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APRESENTACAO

O Caderno aTempo é uma publicacdo bienal eletronica cuja proposta é constituir
um espaco para aampliagao das fronteiras que permeiam as discussdes sobre
arte e design na perspectiva histérica.

Nos cadernos anteriores foram propostos temas desafiadores pela suaamplitude
- tempo, género e fotografia, e o resultado correspondeu completamente as
expectativas apresentando trabalhos cuja diversidade de abordagens contemplou
a complexidade das relagdes historicas e sociais que se constituem ao redor
dessas tematicas.

Para o quarto volume do Caderno aTempo foi escolhido o tema materialis,com o
objetivo de proporcionar a reflexao acerca das diversas abordagens que podem
servislumbradas e debatidas. Também ha que se considerar suaimportancia,
bem como o impacto de suas técnicas e processos, para o desenvolvimento
de criagGes artisticas e de design ao longo da histéria.

Neste volume, os materiais aparecem como protagonistas de momentos na
histdria nos quais criatividade, tecnologia e a prépria discussdo sobre imate-
rialidade das coisas sdo apresentadas como um exercicio de contextualizagdo.

Boa leitura.
Equipe Editorial
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PREFACIO

Os materiais permeiam todos os momentos da histdria da humanidade e influenciam
nossas vidas de inimeras formas gerando reflexos econdmicos e sociais importantes.
Seu uso deve considerar também questdes que ultrapassam as discussdes que envol-
vem suas propriedades fisicas, quimicas e mecanicas. A sustentabilidade, o consumo
desenfreado e a obsolescéncia programada também merecem uma atencado especial.
Este contexto é complexo, e esta retratado ao longo da histdria de forma crescente e
preocupante. A atividade projetual do design, no que tange a escolha de materiais, pode
contribuir para diminuir a utilizacao desenfreada dos recursos naturais e a quantidade
de residuos produzidos, que indiretamente podera minimizar as consequéncias que
este cendrio desencadeia.

Em continuidade as tematicas anteriores do Caderno aTempo - historias em arte e
design, que abordaram o tempo, o género e a fotografia, este quarto volume denominado
Materiallis tem como fio condutor os materiais ao longo da histéria. Esta edi¢do presenteia
os leitores com textos que contemplam desde a discussdo sobre a imaterialidade até as
inimeras possibilidades de utilizagdo durante varios periodos da histéria mundial e com
enfoque principalmente nas areas das Artes, do Design e da Arquitetura.

O primeiro capitulo intitulado “A dimensao imaterial na materialidade da Arquitetura”,
proposto por Marcia Maria Cavalieri percebe-se que apesar de as vezes parecer contra-
ditdrio e paradoxal, a imaterialidade perpassa pela criatividade do usuario e deve ser
analisada como a busca pela esséncia da Arquitetura representada pela promogao da
vida. Um fato interessante retratado no texto refere-se a transparéncia que se utiliza
do vidro para desconstruir a ideia de um meio externo, interpretado muitas vezes
como ameacador, mas que ao mesmo tempo, também é capaz de proporcionar maior
interacdo social. A experiéncia proporcionada pela percepgao do imaterial na Arquitetura,
também é percebida nas mudancas de olhar presentes em obras que retratam algo
nao esperado em uma obra, como por exemplo a imperfeicao humana.

Luiz Henrique Ozanan de Oliveira traz uma grande contribui¢do no capitulo “Adornos
corporais no mundo atlantico: as gemas organicas nas Minas Gerais setencentistas”
que buscou principalmente em inventarios e documentos os registros da composicao
das joias mineiras de ouro e prata no Século XVII. A abordagem refere-se as gemas
utilizadas, com énfase na utilizacdo do coral ao qual eram atribuidas propriedades
misticas e medicinais, além de diferenciacdes de género e de classe social. O coral
circulou muito pelas Minas setecentistas por nao representar um material caro e ser
de alcance possivel para os varios estratos da sociedade.

Em seguida, Ivan Mota dos Santos e Sebastiana Luiza de Braganca Lana apresentam no
capitulo “Design e materiais na transicado para o século XXI: os desafios apresentados
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ao ensino de materiais no contexto do design” o problema do consumo e das questoes
que envolvem a discussao da sustentabilidade, além de algumas possiveis solugdes,
como por exemplo as pautadas na criatividade, para o ensino de materiais no design.
Uma das possibilidades sugeridas refere-se a proficiéncia em materiais, que apresenta
suas propriedades, levando em consideragao aspectos sensoriais e emocionais propor-
cionados, que vao além dos atributos técnicos, importantes na selecdo dos materiais
durante a trajetdria projetual do design.

No quarto capitulo, “O designer e os materiais: panorama historico evolutivo dos polimeros”
Daniel de Souza Gamarano, Eliane Ayres e Artur Caron Mottin também apontam aimportancia
da escolha dos materiais na atividade projetual e como ela vem se modificando com o
passar do tempo, pontuando as inimeras possibilidades de utilizagdo dos polimeros nos
projetos de design. O texto retrata os polimeros utilizados ao longo da histéria, sejam eles
naturais ou sintéticos e atrelam a discussao as quest6es que envolvem a sustentabilidade
e como os grandes avangos tecnoldgicos, recentemente, atuam como motivadores na
mudanca de utilizacao e escolha desses materiais.

Jaem “O plastico, o design e as transformacgdes no consumo”, Andréia Salvan Pagnan,
Caroline Salvan Pagnan e novamente Eliane Ayres abordam o uso dos materiais poliméricos
(plasticos) pelo design e no campo da moda, no século XX. No periodo compreendido
entre as duas grandes guerras surgem algumas fibras quimicas, como por exemplo o
poliéster, o acrilico e a poliamida, precursora do nailon. Esta é considerada a primeira
fibra téxtil produzida, muito utilizada na confec¢do de meias e de pecas intimas em
substituicdo a seda e aos espartilhos respectivamente. A partir dai o plastico passa
a ser muito presente na moda, seja na confec¢do de acessérios, de calcados ou até
mesmo nos tecidos. Também mencionam o surgimento de tecidos inteligentes capazes
de absorver o suor e com propriedades bactericidas.

O sexto capitulo “Tecnologias e materiais do projeto teatral na antiguidade”, apresen-
tado por Yuri Simon da Silveira disserta sobre como a conformacao das artes cénicas
modificou-se com o passar do tempo correlacionando os diversos materiais utilizados
na composicao cenografica, nos figurinos, nas maquiagens dentre outros. As grandes
inspiragdes para o teatro foram os equipamentos navais, as maquinas de guerra e a
construgao civil e dentre os principais materiais relatados pode-se citar: cordas, tecidos,
couros, metais e madeira. Vale ressaltar, que alguns destes materiais, ainda sdo utilizados
nos dias de hoje, demonstrando o quao importantes e resolutivos sao para o teatro.

Completando este volume, tem-se o capitulo “O design em tempos de escassez: o
impacto da segunda guerra mundial sobre os produtos do cotidiano” proposto por
Giselle Hissa Safar e Marcelina das Gragas de Almeida que descrevem algumas agoes
do design no periodo compreendido entre 1939 e 1949 referentes ao Reino Unido
(mais precisamente a Inglaterra) e aos Estados Unidos. Tem-se uma reflexao sobre a
escassez de alimentos e como este fato proporcionou mudangas no comportamento
das pessoas, seguida da utilizagcdo de pdsteres que muitas vezes estavam atrelados
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ao racionamento, a reciclagem e ao consumo consciente. Posteriormente, tem-se as
modificagdes que as embalagens, o mobiliario e o vestuario apresentaram neste periodo
e a utilizagdo de maquetes e simula¢des com o intuito de confundir os adversarios.

A tematica “Materiais” retratada em cada capitulo representa uma reflexdo ética
necessaria e urgente para atuacao no campo das Artes e do Design. Assim, convido a
todos a conhecerem mais a fundo este trabalho, que foi elaborado com muita dedicacao
e empenho.

Boa leitura a todos!
Prof. Dr. Edson José Carpintero Rezende
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A dimensao imaterial na materialidade da Arquitetura

Marcia Maria Cavalierit

Introdugao

Mais que o espaco somente do abrigo das multiplas atividades humanas, a arquitetura,
por meio da sua construtividade, pretende atender as demandas e as expectativas de
outra ordem, pautadas em outras origens, chamadas aqui, de dimensao imaterial.
Esta pode ser traduzida pela auséncia da materialidade, mas nao necessariamente
por meio dela. A dimensao imaterial é tratada sob o ponto de vista de Jonathan Hill
(2006), que estabelece que a arquitetura imaterial deve ser trabalhada como a auséncia
percebida de matéria e ndo auséncia real desta, focada na criatividade do usuario que,
ao se deparar com a obra, possa ser estimulado a buscar outros sentidos.

Adimensao e o sentido de imaterialidade nao podem ser dissociados de sua materialidade,
que é inerente a arquitetura. Isso significa que os temas nao sdo tratados de forma
oposta, pois observa-se que, em obras referenciais de arquitetura, existe a conciliacao
entre o material e o imaterial, tal como descreve Louis Kahn (2010, p.25): “Um grande
edificio deve comecar no imensuravel, passa por meios mensuraveis quando a ser
projetado e, no final, deve ser imensuravel”.

Assim, a dimensao imaterial pode ser entendida como a manifestacao, a revelacao, a
presentificacdo, a reapresentacao de outro conteldo da arquitetura, que se apresenta
por meio da materializagdo de outro material ou outro evento que nado se encontra
na matéria natural. Para tanto, é necessario fazer uma revisdo de seu conceito, para
posteriormente, dar alguns exemplos de como essa dimensao pode ser verificada.

A busca da dimensao imaterial na arquitetura

A origem do termo imaterialidade ndo é precisa, pois ndo se sabe ao certo quem o
propds e quando foi utilizado pela primeira vez, porém quase sempre sua associagao
é feita por sua antitese, a materialidade. Na sua conceituacdo mais simples, oriunda
de dicionarios?, sua definicdo é: aquilo que ndo tem matéria; o impalpavel; o que ndo
tem consisténcia material; o espirito, portanto, é imaterial.

1 Centro Universitario Metodista Izabela Hendrix. Curso de Graduagdo em Arquitetura e
Urbanismo Rua Padre Marinho, 480, ap.301 - Belo Horizonte, Minas Gerais. marciamcavalieri@
gmail.com

2 Apesquisa adotou os dicionarios Michaelis e Aurélio para o conceito.
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Através do que se observa na conceituacdo basica, nota-se que todos os significados
convergem para o seu contrario: material ou matéria, o que obriga a entender o sentido
da materialidade, compreendido por tudo aquilo que é corpdreo; de que os corpos fisicos
sdo compostos em oposicdo ao espirito. Diz-se também, a parte palpavel de alguma
coisa, ou seja, a substancia constituinte, aquilo que ocupa espaco e que pode ser sélida,
liquida ou gasosa, distinta dos fendmenos incorpdreos, como a alma, qualidades ou
ac¢oes. Ou ainda, a mais instigante de todas: a substancia primordial indeterminada
que, quando recebe uma forma, se torna fenomeno ou objeto, o que leva a pensar se
a imaterialidade é auséncia de matéria.

Outra forma de estabelecer uma definicdo do imaterial é relembrar, mais uma vez, sua
antitese: o material, 0 que para muitos - como defini¢do simples ou de senso comum - é
considerado como alguma coisa. Através deste raciocinio, imaterial significa nenhuma
coisa ou, de forma mais generalista: 0 nada, como estabelece Bruyn (2006), porém,
conforme o autor ressalta, entender a amplitude do nada talvez seja um dos conceitos
mais paradoxais e contraditorios.

Em todos os campos como na ciéncia, nos debates filosoficos, na arte, na arquitetura
e na literatura, essa complexidade é demonstrada. Como exemplificado na passagem
do poeta Manoel de Barros (1996, p.63), em seu livro denominado, de forma instigante,
O livro sobre o Nada:

Eu fiz o nada aparecer.

(Represente que 0 homem é um poco escuro)

Aqui de cima ndo se vé nada

Mas quando se chega ao fundo do poc¢o se pode ver o nada

Perder o nada é um empobrecimento.

Tal como o escritor se expressa, o ‘nada’ esta bem longe de ser nenhuma coisa, porém
o matematico John D. Barrow (s/d, p.16), que tem uma obra de mesmo nome que a
do poeta, mas com um enfoque na ciéncia, admite que: “O nada é adequadamente
disfarcado de algo, nunca é muito longe do centro das coisas™, o que gera ainda mais
desconfiangas e pistas que o nada ndo é algo inexistente.

Bruyn (2006) cita como exemplo a pintura Black Square, de KasimirMalevich (FIGURA 1),
de 1915, que se encontra atualmente, na Galeria Tretyakov, em Moscou. Ela transmite a
ideia do nada, que esta exposto no vazio negro do projeto e auxilia para que o espectador
seja instigado a ignorar o objeto, no caso, o desenho preto, para sentir a ideia.

3 “Nothing suitably disguised as something, is never far from the centre of things”.
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Figura 1 - Kasimir Malevich, Black Square

Fonte: Malevich, 1915.

O tedrico reforca a ideia do negro da obra de Malevich, comparando-o aos ‘buracos
negros’ citados pela ciéncia, que costumeiramente sdo emblemas do nada. Porém, com
o avanco dos estudos relacionados a antimatéria, nos vacuos quanticos, nas particulas
virtuais, entre outros; € mostrado o paradoxo em que a antimatéria € matéria em sentido
inverso e que, no fim, possui particulas, portanto, matéria.

Percebe-se que o estudo ndo é recente, pois o proprio autor ja reconhece que desde
a Escola de Mileto, no quinto e sexto séculos a.C., o conceito de nada é negado. Bruyn
(2006, p.3) ainda complementa a respeito: “Para eles, algo nunca pode emanar do
‘nada’ ou desaparecer no ‘nada’. O que faz ser necessario o estudo da origem do termo.

A associa¢do tomada para um possivel entendimento do conceito de imaterialidade
origina de sua antitese, o material, a matéria (hylé) e sua oposicao, a forma (morphé).
O termo hylétem, se refere, por exemplo, a madeira que era estocada nas oficinas dos
carpinteiros, ou seja, algo como matéria-prima, sem ser trabalhado, sem forma. Ao
mesmo tempo, o termo morphé foi criado para expressar a oposi¢ao a esse conceito
de amorfo, aforma, ou seja, a matéria trabalhada, como observa Flusser (2013). Porém,
mesmo que os termos estejam ligados primeiramente a essa definicao, ao longo dos
periodos, seus desdobramentos ocorreram de forma diferenciada e estuda-los é preciso
para entender seus verdadeiros significados e a formacao do conceito de imaterialidade
utilizado atualmente.

Mesmo que ndo se saiba quando os termos comegaram a ser adotados, é importante
ressaltar que imaterialidade ndo era um conceito aceito na origem filoséfica, pois Thales,
bem como sua Escola de Mileto (séculos VI eV a.C.) tém sua base na materialidade, pois
acreditavam que tudo era originado a partir de uma matéria, a agua. Seus seguidores,
mesmo que ndo acreditassem que a agua fosse a origem de todas as coisas - como
Anaximenes que acreditava ser o ar - confiavam que o mundo era de base material,
nao havia possibilidade de espaco a outras origens ndao materiais, como algo divino.
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Somente quando afilosofia grega emerge, ligada ao Antropomorfismo*, essa aproximacgao
é possivel, pois ela permite a equivaléncia do mundo material ao divino. O mundo da
matéria promoveria o disfarce para o divino, pois hylé, a matéria bruta (madeira ou
pedra) geraria a morphé (escultura de um Deus), que era divina. Assim, por mais que a
forma fosse considerada superior, era reconhecivel que a matéria tinha suaimportancia,
mesmo que nao equivalentes.

