Os
textos sdao apresentados com, alternadamente, dois
tipos de letra, em interacdo com barras e imagens
em preto e branco. Por motivo de custos, ele utiliza
uma sé cor primaria contrastante para confeccionar
a capa e acentuar conteudos. Seu procedimento vai
além daquele que havia aprendido das revistas mo-
dernas alemas dos anos 20 e dos “Bauhausbiicher”,
livros coordenados por Laszlo Moholy-Nagy. Sua Arte
Grafica ndo busca ser expressiva nem causar o cho-
que, ela é conseqlientemente “moderna” no sentido
estético e funcional. (MOREIRA, 2005, n.p.).

Sem folego financeiro, a revista base limitou-se a apenas trés edi-
¢oes, publicadas nos meses de agosto, setembro e outubro de 1933.
A efémera existéncia da publicagao, entretanto, ndo desmerece seu
carater renovador e mesmo pioneiro - editorial e graficamente - na
abordagem e reflexao sobre a arquitetura brasileira durante a eclo-
sdo da corrente modernista no pais.
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Figura 2.
Grete Stern. Fonte:
http://bauhaus-online.

de/en/magazin/artikel/

homage-to-horacio-co-

ppola-and-grete-stern

Ja em 1936, estabeleceram-se em Buenos
Aires os fotografos Grete Stern e Horacio
Coppola. No inicio da década de 1930, ambos
haviam estudado na Bauhaus, em Berlim,
com Walter Peterhans, na época, professor
e diretor do departamento de fotografia. A
mudanca para a Argentina veio em conse-
quéncia de um convite de Victoria Ocampo,
editora de Sur e amiga de Coppola, para a
montagem de uma exposicao do trabalho do
casal na redagao de sua revista em Buenos
Aires. O evento teve grande repercussao
e ficaria conhecido como a primeira mos-
tra publica de fotografia moderna no pais.
(GRETE STERN, 2013, n.p.)




Em 1936, Coppola ainda seria encarregado
pelo governo municipal de registrar visual-
mente a cidade de Buenos Aires por ocasiao
do 4° centendrio de sua fundagdo, resultando
no mitico livro Buenos Aires vision fotogrdfica.
O arejado projeto grafico de Attilio Rossi em-
pregava a fonte geométrica sem serifa Futura,
criada por Paul Renner, em 1927. Grete Stern
concebeu a fotomontagem impressa na cinta
do livro - a qual, na edi¢do posterior, se con-
verteria em capa. De acordo com Fernandez,
a visao de Coppola neste trabalho explora
uma concepgao urbana peculiar:
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Figura 3.

Horacio Coppola. Fonte:
http://bauhaus-online.
de/en/atlas/personen/

horacio-coppola



Figura 4. na qual em vez de multidoes

Buenos Aires visién ha ruas vazias, e a imobili-
fotogrdfica, de 1936. dade e a ‘lentidao’ substituem
Fonte: http://editora. avelocidade e a vertigem
cosacnaify.com.br/ dos futurismos. (...) A arqui-
blog/?p=9894 tetura e as vistas noturnas

sao as protagonistas de um
livro urbano sem interiores
nem retratos, sem lares nem
familias, no qual, quando
aparecem pessoas, elas nao
tém mais importancia que
os demais detalhes urbanos.
(FERNANDEZ, 2011, p.39)

Par¥




Este projeto, de certa forma, relaciona-se com vivéncias ante-
riores de confronto e reflexdo a respeito da condi¢cao de moderni-
dade de Buenos Aires, quando nos anos 1920, antes de seguir para a
Europa, Coppola e o escritor Jorge Luis Borges empreendem pas-
seios pelos sublrbios - areas entdo desprovidas de exemplares da
vanguarda arquitetonica - construindo, como definiu Gorelik, “um
olhar-manifesto sobre a cidade existente”:

Céppola (sic) fotografa as austeras casinhas sem
qualidade com seus volumes puros e suas superficies
brancas. Trata-se de uma reducgado essencialista e abs-
tratizante que converte os elementos mais massivos
e espontaneos da cidade em proclamacao de pureza
modernista. (GORELIK, 2005, p.77).