Dois séculos mais tarde, com Platdo, essa dualidade se amplifica e a matéria passa a se
tornar algo inferior, pois através de sua Teoria das ideias ou formas, o fildsofo separa o
mundo em dois: o mundo das ideias (o ideal, aquele que ndo é palpavel pelo homem) eo
mundo das coisas sensiveis (dos homens, ao qual temos acesso). Com isto, ao contrario
de seus antecessores, o fildsofo acredita que qualquer coisa feita pelo homem, ou seja,
pertencente ao mundo sensivel, ndo pode ser divino e 0 mesmo ser superior esta na
ideia de fazer algo, ou seja, na imaterialidade, que se encontra no mundo das formas
ideais: “Um consiste nas formas ideais, que somente o intelecto pode compreendere o
outro imperfeito, natural e cpias materiais sujeitas a alteracGes e declinio™, descreve
Hill (2006, p. 39). Portanto, para Platdo, tanto a hylé, quanto a morphé, sdo pertencentes
ao mundo mutavel, conhecido através das sensagdes.

Ja seu aluno Aristdteles reconhece também, a distingdo entre hylé e morphé, porém de
maneira diferenciada, pois coloca os dois conceitos como interdependentes. Para ele
(ARISTOTELES, 1984), um é ligado & matéria-prima - hylé, como na origem do termo -
absolutamente indeterminada que pode se tornar em um nimero ilimitado de modos
de ser. Ja a outra é a forma substancial (morphé) que é o elemento determinante, que
da identidade a cada ser. Ou seja, um consiste na substancia, matéria e a outra é o
que é a substancia, porém aceita como nem sempre divina, de modo que discorda dos
antecessores de Platdo e passa do antropomorfismo para o hilemorfismo¢ e mostra
que sua ideia dos conceitos ¢ interdependente.

A forma, para ele, ndo é uma coisa (ligada somente a aparéncia como na primeira
definicao de forma), mas sim, uma ideia, diferentemente de seu professor. A forma
passa a ser entendida como a¢do e energia, como o proposito e o elemento ativo da
existéncia do objeto (BRUYN, 2006).

O material presentifica a ideia, o que prova que os termos sdo indissociaveis, tal como
Mazumdar (2009, p.5) explica essa relagao: “A arquitetura pode ser concebida como dar
forma (material) ao informe (imaterial) e através da forma (material) alcancar o informe

4 Definindo-o segundo o dicionario Michaelis, como atribui¢do de forma ou carater humanos a
objetos ndo humanos, ou ainda, como uma doutrina que confere a Divindade a forma, atributos e
atos humanos.

5 “(..) One consists of ideal forms, which only the intellect can comprehend, the other of imperfect,
natural and material copies subject to change and decay”.

6 Segundo o dicionario Michaelis, € uma doutrina segundo a qual os seres corpéreos resultam
de dois principios distintos e complementares, um deles indeterminado e comum a todos, que é a
matéria e outro, determinante e organizador da matéria, que é a forma.
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(imaterial)™. Isso prova mais fortemente a relacao interdependéncia dos dois termos.

Como demonstra Hill (2006), embora desde a antiguidade o conceito de matéria em
diversas disciplinas, como na arte, ciéncia e filosofia tenha mudado, sua inferioridade
nao existe, o que existe na diferenciacao entre os termos, um em oposi¢ao ao outro -
material e imaterial - como um superior ao outro, nada mais é do que um preconceito.

E possivel, assim, reconhecer que, embora essa base material interdependente dos termos
esteja presente ao longo da histdria, foi no século XX que esse desejo pela diminuigdo
do material frente a outros elementos se amplia, com o processo de desmaterializagao
(HILL, 2006). Esse conceito é determinado quando a intencdo é colocar a matéria em
segundo plano, onde ha uma aparente “negacdo” dela, sem desmerecer onde o suporte
é diminuido perante outros significados.

Hill (2006), como exemplo, compara o conceito de casa e de intimidade na Holanda do
século XVl e das residéncias funcionalistas modernistas de Le Corbusier e Mies van der
Rohe, da primeira metade do século XX. Para o autor, os holandeses entendiam que
tudo que estava fora de casa, narua, era considerado uma ameaca, assim, era preciso
uma barreira bastante sélida e material para assegurar essa protecado, como diversas
vezes fora retratado pelo pintor holandés Johannes Vermeer (1632-1675). Entretanto,
Hill descreve que no modernismo esta ideia é alterada, pois o conceito de vida privada
também depende de uma interacdo social e o aparato escolhido para esta interagao,
o vidro, se reduz, pois o exterior ndo é algo mais visto como uma ameaca tdo grande
como anteriormente. Para isso, as casas se utilizam desse material para ampliar a
relagao entre o interior e o exterior.

0 exemplo de Le Corbusier é utilizado por diversos autores que abordam o tema relativo
aimaterialidade na arquitetura. Sola-Morales (2002) destaca:

Arquitetura transparente n&o era so a transparéncia mas continha o fundamento de uma
necessidade tectdnica do material construtivo: a separac¢ao definitiva entre o envélucro e
a estrutura portante e a liberacao progressiva do primeiro com rela¢do ao segundo. Uma
poética do transparente, brilhante, como diamante causou a separagdo entre o invélucro leve,
as vezes quase invisivel e reduzindo a uma tectdnica cada vez mais leve, fina, de espessura
minima® (2002, p.140).

Como o exemplo que Bruyn (2006) cita como maxima desse elemento utilizado - o
vidro - no pavilhao de Ludwig Mies van der Rohe, datado de 1929, para a Exposi¢cao
Internacional em Barcelona, onde além de criar a transparéncia, muitas outras formas
sdo geradas, através dos reflexos criados a partir dos grandes planos de vidro que

7 Architecture can be conceived of as giving form (material) to the formless (immaterial), and through
form(material) achieving the formless (immaterial).

8 La arquitetura cristalina no era sélo transparéncia sino que contenia el germen de uma concepcion
no necessariamente tecténica del material constructivo: la definitiva separacion entre envolvente y
estrutura portante y laliberacion progressiva de la primera respecto de la sequnda. Una poética de lo
transparente, brillante, diamantino provoca bala es cision entre el cerramiento leve, a veces casiinvisib-
le, y uma tectonicidad reducida cada vez mds a loligero, delgado, de minimo grosor.
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refletem os outros materiais arquitetdnicos e cria, assim, outros espacos, que embora
incorpdreos, sugerem outras possibilidades de experiéncias.

Existem outras formas além da transparéncia colocada no exemplo acima, como a
textura da superficie e o uso da tecnologia, porém como dito anteriormente esse artigo
procura colocar adimensdo imaterial de outra forma. Assim, a discussdo nao estafocada
nos materiais que geram imaterialidades e isto ndo cabe discutir. E pertinente tratar
a arquitetura como evento, abordada como a origem da arquitetura por Vitruvius®. E
mais propicio analisar a dimensdo imaterial da arquitetura, ndo através de qualidades
espaciais e arquitetdnicas que ndo sdo visiveis, mas sim, por meio de eventos que
permitem essa percep¢ao imaterial acontecer. Para Bruyn (2006),

A prépria materialidade do espaco se manifesta através de aspectos sensoriais imateriais
que o material desencadeia em primeiro lugar. Por exemplo: o cheiro da madeira; os aromas
dos alimentos servidos nela; o som da chuva gotejando sobre a folha de metal no telhado [...]
(2006, p.68).

Se for possivel pensar nesse ponto de vista, o significado ndo esta nem no edificio
(objeto fisico), nem na mente do espectador (um sujeito humano), mas na relagdo entre
estes dois, a experiéncia.

Essa dimensdo imaterial, portanto, passa a ser mais a auséncia percebida de matéria
do que a auséncia real da qual Hill (2006) aborda. Considerar que a decisdo para que
essa dimensdo imaterial®® aconteca é totalmente do usuario, no que ele coloca o papel
de importancia do arquiteto, pois é ele que deve dispor dos meios materiais para que
isso aconteca. Por meio dessa interacao, pode-se perceber aimportancia do arquiteto
como promotor dessa experiéncia ao ser humano. De modo que cabe somente a ele
gerar ou nao essa dimensao.

E preciso acatar outras premissas, anteriores a responsabilidade do arquiteto, no que
cabe entender melhor a maxima de Louis Kahn (2010, p.25): “Um grande edificio deve
comegar no imensuravel, passa por meios mensuraveis quando a ser projetado e, no
final, deve ser imensuravel”. Neste caso, o termo “comegar no imensuravel” se refere
a uma vocacao latente que cada projeto possui, o que leva a famosa interrogacdo de

9 “Tendo pois, assim nascido, devido a descoberta do fogo, o encontro, a reunido e a sociedade
entre os homens, reunindo-se muitos no mesmo lugar e tendo naturalmente a vantagem de andar
ereto e ndo curvado como o restante dos seres vivos, para olhar a magnificéncia do firmamento

e dos astros, assim como poder, com as maos e os dedos, trabalhar facilmente tudo aquilo que
quisessem, comegaram uns nesse ajuntamento a construir habitacoes cobertas de folhagens,
outros a escavar cavernas sob os montes, e alguns, imitando os ninhos de andorinha e seu modo
de construir, a fazer habita¢des com lama e pequenos ramos, para onde pudessem ir. Observando
entdo as construgdes alheias e juntando coisas novas aos seus projetos, cada dia melhoravam as
formas das choupanas (VITRUVIUS, 2007, p.112-113).

10 O autor ndo aborda esse tema como dimensao imaterial e, sim, como Arquitetural material:
[...] imaterial architecture as the perceived absence of matter more than the actual absence of matter,
| devise new means to explore old concerns: the creativity of the architect and user. The user decides
whether architecture is imaterial. But the architect, or any other architectural producer, creates mate-
rial conditions in which that decision can be made (HILL, 2006, p.3).
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Kahn (Citado por Norberg-Schulz, 1981, p.9): “O que quer ser o edificio?”. Desse modo,
Ccomo 0 mesmo expoe o caso de que “uma rosa quer ser uma rosa”. Ele ainda ressalta
que nado cabe ao arquiteto interpretar qual seja essa esséncia, denominando esse
momento de “forma”, que antecede o desenho e sua futura materializagao.

Esse momento talvez seja 0 mais importante para o arquiteto, que consiste em captar
essa esséncia e que muitos ndo compreendem. Para Kahn, a arquitetura é, antes de tudo,
uma expressao das instituicoes', que incluem a expressao do desejo e das inspiracoes
do homem, como aprender, viver, trabalhar, encontrar, entre outros aspectos. Sao
consideradas, entao, as instituicoes como moradas das inspiracdes do homem e que
devem se fundamentar na luz, as quais sdo as préprias inspiragoes e no siléncio, o qual
é o desejo de querer ser.

A missdo fundamental da luz é a de expressar e de elevar a presenca das instituicdes.
Por meio da expressdo, o homem cumpre sua funcao fundamental de vida, que é se
expressar. Por sua vez, a expressao se articula por meio da arte, que s se realiza quando
é posta na pratica da vida. Como o ser humano vive para se expressar, a arte deve ser
a Unica linguagem do homem. A esséncia da arte deve ficar onde a luz e o siléncio se
encontram, onde “avontade de ser, de expressar”, se faz “na vontade de ser, de fazer”.
E é este momento que Kahn chama de forma, que diz respeito ao ‘o qué” em vez de “o
como” (NORBERG-SCHULZ, 1981).

O autor ressalta que isso nao significa que Kahn nao valorize as qualidades da realizacao,
mas sim vé este momento como primordial para a arquitetura, chamada de forma: “Para
mim, a Forma ¢ a realizagdo de uma natureza, composta de elementos inseparaveis. A
Forma ndo tem presenca. Existe na mente. [...] AForma vem antes do projeto™ (KAHN
apud NORBERG-SCHULZ, 1981, p.95).

Ja o projeto para Kahn, citado por Norberg-Schulz (1981, p. 10): “[...] se esforca para
atingir esse momento preciso em que as leis da natureza sao usadas para transmitir
ao ser, permitindo intervir para luz”=. Outra forma de compreender essa distin¢do é
dada pelo arquiteto de outra maneira:

A”

Aformaé “o qué”. O projeto é “o como”. Aforma é impessoal. O projeto pertence ao projetista.
O projeto é um ato determinado pelas circunstancias: o dinheiro que se dispde, o lugar, o

11 Paraentender o conceito de instituicdo, Kahn utiliza o exemplo da escola, na qual as pessoas
se reuniam embaixo de uma arvore para escutar e logo criam um abrigo e assim mostram como a
vontade de aprender, uma inspira¢do ou desejo humano, gera uma escola, um espaco fisico para
abrigar esta atividade. Portanto, prova que no fundo todo arquiteto tenta responder a uma dessas
inspiragdes, como ele prefere chamar (NORBERG-SCHULZ, 1981).

12 Para mi, la forma es la realizacion de una naturaliza, compuesta de elementos inseparables. La
Forma no tiene presencia. Existe em la mente.

13 [...] se esfuerza em alcanzar ese momento preciso en que las leyes de la natureza se empleanen
transmitir el ser, permitiendo intervenir a la luz.
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cliente, o grau de experiéncia. A forma ndo tem nada a ver com as condi¢es contingentes
(KAHN apud NORBERG-SCHULZ, 1981, p.63).

Portanto, a forma deve ser compreendida, pelo arquiteto, independente de qualquer
situacdo e ndo cabe a ele, esta intervengado. Ja para o projeto, o papel do profissional
se torna presente, pois é ele que se torna o sujeito da articulagdo entre o desejo
do edificio querer ser e ele realmente vir a ser. Por isso, o ato de projetar, de fazer, é
mensuravel e o que é imensuravel é o espirito psiquico, que se expressa nas sensagoes
e no pensamento, que se relacionam com a vontade de ser da forma, a qual, para Kahn,
sempre sera superior a qualquer projeto.

Ele, porém, reconhece que, para que aconteca essa dimensao imensuravel, é preciso
passar por meios mensuraveis, visto até aqui como os meios materiais, para que depois
evoque valores imensuraveis novamente, nos que dela participam.

Para maior compreensao a respeito dessa forma, adotam-se exemplos historicos.
Evidente que aqui, estes serao trabalhados de modo superficial, pois abarcam poucas
civilizagGes, parademonstrar que este momento, chamado de forma, reflete as instituicoes
do homem e que a arquitetura apenas deve ser um veiculo para destacar a forma.

Um exemplo relevante destaca o povo egipcio que tinha a piramide como o edificio
mais representativo de sua civilizagdo, uma sintese das quatro ideias fundamentais que
representam o cosmos egipcio: o “oasis” cerrado, a massa megalitica, a ordem ortogonal
e o percurso. A forma ou dimens3o imaterial se materializa no edificio através destes
elementos para o homem egipcio, que tinha suas crencas apoiadas no fato de a vida
ser somente uma passagem para a morada eterna (apos a morte), mesmo que incerta.
Aarquitetura egipcia é a representacdo disso: com elementos repetitivos (FIGURA 2), 0
que gerou uma busca de incertezas, e fezcom que o homem se sentisse em uma eterna
peregrinacao (NORBERG-SCHULZ, 1999).

A Figura 2 a seguir, apresenta o portdo principal do complexo funerario de Ramsés llI,
em MedinetHabu, Egito, em que demonstra essa repeticao com énfase no percurso.

14 Laforma es “qué”. El proyecto es “como”. La forma es impersonal. El proyecto pertence al proyec-
tista. El proyecto es um acto determinado por las circunstancias: el dinero de que se dispone, el lugar, el
cliente, el grado de experiencia.
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Figura 2 - Complexo funerdrio de Ramsés Ill, Medinet Habu

Fonte: Templo de Ramisés ll, Egito; Foto Agéncia EFE, s/d.

Tal como os egipcios, aos gregos, a interagdo entre as forgas naturais e as humanas
estavam presentes, como prova a mitologia. Mas, ao contrario dos egipcios que se
adaptaram aos processos naturais, 0s gregos se concentraram nos aspectos humanos
permitindo que 0 homem se tornasse mais livre para organizar o seu conhecimento e
também o de seu mundo. Portanto, é interessante retomar que na arquitetura, para
os gregos, o edificio precisava ter fundamento (de comando, principio cronolégico e
de valor comum e social). Para os gregos, a arquitetura era um reflexo do homem, tal
como Norberg-Schulz (1999) chega a comparar a articulagdo do corpo humano aos
elementos do templo grego.