Assim como seu entdao marido, Grete Stern tornou-se uma das
fotdgrafas mais influentes da Argentina. Segundo Bertua (2012), em
meados da década de 1940 ela seria conhecida por seu trabalho como
retratista e designer grafica, colaborando para editoras e agéncias de
publicidade. A margem do circuito artistico oficial, o estlidio de Stern
se converteu em sede de reunides e um espaco aberto para o debate
e intercambio de ideias sobre arte moderna. Vinculada a intelectuais e
artistas que mais adiante formariam o grupo Asociacion Arte Concreto-
Invencion, destaca-se em sua obra a série de fotomontagens que
realizou, de 1948 a 1951, para ilustrar a coluna de psicanalise da revista
feminina Idilio, sobressaindo ali a audacia estética e experimental.

[Grete] Apropriou-se dos legados das vanguardas eu-
ropeias de modo “antropofagico” e os colocou em pra-
tica no ambito do jornalismo de massa. O resultado foi
um produto original: deixou uma marca reconhecivel
no meio grafico e, mais amplamente, nos modos de
percepcao da cultura argentina dos anos 1940. Nao

se trata da velha e hoje obsoleta afirmagao sobre a
assimilacao tardia ou descompassada das experién-
cias europeias por parte de artistas das metropoles
latinoamericanas, argumento que sustentou a tao
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Figura 5.

Le Corbusier.
Fonte: http://www.
ahistoria.com.br/

biografia-le-corbusier/

mencionada hipdtese de “atraso cultural”. Grete Stern
foi participante ativa da vanguarda europeia e, dois
décadas depois, escolheu variantes de suas lingua-
gens visuais para fazer um uso diferente, atualizado e
critico. (BERTUA, 2012, p. 178).

REVERBERACOES CORBUSIANAS
NA ARGENTINA E NO BRASIL

Ainda buscando observar, nas trés primeiras décadas do século xx,
intercAmbios entre Europa e América do Sul vinculados ao processo
de modernizacgdo da Argentina e do Brasil, € impossivel ndo men-
cionar a influéncia do arquiteto suico Le Corbusier (Charles-Edouard
Jeanneret), o qual também viria a contribuir significativamente para
a internacionalizacao do movimento arquitetonico moderno.

Em 1926, na revista L’Esprit Nouveau, da qual era editor juntamente
com o pintor cubista Amédée Ozenfant, Le Corbusier havia publicado
um estudo no qual apresentou os cinco pontos da Nova Arquitetura:
pilotis, planta livre, fachada livre, pano de vidro, terrago jardim.




Em sua primeira visita ao continente sul-
-americano, em 1929, conheceu Sao Paulo,
Rio de Janeiro, Buenos Aires e Montevidéu,
onde realizou conferéncias, criou propostas
urbanisticas e sobrevoou regies dessas
cidades que entdo enfrentavam expressivo
crescimento populacional. De acordo com
Segre, é também nesse periodo que Le
Corbusier torna-se mais flexivel quanto aos
principios da Nova Arquitetura.

E possivel afirmar que em
1929 se encerra a etapa plato-
nica e purista de sua lingua-
gem arquitetonica baseada
na “estética da maquina”,
abrindo-se tanto a dimensao
geografica como a adogdo de
elementos organicos e regio-
nalistas nas pequenas obras
realizadas durante a década
de trinta. Ou seja, a abstra-
¢do pura e o fervor utdpico
pela civilizagdo maquinista
cederam o passo as condi¢des
objetivas e mutantes da reali-
dade social, politica, cultural
e ecologica que definiam os
parametros dos problemas a
resolver. (SEGRE, 2006, n.p.).
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Em 1936, Le Corbusier retornaria ao
Brasil, a convite de Lucio Costa, como
consultor para os projetos da Cidade
Universitaria e do edificio do Ministério
da Saude e Educacdo, no Rio de Janeiro,
quando estabeleceria estreita proximidade
com Oscar Niemeyer e Affonso Eduardo
Reidy (SEGRE, 2006). E neste momento que
se da a emergéncia da “Escola Carioca”,
vertente da arquitetura moderna brasileira,
fortemente influenciada por sua obra e pelos
Congressos Internacionais de Arquitetura
Moderna (CIAMs). A Gltima visita de Le
Corbusier ao pais aconteceria em 1962,
quando conheceu Brasilia.

Na Argentina, alguns de seus principais
interlocutores foram os arquitetos Amancio
Williams, Antoni Bonet, Jorge Ferrari Hardoy e
Juan Kurchan. Hardoy e Kurchan haviam tra-
balhado em Paris, no estidio de Le Corbusier,
em 1937-38, na elaboracao de um projeto para
o Plano Diretor de Buenos Aires, a partir das
ideias propostas pelo arquiteto suico durante
o ciclo de conferéncias que havia ministrado
na cidade em 1929 (DEAMBROSIS, 2011). L3, co-
nheceram Antoni Bonet, jovem arquiteto cata-
3o, emigrado para Argentina em 1938. No ano
seguinte, em Buenos Aires, os trés fundaram
o grupo Austral e desenvolveram o protétipo
da emblematica cadeira BKF (de suas iniciais
Bonet, Kurchan e Ferrari Hardoy).



A INFLUENCIA DA ARQUITETURA
MODERNA A ITALIANA

O inicio da década de 1930 registra a primeira visita a América do Sul,
do jornalista, critico de arte e galerista italiano Pietro Maria Bardi. As
vésperas de sua viagem a Argentina, em fins de 1933, Bardi funda a

Figura 6. revista Quadrante, em parceria com Massimo Bontempelli, publica-
Antoni Bonet e sua ¢ao com foco na arquitetura racionalista italiana, tema que o fasci-
filha Victoria, sen- nava desde os anos 1920.

tado na cadeira BKF. E interessante observar que, entre julho e agosto de 1933, Bardi
Fonte: http://expo- havia participado do 4° CIAM, cujo tema era a cidade funcional.
muebleonline.com.ar/ Devido a questdes politicas, o congresso de arquitetura, previsto
actualidad/sillon-bkf- para ser realizado em Moscou, acabou acontecendo a bordo do
-un-clasico-argentino/ navio Patris Il. Neste encontro, que cruzou o Mediterraneo, de



Marselha a Atenas, foram estabelecidas

as diretrizes para o urbanismo moderno
(BAUHAUS.FOTO.FILME., 2013). Ali, em meio
ao internacional grupo de arquitetos, Bardi
é um privilegiado observador, em convivio
com Le Corbusier, Sigfried Giedion, Fernand
Leger e Lazlo Moholy-Nagy, entre outros.
Ele publicou relatos sobre esse congresso-
-viagem no suplemento artistico Quadrivio
e na revista Quadrante, a qual dedicou uma
edicao especial ao evento, com textos e
diagramacao de sua autoria.

Figura 7.

Le Corbusier, Pietro
Maria Bardi e Gino
Pollini a bordo do Patris
[l. Fonte: TENTORI,
Francesco. P.M. Bardi:
com as crénicas artisti-
cas do “’Ambrosiano”
1930-1933. Sdo Paulo:
Instituto Lina Bo e P. M.

Bardi: Imprensa Ofi-
cial do Estado, 2000.
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A partir de novembro daquele ano, en-
tretanto, Bardi concentra-se na transferén-
cia para Buenos Aires da mostra Belvedere
dell’architettura italiana d’oggi [Panorama
da arquitetura italiana hoje]. No percurso,
de navio, conheceu Recife, Salvador, Rio de
Janeiro, Santos, Sao Paulo - onde a partir
de 1946 fixaria residéncia -, Porto Alegre e
Montevidéu (TENTORI, 2000).