Ja para osromanos, a arquitetura passa a ser o cenario da acdo humana inspirada pela
divindade e. por esse motivo, o espaco interno se torna extremamente importante,
pois acaba por ser mais proximo ao homem. Como exemplo de estilo semelhante
destaca-se o Pantheon, em Roma. Esse edificio demonstra que o cenario enfatizado
pela arquitetura se torna importante, pois nela se consegue entender exatamente
essa dimensdo: a presenca divina quando se vé a entrada da luz pela clpula, além de
considerar que isto é feito claramente por intermédio do homem (FIGURA 3). Como
Norberg-Schulz (1999, p.54) aponta: “Unifica a ordem cdsmica e a histéria de vida e
faz o homem sentir-se como um explorador e conquistador de inspiracao divina, como
um fabricante de histdria de acordo com um plano divino™s.

15  Unifica el orden césmico y la historia viva y hace que el hombre se experimente a si mismo como
un explorador y un conquistador de inspiracion divina, como um hacedor de la historia conforme a um
plan divino.
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Figura 3 - Entrada de Luz, Pantheon

Fonte: PANTHEON, 125 d C; Foto Kalaryn Amery, 2009.

Aluz se torna um artificio comum na arquitetura, pois seu uso ¢, ao longo de toda Idade
Média e esta para Norberg-Schulz (1999) utlizada pela arquitetura como artificio para
a elevagao transcedental e possivel desmaterializagdo da arquitetura. Assim, como
o Periodo Romano inaugura o carater intencional da acdo humana nos edificios, no
Periodo Bizantino, isto é enfatizado, porém, a presenca da luz e os materiais fazem
com que 0 homem, ao entrar em uma igreja paleocristd, perceba que ela é uma ligagdo
entre o céu e aterra. Dessa maneira, ao entrar em toda igreja paleocrist3, visualiza-se a
criagdo de um espaco espiritualizado, onde se tem a percepgao de entrar no céu, ainda
que possua os mesmos elementos das arquiteturas anteriores, porém estes perdem
sua forca corporea, devido ao tratamento da superficie e da difusdo da luz. Observa-se
ainda que a parte inferior das igrejas € mais obscura, enquanto as partes superiores sdo
banhadas pela luz, que simboliza a luz divina. Como exemplo, a Basilica de San Marcos,
em Veneza (FIGURA 4), que teve o inicio de suas obras por volta do ano 830. A parte
superior remete ao céu e a inferior, a dimensao terrestre (NORBERG-SCHULZ, 1999).
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Figura 4 - Basilica de San Marcos, Veneza

Fonte: Contarini, 1701; foto Journey around the Globe, 2011.

Ja o Periodo conhecido como Romanico consiste em uma combinagao das basilicas
paleocristds com as aspiragdes ao céu, porém com a presenca de um novo elemento, que
é atorre, que representa a protecdo divina, necessariaem um mundo instavel e perigoso
ao qual estavam as pessoas expostas naquela época. As igrejas construidas passam
a apresentar um carater ndo somente como algo sagrado e, sim, uma representagao
de algo ligado também ao Estado. Trazem para si uma ideia do homem que tem esse
monumento como parte de sua vida cotidiana (NORBERG-SCHULZ, 1999).

Ou ainda como Branddo (1999, p.41) destaca: “A fungdo primordial da catedral ¢,
portanto, estruturar e organizar o espaco, tornando visivel o papel central da igreja
como instituicao que deve governar a sociedade”.

Contudo, foi no Periodo Gético que arquitetura cristd conseguiu seu apogeu, seguindo
com o uso da luz, mas com a retirada das paredes que se transformam em estruturas
que possam parecer mais leves. Segundo Norberg-Schulz (1999), aquilo que as basilicas
paleocristds haviam tentado desde o inicio, acontece quando o cristdo entra em uma
catedral gética, na qual o espaco espiritualizado se converte em uma presenca imediata
e concreta, ou como Brandao (1999, p.43) sustenta: “A catedral gética da a sensagao
de ser o proprio espirito representado pela luz e pelo vazio, o que verdadeiramente
sustenta o edificio”. Isto se da através da luz, que é o elemento primordial do espaco
cristdo, com a interacdo entre os elementos materiais do edificio, pois a paredes sado
substituidas pelas estruturas aparentes.

No entanto, a arquitetura gotica encerra um momento na arquitetura ocidental, chamada
de “idade da fé”, quando a eclesiastica representa grande parte do pensamento vigente
e a luz foi utilizada como artificio, porém esta ndo é mais a representagdo somente
da presenca da luz divina, como talvez fosse percebido anteriormente. Ela é parte de
uma interacao entre a luz e o elemento material, ou seja, de Deus com o ser humano,
ou como Norberg-Schulz prefere chamar: “matéria-espiritualizada”, que representa
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0 pensamento vigente, no qual o homem mesmo que tenha a fé como norte, esta
apoiado nos valores humanos.

Cabe acrescentar a esse argumento, a escolastica, adotada entre os anos de 110 a
1500 nas escolas monasticas cristds, de maneira que conciliava a fé cristd com um
pensamento racional, no qual, geralmente, se adotava a filosofia grega.

Por meio destes breves exemplos, é possivel perceber duas dimensdes na comunicagao
entre a arquitetura e o homem: de um lado, a dimensao material, que fala aos sentidos e
ao intelecto; de outro a dimensao imaterial que, provocada muitas vezes pela primeira,
ndo pode ser medida porque fala ao espirito de cada um.

Outra forma de entendimento dessa dimensao imaterial pode ser evidenciada pela
teoria de Heidegger, em a Origem da Obra de Arte, quando explica a diferenga entre
o objeto instrumental e o artistico, em que no primeiro a matéria desaparece e no
segundo, a matéria se evidencia. Brandao (2000):

A pedra desaparece no calcamento, o concreto desaparece na laje, 0 aco desaparece na
tesoura, o amarelo desaparece na camisa e a luz passa inadvertida pelas janelas. Na obra de
arte, ao contrario, a matéria se revela: a docilidade da pedra-sabdo se revela em Aleijadinho,
a plasticidade do concreto se revela na arquitetura de Niemeyer, o aco se revela na escultura
de Amilcar de Castro, a personalidade do amarelo se revela nos girasséis de van Gogh e a luz
se faz matéria na arquitetura gética (2000, p.5).

Com base nesse principio, essa dimensado imaterial pode se manifestar através de
outra maneira que ndo se encontra na matéria natural, de modo que, muitas vezes,
a arquitetura se constitua no encontro da ideia com a matéria assinalada por Louis
Kahn e talvez, como citado anteriormente, com a questdo da experiéncia. Apds o
momento inicial de perceber e de conceber o objeto arquitetdnico, esse trabalho nao
esta fechado, porque a dimensao imaterial apenas deve promover a abertura a quem
ird frequenta-la. Diante disso, observa Brandao (2000, p.6):

[...] a obra de arquitetura é doadora de discursos e ndo apenas consequéncia de um discurso
ou sentido prévio e determinado de uma vez por todas. Sua verdade jamais se fixa. E o discurso
que se pode fazer sobre a obra é sempre provisério.

Sob amesma visdo, cabe destacar a citacdo de Kahn qual seja: “Comecar noimensuravel,
passar por meios mensuraveis, para se tornar imensuravel”, resume mais objetivamente
o que foi explicado no paragrafo anterior.

Dessa maneira, de volta a teoria de Louis Kahn, que embora se aproxime da teoria
Platonica - que relaciona a Forma com o sentido da Ideia - sua visao, sobretudo, se
aproxima do pensamento de Martin Heidegger, ao conceber que o homem nao pode
ser compreendido separadamente do seu ambiente, ou seja, a concepgao do homem
como “ser no mundo”.
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Porém, como Montaner (2001) ressalta, é importante perceber que o “ser-no-mundo”,
nao se refere somente ao homem e nem ao espago que temos “amao” e “ante os olhos”.
Heidegger insistiu na dignidade da existéncia do homem através do habitar, em ser
sobre terra, sob o céu. Pensar, construir e habitar, assim, sdo condi¢des definidoras da
existéncia do homem, no que o filésofo se posiciona no sentido de que a dignidade do
homem reside no lugar arquitetonico onde habita, ja que: “[...] habitar é a maneira na qual
os mortais sdo a terra na terra, € a maneira de ‘ser’ do homem” (MONTANER, 2001, p.65).

O que caracteriza a arquitetura com um viés de estrutura mais existencial nao significa
gue a obra tenha uma base mais individual, pois as estruturas existenciais estao intima-
mente ligadas a ideia do habitar e esta - como citado anteriormente - é muito ligada a
outrasinstituicdes, como pensar e construir. No entanto, é possivel compreender porque
Heidegger entende que a poesia ndo seja um meio mais elevado do que a lingua cotidiana,
pelo contrario, a fala cotidiana € uma poesia esquecida (NORBERGSCHULZ, 1981).

Contudo, é necessario voltar a ideia Vitruviana da arquitetura como evento, porém
ela considera a vocacdo do edificio, sua parte imensuravel, seu material, seu meio
mensuravel, para entdo pensa-la como imensuravel, aberta e experimental, tal como
ocorre na vida cotidiana, ou como aponta Heidegger do “ser no mundo”.

Existem inimeros exemplos que podem ser dados, um deles é o Fun Palace, de Cedric
Price, da década de 1960, que tinha por objetivo mudar os parametros da arquitetura.
O projeto é uma idealizagdo da artista de teatro Joan Littlewood, que busca o entdo
jovem arquiteto inglés Cedric Price, interessado por novas tecnologias, para realizar
um projeto que atendesse aos desejos e as necessidades dos usuarios em um foro de
encontro para performances teatrais. Com a ajuda de Gordon Pask, especialista em
cibernética, o projeto se amplia e se torna mais interativo, flexivel e compativel com
as performances subjetivas e efémeras do teatro. Embora o projeto nao tenha sido
construido, esse é o exemplo utilizado até hoje para elucidar os novos desdobramentos
da arquitetura atual, centrada no dinamismo do corpo e focada no processo de criagao.

Convém perceber que o0 arquiteto, mesmo que nao tenha a decisdo de apontar se algo seja
imaterial ou ndo, ele dispde dos meios necessarios para que esta condi¢cdo imaterial seja
proporcionada ao usuario, como Mendes (2013, p.35) objetiva: “[...] o arquiteto é capaz de
manipular os aspectos formais do desenho arquitetdnico, procurando instigar sensacoes
especificas no utilizador que se relacionem com a realidade e despertem emogdes”.

Quando a arquitetura trata de temas ligados aos sentimentos humanos, as emogoes
sdo evidenciadas e sdo mais faceis de atingir o usuario, sobretudo se estas forem ligadas
ao terror, assombro, fascinio, curiosidade e surpresa, que geram um forte impacto no
ser humano, que: “[...] projetadas no momento do contato, transparecem em toda a
sua dimensao e agucam a curiosidade, assim, o poder do contraste cria uma tensao
entre a obra e o ser humano [...]” (MENDES, 2013, p.41).

Como exemplo, é possivel tomar o Museu Judaico de Berlim, obra de Daniel Libeskind,
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onde o autor, filho de sobreviventes da guerra, utiliza o recurso de estilhagar uma estrela
de Davi para criar o seu prédio, no que destitui assim, sua figura logica e cria uma série
de artificios para tentar demonstrar esta historia. Sobre a obra, o arquiteto discute o
papel da arquitetura no cenario histérico-cultural de um pais, a partir do ponto em que
se permite ocupar um territério onde o vazio é preenchido por memorias dramaticas
e havia a necessidade de identificar este sentimento. Ao mesmo tempo, ele explora as
emoc0es do visitante no sentido de repassar a histdria, simbolicamente.

Outro exemplo vem de Le Corbusier que, apesar de boa parte da sua carreira ser em
prol de uma arquitetura programada e baseada em formas tradicionais e propor¢oes
classicas - mesmo com inovac¢des do movimento moderno, propds questionamentos
a sua teoria em alguns projetos concebidos préximos do fim da sua vida.

No projeto da Capela de Notre-du-Haut, na década de 1950, em Ronchamp, Le Corbusier
questiona a relagdo causal da arquitetura, ja que é possivel perceber intervengdes na
obra final que ndo estavam no projeto (FIGURAS 5 a 7), o que eleva, ao arquiteto, a
importancia do processo em detrimento do projeto. (Informacao Verbal). A primeira
imagem destaca a parte superior, proxima a cobertura, onde se tem a impressao de
ter sido deixada aberta para iluminar, aspecto que parece ter sido feito durante a
construcdo, pois no projeto ndo ha presenca dessa lacuna.

Figura 5 - Capela Notre-du-haut, Le Corbusier

Fonte: Le Corbusier, 1955. Foto Archdaily, 2012.

16 Aula ministrada pelo professor José dos Santos Cabral Filho. Tema Arquitetura tecnologias
digitais e cultura contemporanea. Doutorado da Escola de Arquitetura da Universidade Federal de
Minas Gerais, 2014.
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A préximaimagem se refere ao croqui do projeto que ndo prevé a abertura préxima ao
telhado, nem ao menos a saliéncia do confessionario.

Figura 6 - Capela Notre-du-haut, Le Corbusier, Croqui
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Fonte: Le Corbusier, [19517].

Aterceiraimagem da mesma obra destaca a saliéncia do confessionario adaptada no
decorrer da execucdo da obra e que também n3o estava prevista no projeto original.

Figura 7 - Capea Notre-du-haut, Saliéncia do confessionario

Fonte: Le Corbusier, 1955. Foto International Photography Research, s/d.

Em seu ultimo projeto essa indeterminagdo da arquitetura fica ainda mais evidente no
Convento de Sainte-Marie-de-la-Tourette, proximo a Lyon, na Franca. Essa obra - por
muitos irreconhecivel - se comparada as obras da fase durea do arquiteto, se trata de
uma auséncia de beleza ou uma espécie de desconsideracdo com a qualidade fisica,
que acaba por ser, a primeira vista, extremamente perturbadora e cruel, mas que, por
fim, é a mais poética. A sua experiéncia n3o se limita ao corpo material do edificio, mas

caderno atempo, vol. 4,2019 31



sim, na ordem da transcendéncia. A obra toma como principio o erro, presente em
alguns detalhes que ndo seriam comuns para um arquiteto do porte de Le Corbusier
(FIGURAS 8 a 11), 0 que confirma essa possibilidade de ndo acerto humano, pois permite
indeterminacao da arquitetura em que consta um progressoorganizado, mas que,
muitas vezes, ndo é prognosticado (Informacao Verbal)>.

Nas primeiras imagens, podem-se observar os pilares feitos sem um apuro estético e
a tubulagdo aparente em um dos corredores do edificio.

Figuras 8 e 9 - Convento de Sainte-Marie-de-la-Tourette, Le Corbusier

LA

Fontes: Le Corbusier, 1960. Fotos Nouvelles-hybrides, 2015, The Courtauld Institute of Art, s/d.

A terceira imagem da obra se refere a janela que fica em frente a um anteparo, o que
nao possibilita a visdo da paisagem, ou seja, perde a logica funcional da pega (FIGURA
10). Ja a proxima imagem da obra traz uma janela com suposto erro de execucao,
deixada pelo arquiteto propositalmente, a fim de provar a imperfeicao do homem
frente o mundo (FIGURA 11).

17 Aula ministrada pelo professor José dos Santos Cabral Filho. Tema Arquitetura tecnologias

digitais e cultura contemporanea. Doutorado da Escola de Arquitetura da Universidade Federal de
Minas Gerais, 2014.
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Figuras 10 e 11 - Convento de Sainte-Marie-de-la-Tourette, Le Corbusier

e —————————

Fonte: Le Corbusier, 1960, Fotos: Samuel Ludwig, s/d; Fernando Schapochnik, Divisare, s/d.

Com base na imperfeicdo humana, vista através da obra acima, ainda é relevante
retornar o inicio do artigo e destacar uma definicdo de imaterialidade mais simples:
“o0 espirito portanto é imaterial”. Dessa maneira, é possivel refletir sobre o ponto de
vista da filosofia de Hegel (1770-1831), que entende a histdria da arte a partir do conflito
entre a ideia e a matéria; o espirito e a natureza.