Os 50 painéis de imagens fotograficas
sobre a producgdo arquitetonica racionalista
na Italia foram montados no Museo Nacional
de Bellas Artes e a exposi¢ao inaugurada em
1° de dezembro, com a presenca do presi-
dente da republica Augustin Pedro Justo
e de Victoria Ocampo, entao diretora do
Teatro Lirico de Buenos Aires. Originalmente,
a exposic¢ao havia sido concebida pelo
Movimento Italiano para a Arquitetura
Racional (MIAR), inaugurada em marco de
1931, na Galleria d’Arte di Roma, entao diri-
gida por Bardi (TENTORI, 2000).



De acordo com Tentori, a Argentina
naquele momento despontava como territd-
rio ideal para uma conexdo com a América
Latina - e para a busca de novos mercados
- devido tanto a numerosa populacdo de
origem italiana vivendo no pais, quanto ao
fato do engenheiro Luigi Kambo, cujo traba-
lho na Italia também integrava a exposicao,
haver projetado obras de infraestrutura em
uma das provincias argentinas. Rifkind (2013)
ressalta que esse movimento de Bardi foi
também reflexo de interesses do regime fas-
cista em aproximar-se da comunidade local
de imigrantes italianos.

Contudo, a década que antecedeu a

vinda dessa mostra a América do Sul marcou

também a chegada de dois jovens arquitetos
ucranianos com formagdo na Italia: Gregori
Warchavchik, que em 1923 muda-se para

o Brasil, e Wladimir Konstantinowski, que
troca Berlim por Buenos Aires em 1928, onde
adota o nome Wladimiro Acosta.
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Figura 8.

Wladmiro Acosta. Fonte:
http://www.alcoleatar-
rago.com/casas-taller-a-
nonimas-y-cartas-a-gie-

dion-wladimiro-acosta/
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Apés breve temporada trabalhando entre S3o Paulo e Rio de

Janeiro, Acost

a retornaria a Buenos Aires definitivamente em 1931

(MODERNA BUENOS AIRES, 2013), onde desenvolveria o projeto arqui-
tetonico futuristico que ficaria conhecido como city-block (arranha-
-céus em cruz), uma adaptacdo da ideia corbusiana de edificios de
planta cruciforme a realidade urbana portenha.

Figura 9.

Projeto do city-block
integral, de Wladmiro
Acosta. Fonte: http://
www.rafaellopezran-
gel.com/galeria%20

buenos%?20aires.htm

O city-block imaginado por Wladimiro Acosta exacerba
a busca por luz, sol e racionalidade no uso, projetando
um desenho habitacional-urbanistico irrealizavel, mas,
ao mesmo tempo, necessario para o desenvolvimento
estético e projetual do estilo moderno. E uma purifi-
cagao da cidade, pensada como resposta aos desen-
volvimentos cadticos inscritos na histéria da cidade
real. Mas também se pode |é-lo como expressao da
forte tensdo utdpica que marca o momento de inicio e
afirmacao das vanguardas. (SARLO, 2010, p.53).



A transferéncia de Warchavchik para Sao
Paulo, por sua vez, da-se em funcdo de seu
contrato com a Companhia Construtora
de Santos, de propriedade do brasileiro
Roberto Cochrane Simonsen - lider da bur-
guesia industrial paulista. Em pouco tempo,
ele também faria parte do requintado am-
biente social do modernismo na cidade,
assim como da parcela mais bem-sucedida
da comunidade judaica local (LIRA, 2011).

Um importante aspecto levantado por
Lira € que Warchavchik, diferentemente de
Acosta, ndo parece ter se envolvido com a
arquitetura de vanguarda europeia antes
de mudar-se para o Brasil. E, portanto, em
grande medida, através do trabalho na
Construtora, das leituras de Walter Gropius e
Le Corbusier e de discussdes nas rodas locais
de arte moderna - informadas por livros
especializados e periddicos internacionais e
pela interlocucao com artistas estrangeiros
e brasileiros com incursoes recentes pela
Europa - que Warchavchik amadurece sua
visdo sobre o assunto (LIRA, 2011). Logo em
seguida, em 1925, publicaria o primeiro de
seus textos, o manifesto “Acerca da arquite-
tura moderna”, no jornal Correio da Manha.