E importante compreender que espirito ndo é algo ligado a religido, tal como observa
Hegel (2011), em sua obra Fenomenologia do Espirito. Nela, o autor demarca a passagem
dareligido como o saber absoluto, porém ambos compartilham o mesmo contetdo, mas
com formas diferentes de apresentacdo, que destaca a religido através da linguagem
da representacgao e o saber pelo conceito.

Hegel divide a histoéria da arte em trés momentos: Arte Simbdlica, na qual a ideia ndo
tem nitidez suficiente para ser representada na forma material; Arte Classica, na qual
arepresentacao da forma material é perfeitamente adequada a ideia que pretende ser
universal e livre de conceitos; e Arte Romanica, na qual a unidade perfeita entre ideia e
matéria é superada, a ideia cresce para o espirito absoluto e ndo pode ser mais expressa
na matéria. Nesse momento, o espirito absoluto leva a arte a transpor a filosofia e a
religidao, como destaca Mondrian, citado por Brandao (2008).

Portanto, é possivel perceber que, quando a ideia ou o espirito sdo fracos, a arquitetura se
torna apenas matéria. Quando se torna apenas espirito ou ideia, a matéria na arquitetura
fica insuficiente, entdo o desejado é o equilibrio entre o espirito e matéria, de acordo
com Hegel (2008) e ainda relembrando a teoria de Louis Kahn, vista anteriormente.

E importante ressaltar, porém, que matéria pode ser considerada outra coisa que ndo
algo constituido de uma visdo somente da realidade. Isto porque, quando é utilizado o
abstracionismo, o encontro entre a matéria e o espirito ndo se da através da mimese de
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formas naturais, pois estas devem ser abstraidas e esse termo para Mondrian, citado
por Branddo (2008, p.12) significa “[...] encontrar uma imagem exata e matematica das
relacdes que se encontravam veladas na percep¢ao imediata do real”.

Nao se trata de uma questao simples de transformar o natural em abstracao, mas de
observar as dindmicas, sobretudo do homem urbano que esta mais afastado da natureza.
O processo da abstracdo que oferece a conciliagdo entre o espirito e a natureza, ideia
e realidade, onde o universal emerge e faz desaparecer o particular.

O sujeito universal rejeita o que é externo quando é pensado como expressao da
individualidade e da subjetividade. Para Mondrian, citado por Brandao (2008, p.14),
somente “[...] a época moderna e suas massas urbanas cosmopolitas criam essas
condi¢Bes para que o artista - lutando contra o que é individual - revele a ordem geral
que se mescla as formas concretas particulares”.

Contudo, Mondrian ndo admite que o ambiente seja definido apenas por solu¢des
técnico-funcionais, pois ele deve ser o local também de satisfacao do espirito e com-
pletude do ser humano e, assim, romper com os métodos do passado. Dessa forma,
criam-se novas formas ao espirito, pautadas pelo universal, como entender uma casa
como elemento estrutural de uma cidade, parte de um todo maior.

Como exemplo, Mondrian cita a casa Schroder (FIGURA 12) feita por Gerrit Rietveld®,
em Ultrech, Holanda, de 1924. Nessa obra, a percepc¢ado do volume real é dificultada
devido a sua localizagdo em meio a uma série de casas geminadas de tijolos tradicionais,
tanto internamente, quanto externamente pelo jogo tridimensional de planos verticais
e horizontais que, para Mondrian, se integram ao desenho e a dinamica da cidade. Todo
tratamento da casa é feito através de uma unidade, onde os comodos, que parecem
pequenos, sao interligados com divisdes corredicas que permitem a mudanca de espacos,
além de um mobiliario totalmente pensado em suas minucias para o funcionamento
e o dinamismo perfeito da casa. A constru¢do nao pretendeu ser um manifesto para
interpretar novas formas de viver domesticamente, mas sim, intensificar e adaptar a
obra, a experiéncia do usuario, no espago (COHEN, 2013).

18 Gerrit Rietveld, arquiteto e designer modernista holandés, participou do grupo conhecido
como De Stijl e criou inimeras obras que influenciaram a corrente modernista na arquitetura.
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Figura 12 - Casa Schroder - Gerrit Rietveld

Fontes: Rietveld, 1924; Fotos Lienzos em blanco, 2010.

Diante do que foi estudado sobre o tema, é interessante basear-se naideia de Piet Mondrian
que posiciona a arquitetura como um aspecto a objetivar a satisfacdo do espirito e a
completude do ser humano - e n3o se prender a caracteristicas apenas funcionais ou
materiais. Contudo, € possivel concluir que boa parte da arquitetura contemporanea ndo
se apoie somente na falta de espirito, mas provavelmente na falta do encontro da matéria
com este. Grande parte dos exemplos descritos tem esse perfeito encontro entre a matéria
€ 0 espirito, ou seja, a dimens3do imaterial com o suporte material.

Entretanto, para se alcangar essa satisfacdo do espirito, € interessante que nado se baseie
na falta ou diminuicdo da presenca da matéria fisica, como muitos objetivaram com a
chamada “desmaterializacdo”, pois a auséncia da materialidade nao garante a dimensao
imaterial. O que supostamente pode ajudar é a presentificacdo do espirito, traduzida em
algo material, mensuravel. Portanto, como Hill aponta, a dimensdo imaterial é mais ligada
aauséncia percebida de matéria e ndo a auséncia real, de modo que através destes meios,
os sentidos do profissional arquiteto ou como ser humano, sejam mais facilmente atingidos,
de modo que demonstrem algo que venha ao encontro do espirito.

Por outro lado, o desejo de desmaterializagdo sempre acompanhou a histéria da arquitetura
se comparado com as piramides do Egito, que eram tidas como pura massa até a criagdo
das catedrais géticas permeadas de luz e aos grandes vdos de Mies van der Rohe. Todos
esses sempre objetivaram um distanciamento cada vez maior do carater e da énfase, no que
parece ser o fundamento da arquitetura, a construcdo, para destacar o vazio que articula
e promove o preenchimento pela vida.

A dimensao imaterial caracteriza-se, entdo, como a busca da esséncia da arquitetura, a
promocao davida. Por suavez, a arquitetura, provavelmente, so se faz e refaz através dessa
interacao. Dimensao imaterial pode ser considerada aquilo que se materializa em outra
coisa que nao tem materialidade, a vida.
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Dessa forma, a dimensao imaterial surge como premissa dessa existéncia, assim como
a materialidade, pois se 0 homem nao pode ser compreendido separadamente do seu
ambiente, como Heidegger abordou, sua existéncia se da através do habitar. Ainda
assim, cabe citar novamente o que Mondrian propds: que o ambiente deve atingir
primeiramente a satisfacdo do espirito para depois se definir os instrumentos técnicos
funcionais para chegar a ela.
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Adornos corporais no mundo atlantico:
as gemas organicas nas Minas Gerais setecentistas

Luiz Henrique Ozanan de Oliveira!

Introdugao

Nem forma, nem func&o. As vezes, o material assume o protagonismo. Varios foram os
materiais escolhidos para a fabricagdo de joias e cada um deles possuia um significado
diferente. Nas Minas Gerais do século XVIII, por exemplo, a abundancia de determinadas
gemas coradas, encontradas na regiao, ndo se reverteu em costume de se usar adornos
corporais feitos com elas. Duas possibilidades de explicacao dessa situagao podem ser
arroladas. A primeira é que, embora possuisse um valor econémico elevado, o gosto
pelo ornamento com pedras, ndo vingou na regido das Minas. Outra possibilidade é que
nao havia artifices especializados o suficiente para lapidar ou cravar as pedras. No caso
mineiro, entre as poucas pecas cravejadas com pedras finas ou falsas, encontraram-se,
na documentacdo cartoraria pesquisada, algumas cruzes, brincos, poucos colares e
uma grande variedade de pingentes.

Em todos esses casos estavam presentes as pedras falsas, pedras de cores, pedras
de bico, entre outras, novamente salientando que, em Minas Gerais, a quantidade de
joias em que as pedras estdo incrustadas é numericamente inferior somente as pecas
de ouro ou prata. As pedras encontradas nas diversas joias arroladas em inventarios e
testamentos setecentistas demonstram pouca variedade, mas, mesmo assim, podem-se
contar alguns tipos como diamante, topazio e granada.

Outras pedras que nao constam nos documentos, mas estdo presentes nos museus sao
as conhecidas como minas novas que, muito provavelmente, eram ou quartzo hialino
(vulgarmente denominado cristal de rocha), o topazio incolor (também denominado
pingo d’agua, no Brasil) e o goshenite (berilo incolor) ou dgua-marinha muito clara (o
tom azul desse berilo é quase imperceptivel). O crisoberilo também era uma pedra
muito utilizada, apesar de ndo constar nos inventarios, juntamente com a crisdlitae a
agata. Essas pedras podem ter sido conhecidas por outros nomes ou nomeadas pelas
cores que elas possuem. Sendo assim, é muito comum ver, na documentacdo, uma
pedra verde que poderia ser tanto o berilo, quanto crisoberilo ou crisélita; uma pedra
azul que pudesse ser dgua-marinha, turmalina, azurita ou safira e vermelhas como
granada, rubi, ou jaspe, entre outras.

1 Escolade Design, UEMG, Belo Horizonte, Minas Gerais, Brasil.
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Outros materiais foram escolhidos para o uso nos adornos corporais setecentistas, como
o aljofre, a pérola, o coral, 0 ambar e o azeviche. Os objetos que possuiam tais gemas
eram vistos como objetos possuidores de propriedades magicas ou que transmitiam a
condigdo sociocultural do usuario, ndo sé pela dificuldade de trabalhar tais materiais,
mas pelo fato de serem importados e tidos como exéticos. Demonstrar o poder pelo
uso de ornamentos ou tentar se inserir no mundo dos brancos, como por exemplo,
comprando escravos, eram maneiras que as ex-escravas ou as nascidas livres se
concretizassem como tal. Pretas (mulheres nascidas no continente africano), crioulas
(filhas de africanas nascidas na colonia) e mesticas utilizavam joias no cotidiano ndo s6
como atavio, mas davam importancia a esses objetos como forma de manutencao do
status e da diferenciacdo da sua categoria social. E certo que a importancia ndo esta
somente em possuir as joias e sim se fazer notar, ja que se tratava de uma sociedade
em que a aparéncia contava como diferenciacao.

Esse texto foi produzido apds analise de inventarios e testamentos sob a guarda
da Casa Borba Gato em Sabara, Minas Gerais, investigado para o projeto Alianca -
Economia Criativa e Inovagdo no Design de Joias: salvaguarda do patrimonio cultural
da joalheria contemporanea brasileira e suas origens portuguesas, fomentado pela
CAPES - Coordenacdo de Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel Superior, protocolo
ndmero 88887.125193/2015-00, e tem como objetivo tratar do uso e circulagdo do coral,
um material organico que fez parte na composicao dos elementos materiais da cultura
que envolve a producdo, a circulagdo e o consumo das joias mineiras do século XVIII.
Embora a existéncia do artefato em si sejaimportante, optou-se por estudar a cultura
material por meio das fontes escritas que identificaram, qualificaram, denominaram
e descreveram as joias. A pergunta que tentou-se responder foi: 0 que faz das Minas
Gerais setecentista um local privilegiado para a ocorréncia do coral?

Materiais

Varios foram os materiais escolhidos para a fabricacdo de joias e cada um deles poderia
representar um significado diferente. Em Minas Gerais, por exemplo, a abundancia de
determinadas gemas coradas, encontradas na regido, ndo se reverteu em costume de
se usar adornos corporais feitos com elas. Duas possibilidades de explicacao dessa
situagdo podem ser elencadas. A primeira é que, embora possuisse um valor econémico
elevado, o gosto pelo ornamento com pedras nao vingou na regiao das Minas. Outra
possibilidade é que ndo havia artifices especializados o suficiente para lapidar ou cravar
as pedras. Fabricar uma joia requeria habilidade desenvolvida nas oficinas durante
anos e consistia, basicamente, na técnica registrada abaixo:

Ajoia era desenhada sobre uma chapa de ouro que, por meio de serra se abria em todo o seu
contorno com o auxilio de lima, fazendo-lhe embutidos a mao com toques de ligeira cinzelagem
habilmente conduzida (ROSAS JUNIOR, 1942, p. 12).

Varias pecas, criadas com essa habilidade, recebiam gemas, pois as pedras finas eram

acessorios obrigatdrios na joalheria, mas a gema ndo era o elemento principal, apesar de
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tornar ajoia, aos olhos dos usuarios e dos admiradores, mais interessante. Na continuagao
do relato de Rosas Junior, umainformagao sobre a cravagdo é importante, pois esclarece
bem o oficio e o resultado que cada oficial queria alcancar.

Separadamente eram feitas as pecas que haviam de se sobrepor a joia, enriquecendo-as
com diamantes, esmeraldas ou topazios cravados; era o proprio cravador dos diamantes
que com seu buril dava cortes, imprimindo-lhes, finalmente, maior relevo (ROSAS
JUNIOR, 1942, p. 12).

As pedras cravejadas na pega tinham um carater estético. Apenas serviam para embelezar
ajoia e, em muitos casos, varias pedras, de diferentes cores foram agregadas ao ouro ou
a prata. Serviam as exigéncias faustosas do século XVIII, quando ourives, trabalhando
em conjunto com lapidarios, fabricavam joias cobertas da mais variada gama cromatica
que as pedras proporcionavam. Criaram, como ja mencionado, novos talhes, extraindo
da pedra um brilho e uma elegancia de linhas ainda nao presenciada pela sociedade
setecentista. As pecas criadas pelos artifices nos grandes centros produtores de Portugal,
como Lisboa, Porto, Braga, Guimaraes e Gondomar, podiam ser as mesmas usadas
pelos frequentadores de bailes, reunides e recepgoes que frequentemente aconteciam
nos casardes ou nas camaras das cidades mineiras.

A titulo de comparacdo, Sousa (2005, p. 50), que produziu estudos sobre as relacGes
comerciais de joias entre Portugal e Brasil no século XVIII, divulgou uma relagdo de joias
que foram embarcadas, do Porto para o Brasil,em um carregamento feito pelo ourives
Jodo Alves Vieira, em 1768. Nesse carregamento continha, além de outras pecas, vinte
e um lagos de ouro cravejados de diamantes, quatro pares de brincos de diamantes,
cinco aderecos de lago e brincos, todos de diamantes em prata. Além disso, continha
trinta e oito anéis de ouro com pedras “encarnadas”, dentre elas, diamante, topazio,
rubis e pedras roxas, verdes e vermelhas.

Esses carregamentos chegaram ao porto do Rio de Janeiro e boa parte das joias
alcangou, provavelmente, as terras mineiras. Os carregamentos eram destinados a
procuradores, em funcao de um termo datado de 15 de outubro de 1783, permitindo
a qualquer ourives, da cidade do Porto, remeter pecas de ouro ou pedrarias para o
Brasil (SOUSA, 2005, p. 45).

Em Minas Gerais, os ornamentos corporais com pedras e técnicas mais refinadas, como a
filigrana, podem ter sido usados em festas, festins, feiras, romarias. Os inventarios estao
recheados de exemplos de joias que foram usadas, como ja citado, sendo encontrados
sem tanta opuléncia, demonstrando, mais uma vez, que o uso de joias ndo estava
restrito a poucos.

No caso mineiro, entre as pecas cravejadas com pedras finas ou falsas, encontraram-se,
na documentacao pesquisada, cruzes, brincos, alguns colares e uma grande variedade
de pingentes. As pedras também estavam presentes nas ordens militares, como nos
habitos da Ordem de Cristo ou em pecas de uso exclusivo da Igreja, como em aneis
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de bispos e cardeais, além dos objetos de uso cotidiano, como tagas e paramentos.
Em todos esses casos, estavam presentes as pedras falsas, pedras de cores, pedras
de bico, entre outras, novamente salientando que, em Minas Gerais, a quantidade de
joias em que as pedras estdo incrustadas é numericamente inferior somente as pecas
de ouro ou prata.