Em 1927, casa-se com Mina Klabin, filha
de um grande industrial do papel. Nesse
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mesmo ano, Warchavchik estabelece seu
proprio escritdrio e inicia a construcao

da residéncia de sua familia, na rua Santa
Cruz, no bairro da Vila Mariana, considerada
a primeira obra brasileira de arquitetura
moderna. Longe de atender a todos os
postulados da Nova Arquitetura, em face de
inimeras limitacoes técnicas, a casa é por
isso mesmo um testemunho do modernismo
possivel no Brasil: desviante em relacdo aos
seus referentes internacionais.

As ideias de Warchavchik na imprensa
brasileira no final dos anos 1920, seja através
da divulgacdo de suas obras, seja através
de entrevistas e artigos de sua autoria, ira
repercutir também internacionalmente, em
revistas como a italiana Domus e a argentina
Nuestra Arquitectura. Inclusive, o primeiro
texto sobre arquitetura moderna brasi-
leira editado no exterior - “L’Architecture
d’aujourd’hui dans LAmerique du Sud” - foi
escrito por ele, e publicado em 1930 no 3°
CIAM, em Bruxelas, quando era delegado
brasileiro no congresso, por recomendacao
de Le Corbusier.

Os artigos de Warchavchik sdo valiosos
também por reportarem as condicGes e os
desafios reais de execugao da incipiente
arquitetura moderna no pais: a legislacdo



estética conservadora, o alto custo de técnicas industriais e de
materiais importados, a inexisténcia de mao de obra especializada,
a desvalorizagao cultural e econdmica do fazer artesanal e a explo-
ragao da forga de trabalho. Segundo ele, frente a esses obstaculos,
o arquiteto de vanguarda na América do Sul deveria acumular as
funcdes de engenheiro, desenhista industrial e mestre de oficina.

Tive eu mesmo que montar as oficinas capazes de
executar as janelas, as portas de madeira compen-
sada, os mdveis etc., porque a industria, que, alias,
trabalha muito bem para a arquitetura rotineira, nao
podia realizar com precisdo e o cuidado necessarios
aquilo que lhe demandava. (WARCHAVCHIK apud
LIRA, 2011, p. 248).

Desse modo, a responsabilidade completa da obra, incluindo
projetos de interiores e instala¢gdes - mobiliario, esquadrias, lumi-
narias, macanetas, corrimdes - seria uma caracteristica de suas
construcdes. Principalmente como resposta as ja citadas condicoes
adversas no canteiro, o que ironicamente dava um novo sentido ao
anseio modernista do “arquiteto integral”. Foi assim, por exemplo,
na casa da Rua Itapolis (1930), no bairro do Pacaembu, em S3do Paulo,
inaugurada com a pioneira Exposicdo de uma casa modernista; na
casa Nordschild (1931), na rua Toneleros, em Copacabana, no Rio de
Janeiro, cuja mostra foi visitada pelo arquiteto Frank Lloyd Wright;

e na reforma integral de uma cobertura na avenida Atlantica (1931),
propriedade de Manoel Dias, irmado do pintor Cicero Dias, a qual tam-
bém hospedou uma mostra publica de arquitetura, decoracgao e de-
sign, a Exposicdo de um apartamento moderno, cuja montagem ficou



a cargo de Alexandre Altberg. Warchavchik
seria, portanto, integrante da geracao deno-
minada por Santos (1995) de pioneiros do de-
senho moderno na arquitetura e no design
de mdveis no Brasil.
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Figura 10.

Lucio Costa, Frank
Loyd Wright e Gregori
Warchavchik na Casa
Nordschild. Fonte:
http://www.vitruvius.
com.br/revistas/read/
arquitextos/02.018/829



Figura11.

Alexandre Altberg.
Fonte: http://www.
vitruvius.com.br/
revistas/read/arqui-
textos/05.058/484buil-

ding-dessau

No Rio de janeiro, em 1930, Warchavchik,
assim como Buddedis, ainda integraria o
novo quadro de docentes do curso de arqui-
tetura da ENBA a convite do diretor Lucio
Costa, entao encarregado da renovagao do
ensino projetual e técnico da instituigdo.