As pedras encontradas nas diversas joias arroladas em inventarios e testamentos
setecentistas demonstram pouca variedade, mas, mesmo assim, podem-se contar
alguns tipos como diamante, topazio e granada. Outras pedras que ndo constam nos
documentos, mas estao presentes nos museus sao as conhecidas como minas novas
que, muito provavelmente, eram o quartzo hialino podendo também ser o topazio
incolor, ou o goshenite ou ainda a 4gua-marinha muito clara. O crisoberilo também era
uma pedra muito utilizada, apesar de ndo constar nos inventarios, juntamente com a
crisdlita e a agata.

As pedras mais utilizadas pelos moradores da sede da Comarca do Rio das Velhas, atual
Sabara, e que aparecem relacionadas nos inventarios e testamentos do século XVIIl, sdo
abaixo relacionadas (QUADRO 1). Percebe-se que algumas ndo recebem uma descrigao
técnica, limitando-se apenas a condi¢do em que ela estava naquele momento.

QUADRO 1
Descri¢do das pedras na documentagado, quantidade e as pegas em que foram cravadas.

Cor da pedra Quantidade Onde estao cravadas
Vermelha 6 Anéis e Brincos
Azul 8 Salva, brinco, anel e “pedras azuis encarnadas”.
Verde 4 Brinco e coragdo.
Falsas 16 Lagos, broches, anéis, brincos, memérias, joia
Topazio 5 Anéis, brincos e lagas
Cristal 6 Brincos
Diamante 28 Sem dUvida a pedra mais escolhida pela sociedade. Cravadas nas mais

variadas pegas, principalmente nos brincos, broches, lagas entre outras.

Robim Ordinario

Sanei

Granada

1

“um molho de granadas”

Crisélita

7

Em anéis, brincos, cruzes e lagos.

“suas pedras”

10

Brincos, anéis e broches. Geralmente cravadas em prata.

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

Além das mais variadas gemas coradas, foram encontradas na documentacdo, as
nomenclaturas regionais, como “barriga de aranha”, “olhos de mosquito” e “olho
de vibora”. Outra maneira de indicar o uso de pedras, em ornamentos, era o de se
referir a elas apenas com termos como “com suas pedras encarnadas”, como se para
determinada peca, somente um tipo de pedra poderia ser usado. Também foi aferido,
pela documentagao estudada, o termo “com suas pedras”, normalmente tratando de

brincos de prata.
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Em se tratando de pedras, as joias podiam ser oferecidas, compradas ou doadas,
respeitando uma vertente de sentimentos e em momentos especiais, carregando,
assim, uma profunda carga afetiva. Percebe-se essa pratica pela leitura dos documentos
setecentistas produzidos na Comarca do Rio das Velhas. Os exemplos estdo nos inventarios,
quando da partilha das joias, nota-se que determinadas pegas sao destinadas a entes
queridos ou cuidadosamente escolhidos, como senhores que deixam joias para suas
escravas, mulheres que destinam joias para adornar santas nos altares, ou mesmo os
pais que deixam a seus filhos, legitimos ou ndo, parte do quinhdo em joias. Encontram-
se, também, nos inventarios, varias pecas como caixilhos e anéis de retrato que, pela
tipologia, sao pecas que servem para inseririmagens ou pertences de entes queridos.

O Coral

Outras joias e outros materiais, como as gemas organicas, faziam os habitantes da
Comarca lembrarem-se de algo ou de alguém. Um grande niimero dessas gemas
fez parte do gosto setecentista mineiro. Corais, pérolas e mais raramente, o ambar
adornaram corpos ou eram objetos de decoragao em algumas casas, conforme a
documentagdo manuseada. Os objetos, que possuiam tais gemas, eram vistos como
objetos possuidores de propriedades magicas ou transmitiam a condigao sociocultural
do usuario, ndo so pela dificuldade de trabalhar tais materiais, mas pelo fato de serem
importados e tidos como exoticos.

Em Portugal, acreditava-se também, que o coral protegia as mulheres proximas do
parto, o que poderia explicar a quantidade de coral entre os bens femininos nas Minas
Gerais. Porém, o uso do coral, na ourivesaria, ndo indica, imediatamente, se tratar
de uma preservacao cultural, de acordo com Peirce (1990), vai depender do contexto
histérico e social em que houve a circulagdo desse material. Dependera também de
quem esta usando essa gema organica, ja que cada interpretante possui uma carga
cultural e com ela é que se pode interpretar o uso de determinado material na joia.

Muito empregado pelos africanos, o coral, em muitos casos, tinha qualidades de
amuleto, pois quando vermelho traz associa¢des com sangue, sugerindo lagos de
familia (linhagem), lacos politicos (fidelidade ao rei) e do derramamento de sangue
de sacrificios em cerimdnias anuais, dedicadas aos antepassados. Com poderes pro-
filaticos e simbologia de longevidade, o coral também foi utilizado em varias pecas da
ourivesaria e joalheria, sendo comum, em Minas Gerais, 0 uso em braceletes e em fios
para pendurar no pescoco.

O coral era uma gema organica muito usada como amuleto, inclusive, por membros
da Igreja. No inventario do Padre Tomas de Moura, morto em 27/4/1785, esta descrita
uma quantidade consideravel de livros relacionados ao exercicio do sacerddcio e alguns
de filosofia, mas, o que mais chamou a atencao, foi a existéncia de uma peca que,
comumente, ndo era usada pelos cléricos. O primeiro item a ser listado no inventario do
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Padre foi ouro em po e lavrado, num total de 26.785 oitavas de ouro2 e entre os outros
bens listados nessa categoria, existiam “dois fios de corais engranzados avaliados a
3$600” (trés mil e seiscentos réis - IBRAM-Museu do Ouro/Casa Borba Gato. CSOI-(59)446.
Padre Tomas de Moura, 1785). O padre Tomas que se mostrou um homem letrado pela
quantidade de livros arrolados em seu inventario, pode ter utilizado os fios de corais
em busca de mais protecao, ja que o coral, no século XVIII, no Brasil, foi usado na busca
da longevidade, além de lhe ser atribuido algum poder profilatico.

O coral, “sangue petrificado de la Gorgona” (ARBETETA, 1998, p. 91), como foi conhecido
durante milénios, era considerado material com propriedades magicas. Além do valor
estético e econémico que o coral podia alcancar, era impregnado de carga magica e
profilatica. Foi largamente utilizado na produgao de amuletos e na joalheria universal
e, por ser uma gema, estava presente em brincos, colares e pulseiras, em forma de
ramas ou engranzados em ouro e prata.

Bluteau (1712) deixa claro que existem varias cores dessa gema organica, mas destaca que
o mais procurado, naquele momento, é o vermelho. Além disso, da indicio de um tipo muito
comum de coral descrito em inventarios, quando escreve em seu verbete que:

[...] o melhor e o mais estimado por todos he o vermelho, quando tem cér viva, he bem
compacto, liso, solido; bem ramificado, facil de quebrar e com poucas covas. Dizem que trazido
por homem he mais vermelho do que trazido por fémea (BLUTEAU, 1712, p. 542, volume 2).

Pode-se aferir que existiam corais preferidos para os homens e outros para mulheres.
Nos inventarios e testamentos lidos para esse texto, muitos corais sdo chamados
de “machos”, o que poderia significar ndo a destinacao da peca, mas sim a cor, um
vermelho mais escuro.

Varios homens e mulheres usaram joias com esse material e ndo apenas os mais ricos,
como o Capitdo-mor Manuel Lopes Machado (IBRAM-Museu do Ouro/Casa Borba Gato.
CPO-1(02)22. Manoel Lopes Machado. 1743), homem casado e dono de um patriménio
avaliado em 16:9425051(dezesseis contos, novecentos e quarenta e dois mil e cinqlienta
e um réis). O capitdo morreu em janeiro de 1743, no “arraial de Jodo de Souza Neto”,
termo da Vila de Sabara. Os bens que compunham seu inventario ostentavam o que a
riqueza acumulada nas Minas podia proporcionar. Entre os méveis e objetos da morada
de casas que possuia no arraial, constavam uma mesa, cadeiras e tamboretes de pau
branco, um leito de jacaranda, um espelho inglés e um sinete de marfim. Ornavam o
interior da residéncia panos de mesa da india, tapetes bordados, lencéis de linho, redes
de algodao branco e tapetinhos de matizado turquesa.

A indumentaria mencionada no inventario do capitdo Manuel Machado era variada:
camisas em bretanha e cambraia fina com renda da Franga, meias de seda, casacas
de seda, plumas, saias grandes com ramos azuis, saia de seda com barra em baeta e

2 A referéncia utilizada para essa contabilidade era 15400 (mil e quatrocentos réis) a oitava,
perfazendo um total de 37$500 (trinta e sete mil e quinhentos réis).
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anaguas brancas de bretanha. Ainda estavam relacionados junto as roupas, oitenta
pedacos de linho, quatro covados de seda, dois magos de linha de seda branca e um par
de botas de bezerro. As joias arroladas demonstravam a boa condi¢do econémica do
capitdo. Existiam cordoes e botdes em ouro, um par de brincos cravados de diamantes
azuis e verdes, dois pares de fivelas de ouro, um fio de corais machos com 77 contas e
detalhes em ouro, uma cruz de diamantes com 77 lascas de diamantes rosa e um colar
com aljofares e pérolas grandes e pequenas.

Outros usuarios de coral ndo possuiam a fortuna do capitdo, porém investiram no
material. Gracia Rodrigues Bonfim, por exemplo, deixou trés itens em prata e todos
possuiam coral. Foram assim discriminados os itens em prata lavrada:

Dois fios de corais miudinhos engaranzados em prata avaliados a 1$800. Hum fio de corais
grandes engaranzados em prata avaliados a $600. Hum fio de corais de prata avaliados a $300.”
(IBRAM-Museu do Ouro/Casa Borba Gato. CPO-I (07) 71. Gracia Rodrigues Bonfim, 1775).

Gracia Bonfim era uma negra forra e solteira, que teve seus bens listados e avaliados
pelos louvados. Da extensa quantidade de corais arrolados na documentacao, ela
possuia os corais de menor valor encontrado, o que demonstra que ndo era necessaria
uma grande quantidade de dinheiro para possuir tal material. Para Gracia Rodrigues
Bonfim, a relevancia em possuir ornamentos em coral pode passar pela tradicao que
0s associavam ao poder de protecao e nao ao valor venal da peca.

Situagdo diferente viveu outra forra em Sabara, que possuia uma grande quantidade de
corais, com valores superiores aos do capitdo e da forra Gracia. Trata-se de Catherina
de Barros, a forra que deixou a maior quantidade de corais em um s6 inventario: e
que pode ter investido em joias pelo sentimento, pela tradicao e pela ostentacao de
riqueza e poder. A propdsito ela ndo apenas possuia grande quantidade de corais,
mas varias outras joias, tais como botdes de ouro e argolas, esgravatador, brincos e
uma série de joias atreladas ao culto catélico, como as Verdnicas de Sdo Bento, feitio
de imagem de Nossa Senhora da Conceicao, feitio de Espirito Santo e uma cruz com
sua volta com cordao.

O coral ja tinha seu uso difundido desde o século XlII, podendo ser flagrado em varias
pinturas de artistas renascentistas italianos, como apresentado na Figura 1. Ja era artigo
comercializado entre o Oriente e o Ocidente, por ser uma mercadoria cara e bastante
apreciada para feitura de objetos decorativos e amuletos e, jJuntamente com o ambar,
0 azeviche e os buzios, fazendo parte de acervos nos varios gabinetes europeus de
curiosidades. Os corais também, eram largamente utilizados no continente africano,
que tinham os comerciantes portugueses como os grandes fornecedores desse material.

3 IBRAM- Museu do Ouro/Casa Borba Gato. CPO-I (01) 05. Catherina de Barros. 1731
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Figura 1 - Uso do coral como ornamento e amuleto

Fonte: http://www.gallerianazionalemarche.it/collezioni-gnm/madonna-di-senigallia/

Madonna di Senigallia (1472-74). Piero della Francesca. Galleria Nazionale delle Marche, Urbino.

Acirculacao do coral em terras africanas era, em parte, obra dos franceses e italianos,
uma vez que:

En elsiglo XV, existia en Francia una empresa que monopolizaba la extraccidon del coral, privilegio
gue mantuvo hasta 1791, pero ya entonces los pescadoresitalianos y en sus manos sigue este
negocio, sobre todo en el Mediterraneo, pues incluso los pescadores espafioles, arabesy griegos,
los venden a las casas mayoristas de Genova, Liornay Torre del Greco (CASABO, 2010. p. 115).

Boa parte do coral comercializado passava pelas maos dos portugueses e esses comer-
ciantes e navegadores podiam ser vistos em toda a grande area do Golfo de Guiné, ainda
na primeira metade do século XV, trocando o ouro, ai existente, por outras mercadorias,
dentre elas contas de vidro, ambar, pérolas e grande quantidade de coral, o que pode
justificar a entrada do coral e a difusdao pelo gosto desse material entre os diversos
escravos que vieram para o Brasil.

Como material utilizado na confec¢do de joias-amuletos, o coral era apreciado no reino
do Benin e também nos reinos Ashanti ou Costa da Mina, no Daomé e Yoruba, que
foram regides que mais abasteceram as minas de ouro, principalmente os escravos
oriundos da regido aurifera da Costa da Mina, em fungdo da experiéncia de atividades
mineratdrias e outras atividades ligadas a ela, como a ourivesaria, explicando, mais
uma vez, a difusao do coral em terras mineiras.

As pecas em coral ndo foram poucas. Mesmo ndo dispondo de nimeros absolutos,
pode-se afirmar que os corais eram bastante comuns nas Minas setecentistas, o que se
pode constatar com as frequentes referéncias ao material nos inventarios e testamentos
de periodo. Os tipos mais comuns foram os “corais pequenos engranzados em ouro”,
as “voltas de coral”, os “braceletes de corais” e “fios de corais”.
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Algumas descrigcoes sao curiosas, como as listadas no testamento de Catherina Pereira
Barboza. A liberta declarou ter “dois fios de corais da Costa da Mina™. Pela leitura dos
documentos, esse parece ter sido um tipo especial de coral que era trazido daquela
regido africana. Outro testamento com o mesmo tipo de coral é o de Izabel Pinheira.
Oito anos depois de Catherina Barboza, Izabel Pinheira, outra testadora liberta, declarou
que sua antiga escrava devia-lhe quinze oitavas de ouro procedidas de um cabecao e
uns corais da Costa da Mina. Um valor consideravel, haja vista que valor das pecas com
esse material era de 125000 (doze mil réis) ou oito oitavas e meia de ouro.

Apesar da maioria das pegas em coral estar nas maos de pretas, crioulas e pardas,
muitas mulheres brancas também investiram na aquisi¢cao de ornamentos com coral,
conforme o quadro 2 abaixo.

QUADRO 2
Quantidade de coral, local onde foram aplicados e 0 nome do proprietéario.

Quantidade Peca Usuario Observacao
Quatro (um de coral mchrEge;et:: corais mitidos) Catherina de Barros Preta forra
Dois Fios Catherina de Barros Preta forra
Um Fio com 77 corais Cap. Lopes Machado Coral macho
Um Fio Clara Josefa Casada, Branca
Uns Corais engragados em ouro Maria Mansa Parda, solteira
Dois Fios de corais em prata Grécia Rodrigues For;z:;zl;ira €
Um Fio de coral em ouro Grécia Rodrigues Forra.
Cinco Braceletes de coral Catherina Soares Pereira Branca, casada.
Dois Fios de corais em ouro Tomas de Moura Padre.
Cinco Braceletes de corais mitidos Rita Coelha Carneira Casada, branca.
Dois Bracelete de coral grande Esperenca Pereira do Lago Casada, parda
Uma volta Corais engranzados Barbara Gomes d Abreu e Lima Crioula forra
Um Coral grande com uma figa Barbara Gomes d Abreu e Lima Crioula forra
Uns Corais Barbara Gomes d Abreu e Lima Crioula forra

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

Apenas em um inventario masculino percebeu-se a presenca de objetos em coral.
Trata-se do inventario do Capitdo Lopes Machado, que possuia “hum fio de corais
macho com setenta e sete corais engrassados em ouro™.

Um testamento em Lisboa, redigido em 17 de outubro de 1780, por D. Helena Luisa de
Noronha e Lima, filha de André Lopes de Oliveira, Provedor do Tabaco e de D. Mariana
de Noronha e Lima, da-nos pistas do uso de corais apenas como objeto de decoragado
religiosa. Nesse testamento, D. Helena Luisa destina, a Nossa Senhora da Penha de

4 |BRAM/Museu do Ouro - Casa Borba Gato. CPO-TEST - Catherina Pereira Barboza. Cddice 2, f.
103v - 107. - Sabara, 12 fev. 1733.

5 IBRAM-Museu do Ouro/Casa Borba Gato. CPO-I (02) 22. Capitdo Manoel Lopes Machado, 1743.
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Francga, uns corais melhores com uma veronica de esmalte pendente para com eles,
ornamentar esta imagem (SOUSA, 2011, p. 14).

Aposse dos corais, para alguns habitantes, ndo estabelecia vinculo com a sua ancestralidade.
Poderia se tratar,como mencionado acima, de objetos como matrizes estéticas somente,
ou como um investimento que se fazia na época, como pecdlio.

Percebe-se, também, que as mulheres casadas foram as que mais possuiram objetos
em coral. Somando-se todas as joias em coral, aferidas durante a leitura e analise dos
inventarios, nota-se que 72% dessas pegas estavam em posse das mulheres casadas.
Com as solteiras, encontravam-se 22% das pegas e os outros 6% estavam com mulheres
gue nao declararam o estado civil.

Figura 2 - Rosario de contas de coral

Fonte: fotdgrafo Jodo Pessoa, 1994. Museu Nacional de Arte Antiga - Lisboa.

Retrato de senhora com rosario, século XVI (1550-1560), autor desconhecido.

O coral mostrado na Figura 2 é chamado Coralium rubrum, proveniente do mar mediter-
raneo e foi bastante utilizado no século XVI, principalmente pelo seu poder profilatico
contra venenos. Seja nos rosarios e tercos, seja em ramas, esse material deveria ser de
uso restrito aos mais abastados, diferente das Minas Gerais de quase duzentos anos
depois, onde o coral foi bastante acionado como peca de ornamento simples, como
remédio e como poderoso amuleto ou talisma, além de ser um material que sugeria
aproximagdes culturais com os africanos.

Paiva (2001),em um de seus estudos sobre o universo cultural na colonia, ja problematizava
a grande quantidade de pérolas, aljofares e o uso abundante do coral e algum ambar,
além de tantas contas enfiadas em ouro e prata, utilizadas na ornamentacao das mesticas
livres e mulheres libertas em Minas Gerais. As pesquisas desse investigador apontam
para uma rede internacional criada, desde os primordios da navegacao portuguesa na
Africa e na Asia. As gemas organicas, em quest3o, chegavam aos centros produtores de
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joalheria em Portugal que, por sua vez, abasteciam algumas vilas e arraiais do Brasil,
ja com o material cravado em ouro ou prata.

Em Minas Gerais, a circularidade cultural foi intensa, atingindo a todos os grupos sociais. A
troca de experiéncias e gostos foi marca dessa sociedade, na qual foi comum a formagao
de pectlio pelos escravos, a compra da alforria e a ascens3do social e econémica de forros
e forras. A populagdo das Minas acostumou-se, desde cedo, com a transversalidade
que encontramos nas joias, ou seja, usava-se o coral como ornamento, como marca
de tradicao cultural e de gosto pessoal.

O gosto pelas joias, na antiga Vila de Sabar3, ficou registrado nos inventarios e testa-
mentos produzidos nos séculos XVl e XIX. Homens e mulheres redigiram ou mandaram
redigir seus testamentos, deixando claro a origem dos seus bens, como a preta Quitéria
Alves da Fonseca que, além de tudo, declarou que seus bens tinham sido adquiridos
“por meu trabalho, servico e industria”. Essa frase, de emprego relativamente comum,
podia indicar, também, a competéncia de algumas dessas mulheres para adquirir essas
pecas eincorpora-las a seu patriménio. Ela deixava claro, também, a origem das posses,
resultadas de muito trabalho, como no caso de Leonor Maria da Cunha, preta, que registrou
seu testamento em 1781, no qual se pode ler: “Item declaro que os bens que possuo nao
foram herdados mas sim adquiridos, a instancias de meu trabalho e industria™.

Outras formas de declarar as origens dos bens existiam e, novamente na Vila de Sabar3,
outra preta declarou, em testamento, que “os bens que possuo sao adquiridos por
meio licito”® Ela informou, também, que era casada, mas que nao recebia noticias do
marido ha muito tempo, deixando claro que ndo teve dote quando se casou, sendo os
bens provenientes do seu préprio trabalho. Assim, o marido ndo tinha direito a nada.

Demonstrar o poder pelo uso de ornamentos ou tentar se inserir no mundo dos brancos,
como por exemplo, comprando escravos, eram maneiras que as ex-escravas ou as
nascidas livres impunham aos outros. Pretas, crioulas e mesticas utilizavam joias no
cotidiano, ndo s6 como atavio, mas davam importancia a esses objetos como forma de
manutenc¢ao do status e da diferenciagdo da sua categoria social. Por isso, na antiga Vila
de Sabara, ndo existia a chamada joia de crioula, ou a joia da branca, dada a variagao
tipoldgica das pecas arroladas nos inventarios ou declaradas nos testamentos. Como
jaaludido, é certo que aimportancia ndo esta somente em possuir as joias, mas sim se
fazer notar, como nos relatos de Antonil (2007) ou na correspondéncia do guarda-mor
Domingos da Silva Bueno, na qual demonstrou seu incomodo diante da quantidade de
ouro que as mesticas exibiam em S3o Paulo® ou diante do desrespeito as leis contrarias
aisso, com a Lei Pragmatica, de 24 de maio de 1749.

6 IBRAM - Museu do Ouro/Casa Borba Gato. CPO/TEST, cdd. 50, folhas 111-116v. Quitéria Alves da
Fonseca - 1774.

7 Arquivo do Pilar. Testamento. Cod. 329; Auto 6928; ano 1781. Folha 3. Leonor Maria da Cunha - 178.
8 IBRAM - Museu do Ouro/Casa Borba Gato. CPO. TEST. 1 Maria de Jesus, 172.
9 IBRAM - Museu do Ouro/Casa Borba Gato. CPO. TEST. 1 Maria de Jesus, 1720.
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Nao foi somente na América portuguesa que pretos, crioulos e mestigos se adornaram.
Varios relatos e legislagoes, na América espanhola, também dado conta dessa situagao.
Chaves (1999) da uma ideia do uso de ornamentos por mogas morenas:

Las fiestas de Corpus engalanaban los barrios de Guayaquil, |3s cofradias se esmeraban en
arregalar lds comparsasy las Iglesias, |3s sefioritas de pieles blancas como marmol engalanadas
con lds modas de Parisy con toneladas de joyas se sentaban en los balcones flanqueados por
hombres elegantesy perfumados. En l3s calles, lds mozas de color canelay carnes desbordantes
bailaban en ropas ligeras, tocadas de floresy adornos de oro y plata: [...] (CHAVES, 1999, p. 31).

Observa-se que pretas, crioulas e mesticas podiam nao ter as “toneladas” de joias das
mulheres brancas, mas se adornavam e eram notadas pelos homens elegantes que
acompanhavam as damas, nos balcdes. Apesar dessa ocorréncia, havia legislagao restritiva.
A Recopilacion de Leyes de Indias, de 1571, tinha parte dedicada as pretas, pardas e
crioulas, como a lei XXVIII, cujo Caput previa “Que las negras y mulatas horras, no traigan
oro, seda mantos ni perlas”. Porém, ao mesmo tempo, parecia haver “espacos” na lei:

Ninguma negra libre 6 esclava, ni mulata, traiga ouro, perlas ni seda; pero si la negra 6 mulata
libre fuere casada con espafiol, pueda traer unos zarcillos de oro con perlas, y una gargantilla,
y en la saya un ribete de terciopelo, y no puedan traer ni traigan mantos de burato, ni de otra
tela, salvo mantellinas que lleguen pogo mas abajo de la cintura, pena de que se les quiten y
pierdan las joyas de oro, vestidos de seda y manto que trajerem (SALMORAL, 2005. p. 101).

Na sociedade mineira setecentista, foram varios os tipos de joias usadas. Muitos foram
0s modelos e os materiais escolhidos para a feitura das pegas ou determinaram a
compra delas. Silva (1995, p. 103) destaca que, com a chegada de Vasco da Gama a
india, houve uma grande influéncia daquela regido na fabricacio das pecas de joalheria
portuguesa. Lisboa e Porto suplantaram Veneza na producao de joias, valendo-se das
técnicas, motivos e pedras orientais.

A rota maritima do Oriente aberta por Vasco da Gama trouxe consequéncias marcantes
na ourivesaria e joalharia européias, pelos materiais gemoldgicos de primeira escolha que
comecaram entdo a ficar disponiveis e mais acessiveis, como também pela procura do luxo
associada as novas fortunas decorrentes das inimeras oportunidades comerciais abertas
pelos portugueses a toda a Europa (CARVALHO, 2000. p. 37).

Além dessas pedras orientais, as rotas comerciais do Oriente inundaram a Colonia com
uma quantidade de gemas organicas como o ambar, o aljofres e o coral. Tanto na Europa,
quanto no Brasil Colonial, algumas gemas receberam significados variados. O coral, por
exemplo, ja era considerado uma pedra preciosa, muito em funcao do mito de Medusa.
O coral vermelho era utilizado como amuleto contra o mau-olhado. Se aprofundarmos
mais um pouco, notamos que o coral era, na Antiguidade, como um instrumento que
transformava a dgua insalubre em agua potavel. Essa pedra recebeu varias atribuicoes
por onde foi utilizada, até para encontrar objetos perdidos ou roubados. (NEVES, 2004).
Quando pulverizado, curava as hemorragias uterinas, pulmonares e até hemorroidas.

Sendo assim, as Minas Gerais setecentistas, que produziam uma variedade de gemas
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coradas para a joalheria, recebiam outra variedade de gemas organicas, dentre as
quais se destaca o coral vermelho ou rosa, para servir de adorno corporal, e também,
moeda de troca, amuletos e talismas.

Conclusao

Homens e mulheres utilizavam do artificio do ornamento corporal para expor seus estatutos
sociais e também como protecado. Nao significa que os portadores de ornamentos em
pedras falsas eram os de menor condicao social. Foram flagrados alguns senhores, cujo
monte-mor ndo era nada modesto, que possuiam ornamentos com esses materiais de
baixo valor venal. Dentre as pegas listadas, no inventario de Custddio José de Almeida,
um dos comerciantes mais ricos da Comarca do Rio das Velhas, possuidor de lojas em
Sabara e Santa Luzia, encontravam-se “seis anéis de pedra falsa encastadas em latdo
avaliado tudo a 35000” (trés mil réis) e “onze pares de brincos especebeque”. O tenente
Custddio José de Ameida foi um préspero comerciante de tecidos, morador na Quinta
do Sumidouro, freguesia de Santa Luzia, solteiro, deixou um monte-mor de 8.1365978
(oito contos, cento e trinta e seis mil, novecentos e setenta e oito réis)!°

Durante o século XVIII, varios moradores da Comarca do Rio das Velhas eram vistos
nas ruas, demonstrando ndo s uma tentativa de se inserirem no mundo dos mais
afortunados, mas também de marcarem o territdrio cultural. N3o foi constatada, pelos
estudos feitos que a presenca de joalheiros, as Minas Gerais setecentistas, o que levaa
concluir que muitas pecas vinham prontas da Europa e mesmo de regioes africanas. O
uso de corais e outras gemas organicas pode mostrar que o transito cultural e a formagao
de redes comerciais eram uma constante, nessa regiao da colonia.

Verifica-se entdo que a pauta comercial entre algumas regides da Africa, Brasil e Portugal
extrapolava o comércio escravista e envolvia distintos produtos, como cera, 6leos, ouro,
diamantes, coral, entre outros. Assim, em meio a circulagdo de pessoas e saberes, havia
também uma infinidade de mercadorias e materiais, que alcancavam as rotas atlanticas.
Dentre esses artefatos, os ornamentos apareciam em varias listas de importagdes
e exportacgoes e o coral, apesar de ndo aparecer com muita frequéncia em listas,
certamente era um artefato cobicado, ndo sé pela beleza como uso de ornamento,
mas também por questdes de crencas.

10 IBRAM - Museu do Ouro/Casa Borba Gato. CPO-1 (08)89. Custddio José de Almeida.
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Design e materiais na transi¢do para o século XXI:
os desafios apresentados ao ensino de materiais
no contexto do design
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Sebastiana Luiza de Braganga Lana ?

Apresentacao

Materiais e processos de fabricacao sao os recursos utilizados por designers para
criar produtos e bens de consumo. Nessa 6tica, eles funcionam como recursos de
linguagem para profissionais dedicados ao desenvolvimento de novos produtos. Essa
visao, compartilhada por diversos autores do campo do design, das engenharias e dos
materiais, € o cerne da discussao que sera desenvolvida nesse trabalho. Numa revisao
da literatura dedicada aos materiais e ao design, confrontada com a area da educacédo
e do ensino do design, se apresentara um cenario de discussdo sobre a transicado
do marcante século XX e os desafios deixados por ele. O século XX foi marcado pelo
aumento significativo de materiais e processos, ampliando, assim, o repertério de
recursos e a quantidade de produtos lancados ao mercado. Em consequencia disso,
ha impacto nos recursos naturais e na capacidade de absorcado, pelo meio ambiente,
dos refugos gerados.

A dedicacdo da ciéncia, associada ao desenvolvimento tecnolégico subsequente,
possibilitou inlmeros materiais e processos de fabricagdo. Estes permitiram, entdo, a
designers, mudar a cultura material do século XX e, dentre as principais caracteristicas
dessa cultura material, esta o problema da insustentabilidade do sistema produtivo.

Nesse breve estudo de revisao da literatura dedicada aos materiais e relacionada
ao processo de design, serd apresentado um cenario de exposi¢cdo dos principais
problemas e de possiveis solu¢bes para o ensino de materiais no design. Do ponto
de vista historico, serdo brevemente abordadas as condic¢Ges finais do século XX e os
principais desafios do século XXI.

Introdugao

“O desenvolvimento tecnoldgico é o provedor de novos materiais e processos de
fabricacao que sdo utilizados por designers em seu trabalho“ (KARANA et al., 2014). Na
sec¢ao da obra intitulada ‘Material Experience’ e, de forma traduzida, subintitulada de
Fundamentos de Materiais e Design, é dedicada uma selecdo de capitulos aos possiveis

1 Instituto de Artes e Design, UFJF, Juiz de Fora, Minas Gerais, Brasil.
2 Escola de Design, UEMG, Belo Horizonte, Minas Gerais, Brasil.
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cenarios futuros que as pesquisas recentes de materiais poderiam nos oferecer. No
contexto do design, derivado da interpretacao da obra, essas possibilidades seriam
potencializadas por processos de desenvolvimento de produtos sistematicamente
organizados e pautados pelo entendimento holistico da dimensao dos materiais nesses
processos. Essa abordagem permitiria, entre outros resultados, amenizar os impactos
resultantes da producdo de bens de consumo no meio ambiente. Como sera revelado
de forma aprofundada posteriormente, esse seria um dos principais desafios para as
proximas décadas.

Na verdade, o século XX foi responsavel por uma mudanca significativa do cenario
de materiais e processos de manufatura utilizados pela humanidade, na producao
industrial de bens de consumo. Fiell e Fiell. (2006) apontam diversos conceitos, estilos
e materiais que protagonizaram essa grande mudanca. Dentre os conceitos e estilos,
podemos destacar alguns: ‘STREAMLINING’ - visto como o apice da aerodinamica
que teve inicio no século XV; MINIATURIZACAO - fortemente associada aos produtos
japoneses das décadas de 1980 e 90, é a base do desenvolvimento de milhdes de
dispositivos eletronicos atuais; DESIGN AUXILIADO POR COMPUTADOR - avangos na
linguagem computacional para desenvolvimento de projetos, simulacdes e prototipa-
gem; producdo automatizada, producao digital e prototipagem rapida. No caso dos
materiais, os autores destacam os avangos que determinados processos de extracgao,
refinamento e/ou produgao causaram na possibilidade de uso de certos materiais que
se tornaram frequentes no repertdrio produtivo, principalmente, da segunda metade
do século XX, como o aluminio, a baquelita, o cromo, a borracha, os polimeros e afibra
de carbono, dentre outros.