Em 1932, ambos se tornaram sdcios em



um escritério, tendo como colaboradores
Carlos Ledo e Affonso Eduardo Reidy, e como
estagiarios Alcides da Rocha Miranda e Oscar
Niemeyer. Em parceria, projetaram residén-
cias, edificios e um pequeno conjunto de
habitacdo popular.

Figura 12.

Casa Modernista da Rua
Santa Cruz, projeto de
Gregori Warchavchik.
Fonte: http://www.arch-
daily.com.br/br/01-17010/
classicos-da-arquite-
tura-casa-modernis-
ta-da-rua-santa-cruz-

-gregori-warchavchik

O fim da sociedade, que durou por volta
de um ano e meio, foi creditado a varias
razoes: a escassez de trabalho e a divergén-
cia entre Costa e Warchavchik quanto ao
grau de adesdo aos principios corbusianos
e, no plano nacional, as consequéncias do
realinhamento politico ap6s a Revolugdo
Constitucionalista de 1932.
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N3o apenas em funcao de “razdes politicas” -
Warchavchik, cada vez mais paulista e ainda por cima
judeu, ndo era muito simpatico ao varguismo, frequen-
temente antissemita -, mas também pelas dificul-
dades de comunicacgao entre o Rio de Janeiro e Sao
Paulo e o acirramento das rivalidades entre as duas
cidades depois do movimento constitucionalista. Além
disso, a perda de vitalidade da clientela paulistana
desde o inicio do movimento, em paralelo ao surgi-
mento de uma producao moderna oficial no Rio de
Janeiro, logo viria a assinalar um curto-circuito histo-
rico no campo da cultura com a passagem no Brasil de
uma vanguarda do capital cafeeiro a outra do Estado
Nacional. (LIRA, 2011, p.327)

Como explica Lira, essas turbuléncias contribuiram tanto para a
retirada de Warchavchik das trincheiras da avangada arquitetonica
no Brasil - e para o consequente ocaso de sua carreira - quanto
para o triunfo da “Escola Carioca”, liderada por Lucio Costa e Oscar
Niemeyer, e de seu reconhecimento em ambito internacional.



CONCLUSOES

Pregando a rejeicdo ao repertério formal do passado e a aversdo a
ideia de estilo, com foco na criacao e no estudo de espagos abstratos,
geométricos e minimos, a arquitetura moderna, contudo, ndo cristali-
zou um ideario Unico. Suas origens remetem a Bauhaus, na Alemanha;
a Le Corbusier, na Franca, e a Frank Lloyd Wright, nos EUA. Colocando
em perspectiva o panorama apresentado, reconhecemos o vigor das
influéncias bauhausiana e corbusiana na disseminacdo desses princi-
pios na América do Sul nas primeiras décadas do século XX.

O exilio dos personagens mencionados na Argentina e no Brasil
implicou uma trama de encontros e intercambios com seus pares
locais, integracao que favoreceu a influéncia dessas orientagdes
modernistas na regiao. Nesse sentido, destaca-se como fator de
atratividade a modernizagao expressiva a que cidades como Buenos
Aires, Sao Paulo e Rio de Janeiro foram submetidas, o que as colo-
cava no radar desses agentes internacionais em um cenario europeu
ja conturbado por nacionalismos e totalitarismos.

Esse processo, entretanto, para além da realizagdo de projetos de
edificacOes, foi articulado ainda pelo engajamento de varios des-
ses profissionais no campo grafico, especialmente na publicagdo e
divulgacao de textos e revistas especializadas (Altberg, Stern, Bardi
e Warchavchik); na montagem de exposicdes (Altberg e Bardi); e no
ensino da arquitetura (Bliddeus e Warchavchik). O que contribuiu
para dar densidade a esse tema, bem como problematiza-lo, frente
as vicissitudes de se levar adiante o projeto modernista nas realida-
des argentina e brasileira.
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