De forma simplificada e direta, podemos perceber que as obras dedicadas a entender
quais seriam os primeiros avancos em materiais no inicio do século XXI, apontam,
comumente, alguns pontos similares. Independentemente dos materiais e processos
produtivos apresentados por esses autores, a maestria no dominio de técnicas artesanais
e processos mecanizados e automatizados de producdo industrial sdo importantissimas
para o desenvolvimento de produtos com qualidade. O equilibrio e a sintonia entre
o processo de design, a engenharia de produto e a ciéncia de materiais, associadas
ao entendimento técnico e emocional de materiais aplicados no projeto, também
sdo apontados como relevantes ao tema. Além disso, o desenvolvimento de novos
materiais, aptos a suprir as demandas cada vez mais diversas e possibilitar experiéncias
mais significativas, seriam fatores de sucesso no projeto de produto. Os materiais que
habitualmente aparecem como resultado dessas pesquisas sao, principalmente, novas
categorias de compdsitos, materiais bioldgicos e/ou biomédicos, além de materiais mais
leves. Estas categorias de materiais serviriam tanto de inspiracao para designers, na
criagdo de produtosinovadores, mas também, serviriam de oportunidade para atender
demandas e necessidades ainda ndo supridas. No caso dos materiais biomiméticos e
bioldgicos, a questdo em voga é a durabilidade, associada a facil reciclabilidade por conta
da menor quantidade de componentes e sua condi¢ao elementar. Outras pesquisas
revelam a importancia do Design voltado para o desenvolvimento de produtos mais
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leves. Estudos revelam uma busca por metodologias projetuais em que regras ou
diretrizes de projeto, garantem maior sucesso na redug¢ao do peso, e/ou na quantidade
de componentes, além de facilitar o transporte e a estocagem, reduzindo impactos no
processo (KARANA et al., 2014).

De modo claro, as mudancas na oferta de materiais e processos afetam diretamente
a atuacao de designers e a concepc¢ao de novos produtos. Para Ashby e Johnson
(2002), os materiais e processos sao recursos para inspiragao de designers. O aumento
constante na oferta de novos materiais influencia positivamente, segundo os autores, o
processo de desenvolvimento de novos produtos. A ciéncia tem papel importante nesse
contexto. Entendida como uma das forcas que intervém no processo de design, “a ciéncia
revela novas tecnologias; dessas tecnologias emergem novos materiais e processos
de producao. Estes, por sua vez, estimulam novos conceitos no desenvolvimento de
produtos” (ASHBY; JOHNSON, 2002, p. 9).

Considerando que se pode entender o produto como um meio de comunicagao entre o
designer e o usuario, ampliam-se as possibilidades de utilizar esse canal comunicativo
como uma forma de contribuir para o desenvolvimento sustentavel, extrapolando as
decisGes técnicas envolvidas na concepg¢ao do produto, podendo aprofundar seu papel
de forma ainformar e orientar o consumo consciente. Varios autores, como Reis (2010),
Walker (2006, 2011), Benson et al. (2009) e Proctor (2009), sinalizam que a contribuicao
do design para a sustentabilidade pode encontrar limites no modelo de consumo atual.
Para os autores, fica evidente que o desenvolvimento de produtos com apelo cada vez
mais maduro, sob o ponto de vista da sustentabilidade, com qualidade e personalidade,
porém inseridos no modelo de consumo atual, acarretaria no risco de contribuir para
ainsercdo destes, no modelo defasado de consumo e produgdo insustentavel. Dessa
forma, Vezzoli (2010) afirma ser crucial o papel do designer na formacgao de novos estilos
de vida sustentaveis, a partir da conscientizagdo e da mudanga de comportamento e
consumo, incentivados por bons produtos, servigos e sistemas.

Ensino de materiais para o futuro; a visao educacional

O renomado educador Sir Ken Robinson (2010) apresenta dois pilares de mudancas
ocorridas no século XX, que seriam os grandes desafios da humanidade para um
cenario futuro, ainda imprevisivel. Essa imprevisibilidade seria fruto de um estado de
constantes e significativas alteracoes, acontecendo de forma acelerada nas relagoes
humanas e, no resultado dessas relagdes, na interagao com o planeta. Os dois pilares
apresentados sdo: a crise climatica e a crise humana. Segundo o autor, ambas teriam
amesma origem, na inabilidade humana de gerir recursos e de potencializar talentos.
Esses desafios, segundo ele, para serem solucionados, necessitam de uma revolugao
na forma como encaramos a educacgao.

Como podemos perceber em toda a obra de Robinson (2006, 2010, 2013), os termos
revolucgao e transformacgao ndo sao usados de forma deliberada. O autor aponta que,
atualmente, inUmeros paises se encontram em processo de reforma do sistema de
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educacdo publica (2010) e o problema dessas reformas pode ser resumido em dois
aspectos principais: a imprevisibilidade do futuro e a forma antiquada e repetitiva do
modelo, ainda com aspectos do passado. O modelo padrao de educagao, aplicado
por muitos paises, esta baseado na nocdo de formacao para o mercado de trabalho
e, comumente, sendo responsavel por aniquilar a criatividade (2006, 2010).

Nos Estados Unidos, por exemplo, Robinson (2013) revela a incongruéncia do slogan
utilizado para aeducacdo publica “no children are left behind”, que traduzido literalmente
seria “nenhuma crianca fica para tras”. Ironicamente, revela o autor, o nimero de
americanos que desistiu dos estudos aumentou de forma consideravel em razao de:
conformidade do modelo educacional; padronizacao de disciplinas e incapacidade das
instituicoes de suprir suficientemente as expectativas e/ou necessidades dos estudantes.
Essas caracteristicas formam o cenario chamado de ‘Vale da morte da educac¢ao’. E
como supera-lo? Inicialmente, € preciso entender que a capacidade humana é pautada
pela diversidade e variedade. Além disso, segundo Robinson (2013), seres humanos sao
aprendizes naturais, curiosos por natureza e devemos incentivar esse comportamento
ao invés de limita-lo ou doma-lo. Finalmente, a criatividade é apontada, pelo autor,
como a principal direcao da educacgao para o futuro. Em sua palestra conferida em 2013,
Robinson aponta o sistema finlandés de educagao como um dos mais preparados para
enfrentar as dificuldades atuais, pois entende a diferenca entre educagao e ensino e
coloca o ato de ensinar, como um facilitador do aprendizado, enquanto outros paises
ainda utilizam a educagao apenas como um ritual de teste e avaliacao. O segredo, para
0 autor, esta na formacao profissional de professores um investimento para o futuro e
na formacao de liderangas criativas.

A criatividade na solu¢ao de problemas

A criatividade é vista como um recurso valioso na solucdo de problemas. Segundo
Robinson (2006), a criatividade humana, quando potencializada, poderia: 1. Apresentar
uma variedade de solucdes para os problemas apresentados e; 2. Seria a melhor
estratégia para encarar aimprevisibilidade do futuro. Para Ashby e Johnson (2002), uma
estrutura criativa fundamentada é a base do sucesso de um bom profissional de design.
Os autores associam a mente de um designer a “um pote em fusdo”, onde o repertério
pessoal esta em constante expansado. Ainda apresentam aspectos ligados a sele¢do de
materiais em projetos, deixando claro o entendimento de que os profissionais da area
utilizam diversos recursos como fontes de inspiragcdo, mas que nao existe um Unico
caminho sistematico que garanta o sucesso de projetos. Na concepg¢ado apresentada
por eles, os profissionais criativos buscam capturar e guardar muitas ideias, reagoes e
sensagoes de texturas, formas, cores, para elaborar solu¢des diversas de combinagoes
desses tdpicos, de forma a selecionar as solu¢ées mais adequadas, de acordo com
a demanda do projeto. Os autores revelam, em sua obra, que os principais recursos
utilizados seriam: revistas e anuarios de Design, exibicGes e mostras de museus, feiras
comerciais, amostras de materiais, colagens e quadros de referéncia, ferramentas
e métodos criativos, rascunhos, ‘sketchs’ e CAD (Computer aided design), modelos,
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‘Mock-ups’, protétipos e natureza como inspiragdo. Ainda, o objetivo maximo dessa
estrutura criativa seria:

« Capturar e estocar material e processar informacdes vindas de revistas, anuarios, amostras,
dentre outros mencionados anteriormente.

« Apresentar informacdo sobre materiais e processos num formato criativo que seja relevante
para o processo de produto.

« Permitir a “navegacdo” por materiais e processos potenciais via ‘links’ ou procura textual.

« Permitir a recuperacdo de informacdes sobre aspectos técnicos e atributos percebidos de
materiais e processos, além de produtos (ASHBY; JOHNSON, 2002, p. 39).

Como mencionado anteriormente, os modelos educacionais atuais tendem a destruira
criatividade. Suas estruturas visam filtrar certas caracteristicas e moldar academicamente
os estudantes (ROBINSON, 2006). O autor aponta o exemplo da academia, para explicar
historicamente esse modelo. As universidades estao, atualmente, infladas e isso se deve
a um modelo industrializado da educagado (2010). Esse modelo tem raizes no século
XIX, com bases no lluminismo e na Revolugao Industrial que definiram as habilidades
académicas desejaveis, pautadas num imperativo econémico. Desse modo, o modelo
educacional indica o ndao académico como reprovado no qual as competéncias sao
pautadas na alfabetizacdo e se estruturam numa hierarquia de disciplinas. Essa nog¢ao
de linearidade é um problema na atualidade, devido a complexidade dos problemas
contemporaneos. Avida é organica e complexa, talentos também e o século XXl apresenta
o imperativo de um mercado global com identidades culturais diversas. O modelo
educacional se tornou ultrapassado e as novas geragoes o associam, regularmente,
com sensacgao de aprisionamento, desestimulo, tédio e puni¢cao (ROBINSON, 2010).
Ainda, as artes além de outras disciplinas e atividades que aprimoram a criatividade,
sdo vitimas desse modelo industrializado de educacao.

Robinson (2010) aponta que, desenvolver um modelo de educagao inovador para a
maior crise humana da histdria, serd uma empreitada desafiadora que devera nos
livrar da tirania do senso comum. Para o autor, a definicao de criatividade adequada
ao contexto é: o processo de gerar ideias originais que tenham valor. Para mudar os
paradigmas educacionais, devemos desenvolver a capacidade humana do pensamento
divergente ou pensamento lateral, que envolve muitas possibilidades e respostas para
uma pergunta ou problema; pensar lateralmente, enxergar solucoes. Essa capacidade
imaginativa foi estudada por muitos cientistas cognitivos e revela que o atual modelo
educacional tende a diminui-la. Em experimentos diversos, nota-se que criancas ainda
nao alfabetizadas, entre trés e cinco anos de idade, sdo comumente dotadas de maior
capacidade imaginativa e pensamento lateral do que criangas entre cinco e dez anos
deidade, ja alfabetizadas. Se comparadas a adolescentes entre 13 e 15 anos de idade,
entao, as discrepancias sao ainda maiores.
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Em 2006, ao proferir uma palestra sobre o tema, Robinson descreve uma nova concepcao
da ecologia humana baseada na capacidade da inteligéncia. Segundo ele, a inteligéncia
humana ja oferece diretrizes para a estruturagdo de novos principios educacionais que
teriam o futuro em mente e ndo seriam mais tratados, por governos e instituigdes,
como commodities. Essas diretrizes seriam: a diversidade, o dinamismo e a distincao
ou particularidade. A diversidade esta ligada as diversas maneiras que podem ser
utilizadas, por um individuo, para aprender: sons, cheiros, tato, conversas, leituras e
outros. O dinamismo esta ligado as capacidades de interacdo e interatividade, onde o
aparato de aprendizagem se potencializa devido as relacdes sociais e culturais. Por fim,
a distingdo ou particularidade est3o ligadas a subjetividade que tornam um individuo
especifico, talentoso para danga, matematica, ou qualquer outra atividade e como
encontrar e refinar esse talento.

Auxilio visual ao ensino de materiais relacionado ao design

Uma revisdo da literatura, ligada ao ensino de materiais no design, revela conceitos
importantes. As teorias educacionais, comumente abordadas na atualidade, sugerem que
o aprendizado é relacionado a reconstru¢do do conhecimento, a partir de informacdes
adquiridas anteriormente e ndo, apenas pautado na transferéncia destas, advinda de
um expert. Na verdade, entende-se que, “a estratégia mais apropriada para o ensino
e aprendizagem é tornar explicito o conhecimento prévio do estudante, criar conflitos
cognitivos advindos de conceitos cientificos quando necessario e, entdo, auxiliar o
estudante a adaptar seu raciocinio conceitual” (VRIES, 2014, p. 329). Pesquisas revelam
barreiras conceituais diversas referentes a materiais e suas propriedades. Algumas
delas, revelam os cientistas, sdo ligadas a idades ou contextos especificos, porém
destaca-se um em particular. No aprendizado de materiais, no contexto do design,
afirma Vries (2014), o principal problema se da na relagdo entre a natureza fisica do
artefato-no-design e a funcionalidade-artefato-no-design, isto é, significa que, aprender
sobre materiais, compreende ao menos trés tipos de conhecimento: das propriedades
dos materiais, das funcoes desejadas e das relagdes entre eles. Uma resposta a essa
barreira de aprendizado é a chamada abordagem conceito-contexto: uma sugestao de
que nogoes abstratas como as propriedades dos materiais e as funcoes dos artefatos,
deveriam ser aprendidas a partir de uma série de experiéncias contextuais, das quais
caracteristicas genéricas podem ser inferidas, ajudando estudantes a desenvolverem
uma nogao abstrata mais aprofundada.

Outra abordagem educacional direcionada aos designers e relacionada aos materiais e
processos, é pautada no raciocinio visual dos profissionais. Nos Ultimos anos, algumas
obras deram continuidade aos preceitos apontados por Ashby e Johnson (2002) ao
utilizaram imagens, desenhos e esquemas para aprofundar o conhecimento técnico de
materiais e processos para profissionais de design, dentre eles Lefteri (2009), Thompson
(2011, 2012, 2013), Kula (2012). Esses modelos estariam inseridos num novo momento
do ensino de materiais voltado, especificamente, para a proficiéncia em materiais, i.e.,
o entendimento das propriedades dos materiais relacionados a aspectos sensoriais e
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emocionais, percepgao de valor, limites, aplicagdes de processos de manufatura, além
da linguagem estética do objeto.

Com algumas variagoes entre cada uma das abordagens, essas obras visam a servir
de guias praticos para apresentar a designers, de forma direta e completa, aspectos
ligados as caracteristicas técnicas, sensoriais, econdmicas e estéticas de materiais e
processos de fabricacdo. Thompson, por exemplo, além da principal obra ‘Manufacturing
Processes for Design Professionals’ (2007) apresenta a série “The Manufacturing Guides”
que expde, de forma agrupada, temas especificos como, por exemplo: “Product and
Furniture Design”, “Sustainable Materials, Processes and Production”, dentre outros. Em
todas essas obras, existem organiza¢oes de grupos de processos, como: processos
de conformacao, corte, juncdo e acabamento de superficie. De forma holistica, esses
manuais ilustrados trazem exemplos de produtos bem detalhados e mostram aspectos
ligados a custo de produgao, qualidade de acabamento, aplicagdes tipicas, processos
semelhantes ou relacionados, volume e velocidade de producao e configuracdes
direcionadas ao impacto produtivo no meio ambiente. Este ultimo quesito, por sua
vez, merece uma atengao especial.

Estratégias e recursos de design para a sustentabilidade

Muitos autores, de diversas areas, apontam o cerne da relacdo da humanidade com a
gestdo dos recursos do planeta como uma questao crucial para o proximo século. Como
revela a obra de Robinson (2006, 2010, 2013), a educagao teria um papel importante a
cumprir. Mas e o design? Como preparar designers para enfrentar juntamente a outros
profissionais essaimportante tarefa? Obras recentes da area visam exemplificar e sintetizar
estratégias e recursos de design para o desenvolvimento sustentavel. Muito além de
olhar para a finitude dos recursos naturais, essas estratégias apresentam alternativas
que estao alinhadas a demandas culturais e sociais, territoriais e econdmicas. Se Ashby
e Johnson (2002), Manzini (2002), Bistagnino, Celaschi e Germak (2008), Moraes (2010),
dentre muitos outros cientistas do campo do design, apresentam o potencial da area
para contribuir com os sistemas de producdo vigentes, ou até mesmo transforma-los,
torna-se necessario definir o que sdo as estratégias ou recursos de design para a
sustentabilidade, como se encontram nas bibliografias e como utiliza-las no ensino
de materiais, no design.

Barbero e Cozzo (2009), por exemplo, afirmam que o design, voltado para o desenvolvi-
mento sustentavel, é caracterizado por uma vibrante habilidade criativa para procurar
estratégias alternativas de sistemas, tecnologias e produgado e que, produtos projetados
dessa maneira, sdo flexiveis e duraveis, modulares ou multifuncionais e adaptaveis ou
reciclaveis. Essa visdo reforca o entendimento de Ashby e Johnson (2002), indicado no
inicio desse estudo, bem como a abordagem de Robinson sobre a criatividade.

Nessas obras, percebe-se a amplitude das solugdes possiveis. Fuad-Luke
(2010) sugere mais de 170 recursos de design para a sustentabilidade. Esse autor
dedica mais atencdo as fases do processo de design e situa os recursos ligados a
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sustentabilidade em relagdo as fases do projeto e do ciclo de vida do produto. Ja
Barbero e Cozzo (2009) e Proctor (2009) exibem tipologias que classificam esses
recursos de acordo com a natureza da solu¢ao de projeto adotada. Em ambas as obras,
as autoras desenvolvem nove tipologias diferentes, que visam a recomendar diretrizes
para as estratégias de desenvolvimento de produto que, quando conjugadas, geram
variado repertorio de possibilidades complexas, em concordancia com as descobertas
de Vries. Asintese das tipologias é apresentada de forma diversa por diferentes autores.
As tipologias de estratégias de design, para a sustentabilidade, segundo Barbero e
Cozzo (2009) sao:

1. Design de componentes

2. Reducdo de materiais e design para desmontagem
3. Uso de monomateriais e biomateriais

4. Reciclagem e reuso

5. Miniaturizagao

6. Design de servigos

7. Tecnologias sustentaveis

8. Design sistémico

9. Eco comunicagao

Com algumas semelhancas na organizagao das estratégias, Proctor (2009) apresenta
também nove estratégias distintas para o desenvolvimento de produtos com respon-
sabilidade ambiental:

1. Biodegradavel

2. Comércio justo

3. De origem local

4, Baixo consumo energético
5. Poucos residuos

6. Sem substancias toxicas
7. Reciclavel

8. Reciclado

9. Boa gestao de recursos

As bibliografias atuais identificam um leque de solucdes de design para a
sustentabilidade. Nesse contexto, as praticas de design geram um novo capitulo na
histéria da cultura material.

Conclusoes

Como podemos acompanhar, nessa breve revisdo de literatura, o século XX apresentou,
do ponto de vista tecnolégico e cientifico um aumento significativo na quantidade de
materiais e processos de fabricagado. Estes, por sua vez, serviriam de recursos para
os profissionais de design na criacdo de novos objetos e bens de consumo. Porém, a
insustentabilidade do sistema produtivo, em relacdo a finitude dos recursos naturais,
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causou impactos substanciais no meio ambiente, tornando-se o principal problema
do final do século XX e inicio do século XXI.

Nesse contexto, diversos autores indicam, como uma demanda para o futuro préximo,
uma nova perspectiva do uso de materiais e processos de fabricagdo que levem
em consideragdo os problemas atuais, além de permitir novas possibilidades e
perspectivas. O ensino de materiais e processos para o futuro do design, também se
insere nessa valiosa discussao. Na visao da educagao, uma transformacgdo do sistema
de ensino torna-se necessaria, iniciando-se com o entendimento da criatividade
como uma solucao de problemas. Para isso, seria importante o ensino constante
de uma proficiéncia criativa, isto é, o uso consciente de ferramentas criativas na
solu¢do de problemas de real impacto na vida humana.

No contexto do Design, a selecdo de materiais também é importante. Acompreensao,
pelos designers, dos aspectos técnicos, emocionais, sociais e culturais envolvidos
nos materiais utilizados para a construcao da nossa cultura material, se torna um
aspecto chave. Essa percepcdo de forma holistica, somada a consciéncia relativa
aos problemas gerados pelo sistema criado no século XX, poderiam revolucionar
os sistemas produtivos, tornando-os sustentaveis.

Como foi apresentado, existem duas abordagens utilizadas atualmente, para facilitar
o processo de aprendizagem por novos designers, nas questoes ligadas aos mate-
riais e processos. Envolvidas nos caminhos para o desenvolvimento sustentavel,
a primeira delas tem relacao com ajuda visual no entendimento de materiais e
processos, tornando a absorcdo dos conceitos abstratos, mais rapida e inteligivel
por profissionais acostumados a trabalhar com auto-refinamento da percepgao
visual e sua relagcao com os demais sentidos.

Aoutra solugdo trata da organizacdo ou indexagdo de estratégias e recursos de design
paraa sustentabilidade. Essas estratégias abrem caminhos para o aprofundamento e
refinamento de solucdes técnicas em projetos de design de produtos, que permitiriam
novas solugoes para o futuro da producao mundial de bens de consumo.

Como se pode perceber, as novas tecnologias de materiais, associadas a uma visdao de
educacdo alinhada a criatividade como solugdo de problemas, torna mais esperancosa
e fundamentada a nogdo de que os obstaculos gerados pelo alto consumo e alta
producao, insustentaveis do século XX, podem ser superados. Entende-se, pela leitura
dasobras ligadas ao tema, que vivemos num momento de transicao, relacionado aos
temas expostos. Nesse cenario, outros estudos e pesquisas tornam-se necessarios
para apresentar a direcdo que esses topicos tomarao pelos préximos anos.

caderno atempo, vol. 4,2019 64



REFERENCIAS

ASHBY, M.F.; JOHNSON, K. Materials and design: the art and science of material
selection in product. Oxford: Elsevier, 2002.

BARBERO, S.; COZZO0, B. Ecodesign. New York: H.F. Ullmann, 2009.

BENSON, E.; STEPHENS, A.; STEPHENS, S. The big book of green design. New
York: Collins Design, 2009.

BISTAGNINO, L.; CELASCHI, F.; GERMAK, C. Uomo al centro del progetto: design
per un nuovo umanesimo. Torino: Umberto Allemandi & C., 2008.

FIELL, C.; FIELL, P. Guida al design: concezioni, materiali, stili. Italia: Taschen, 2006.
FUAD-LUKE, A. Ecodesign: the sourcebook. 3. ed. London: Chronicle Books, 2010.

KARANA, E., PEDGLEY, 0., ROGNOLI, V. (Eds) et al. Materials Experience: fundamentals
of materials and design. Oxford: Elsevier, 2014.

KULA, D. Materiologia: o guia criativo de materiais e tecnologias. Sao Paulo: Senac, 2012.

MANZINI, E.; VEZZOLI, C. O desenvolvimento de produtos sustentaveis: os
requisitos ambientais dos produtos industriais. Sao Paulo: Edusp, 2002.

MORAES, D. de. Metaprojeto: o design do design. Sao Paulo: Blucher, 2010.

LEFTERI, C. Como se faz: 82 técnicas de fabricacdo para design de produtos. Sdo
Paulo: Blucher, 2009.

PROCTOR, R. 1000 new eco designs. Barcelona: GG, 2009.
REIS, D. Product design in the sustainable era. Cologne: Taschen, 2010.

ROBINSON, K. Do schools kill creativity?. TED Ideas Worth Spreading, 2006. Disponivel
em: <https://www.ted.com/talks/ken_robinson_says_schools_kill_creativity>.
Acesso em: maio, 2017.

. Bring on the learning revolution!. TED Ideas Worth Spreading, 2010. Disponivel
em: <https://www.ted.com/talks/sir_ken_robinson_bring_on_the_revolution>.
Acesso em: maio, 2017.

. Changing education paradigms. TED Ideas Worth Spreading, 2010. Disponivel
em: <https://www.ted.com/talks/ken_robinson_changing_education_paradigms>.
Acesso em: maio, 2017.

caderno atempo, vol. 4,2019 65



. How to escape education’s death valley. TED Ideas Worth Spreading, 2013.
Disponivel em: <https://www.ted.com/talks/ken_robinson_how_to_escape_educa-
tion_s_death_valley>. Acesso em: maio, 2017.

THOMPSON, R. The Manufacturing Guides: product and furniture design. London:
Thames & Hudson, 2011.

. Manufacturing Processes for Design Professionals. New York: Thames &
Hudson, 2012.

. The Manufacturing Guides: sustainable materials, processes and production.
London: Thames & Hudson, 2013.

VEZZOLI, C. Design de sistemas para a sustentabilidade. Salvador: EDUFBA, 2010.

VRIES, M. J. The Concept-Context Approach to Learning Material Properties in Design
(-Related) Education. In: KARANA, E.; PEDGLEY, O.; ROGNOLI, V. (Eds)

Materials Experience: fundamentals of materials and design. Oxford: Elsevier, 2014.
cap.23, p. 329-336.

WALKER, S. Sustainable by design: explorations in theory and practice. London:
Earthscan, 2006.

. The spirit of design: objects, environment and meaning. London:
Earthscan, 2011.

caderno atempo, vol. 4,2019 66






O designer e os materiais:

panorama historico evolutivo dos polimeros
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O texto propde uma relacao entre a atividade projetual do designer e suas escolhas
de materiais. Para isso, foi realizado um panorama historico evolutivo dos polimeros,
apontando como o desenvolvimento, desde o século XIX, influenciou a producao dos
bens de consumo das sociedades - e ainda influencia.

A humanidade e os materiais: contextualiza¢ao

Os materiais sempre estiveram presentes na vida dos seres humanos, passando por
processos evolutivos recorrentes. Mesmo que de forma empirica, eles sempre foram
utilizados para garantir acesso aos meios de sobrevivéncia, o que 0s incorporou ao
longo das eras na histdria de todas as civilizagbes conhecidas. Por isso, ndo é de se
estranhar que muitos periodos historicos foram nomeados de acordo com algum tipo
de material mais evidente. Tem-se, assim, a ldade da Pedra, a ldade do Bronze, a Idade
do Ferro, dentre outras (CALLISTER JUNIOR, 2004).

Tal empirismo na utilizagdo dos materiais durou até a Idade Média, pois foi a partir dessa
época que os conhecimentos de variadas areas, como a fisica, a quimica e a mecanica
passaram a ser associados aos materiais, e os estudos sobre suas estruturas comegaram
aser considerados. O processo foi acelerado, sobretudo, a partir da primeira metade do
século XX, no qual a emergéncia da Ciéncia dos Materiais permitiu avancos significativos
em pesquisas e desenvolvimento. Em paralelo, é possivel perceber que as necessidades
tecnoldgicas provenientes dos setores industriais comecaram a se beneficiar dessa
Ciéncia, alavancando a Engenharia de Materiais (FERRANTE; WALTER, 2010).

Desde a Revolucdo Industrial, é possivel perceber que a escolha dos materiais foi
influenciada a proposta dos objetos, em uma forma de ajuste de viabilidade produtiva. No
século XX, com a ascensdo do Modernismo, as escolhas eram baseadas na honestidade,
ou seja, como forma de eliminar aspectos ornamentais excessivos, outras caracteris-
ticas dos objetos passaram a ser consideradas, como o material. Dessa forma, eram
preconizados produtos que tivessem um longo tempo de vida e que transparecessem
qualidade e durabilidade. Os materiais, nesse periodo, eram selecionados de acordo
com o seu desempenho (DE CAMPOS; DANTAS, 2008).

1 Mestrando, PPGD, Escola de Design UEMG, Belo Horizonte, Minas Gerais, Brasil.
2 Doutorado em Engenharia Metallrgica, Escola de Design UEMG, Belo Horizonte, Minas Gerais, Brasil.
3 Doutorado em Engenharia de Materiais, IFMG, Congonhas, Minas Gerais, Brasil.
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Com a expansdo dos mercados, sobretudo apos a Il Guerra Mundial, a selecdo de
materiais passou a ser feita a partir de insumos que pudessem, de alguma forma,
garantir o crescimento da producdo e que atendessem as novas demandas. Foi a partir
desse periodo que uma familia especifica de materiais, os polimeros, passou a ganhar
popularidade e ser associada a novidade (DE CAMPOS; DANTAS, 2008), destacando-se
cada vez mais com o passar das décadas.

As autoras ainda afirmam que o processo de selecao de materiais fora profundamente
modificado no século XXI, devido a diversos fatores: mudangas nas relagdes entre as
empresas e os consumidores, a dualidade do desenvolvimento tecnolégico, a obsoles-
céncia programada e o processo de globalizagdo em contraste a propagagao de ideais
sustentdveis e de producdo limpa. Tudo isso fez com que os processos produtivos,
bem como os processos de design, tenham sofrido um enorme impacto (DE CAMPOS;
DANTAS, 2008).

Salienta-se que os processos de desenvolvimento de materiais e tecnologias produtivas
nao foram lineares e tampouco estritamente relacionados a causa e efeito. O desenvol-
vimento tecnoldgico e a ciéncia sempre se complementaram, de forma a entender os
acontecimentos passados como sao entendidos hoje. Ortegay Gasset (1933) aponta
gue o ser humano possui a capacidade de, a partir da natureza e dos elementos que
encontra a sua volta, confeccionar artefatos que supram suas necessidades basicas de
subsisténcia, fato que ndo é observado em outros animais. O ser humano procura obter
seguranca e conveniéncias que nao existem na natureza, mas das quais necessitamos.
Estes atos sdo denominados pelo autor como atos técnicos e seu conjunto é a técnica.

O autor afirma também ndo ser possivel segmentar a evolugdo fundamentando-se apenas
no aparecimento de uma ou outra técnica, uma vez que ndo é possivel compara-las.
Muitas técnicas se perdem ou desaparecem definitivamente, enquanto outras se
modificam de acordo com o idedrio da sociedade na qual se encontra. Como exemplo,
o autor ressalta que o surgimento da pdlvora e daimprensa foi realizado pelos chineses,
todavia s6 tomaram a repercussao que se conhece atualmente devido a sua utilizagao
no século XV na Europa, séculos depois de sua criacdo (ORTEGA Y GASSET, 1933).

Contudo, é possivel realizar, por contextualizagao histérica, uma analise sobre como a
producado de objetos foi feita mediante desenvolvimento tecnoldgico e fatores relacio-
nados a cultura, sociedade e economia. Também é possivel perceber como a escolha
de materiais teve um papel decisivo para possibilitar essa materializacao. Partindo
dessa premissa, o presente capitulo visa apontar como a adog¢do de polimeros pelas
industrias influenciaram os processos produtivos e moldaram o conceito de produgao
em massa e a comercializacao de bens de consumo. Para isso, serao pontuadas a
historia dos polimeros, sua utilizagdo nas industrias e como os profissionais responsaveis
pelos projetos -os designers — adotaram, utilizaram e utilizam esse material durante
arealizacao dos projetos.
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Revolug¢do produtiva, econdmica e cultural: os polimeros

De maneira resumida, os polimeros sdo materiais constituidos de longas cadeias
moleculares de hidrocarbonetos, no qual a combinagao de cada hidrogénio e carbono
determina as propriedades especificas de cada material. De acordo com sua origem,
podem ser obtidos de plantas (como o amido) ou derivado de animais (como a caseina,
do leite), mas a grande maioria é obtida através da polimerizagdo de materiais fosseis,
como o petrdleo. De maneira geral, todos apresentam qualidades que os diferenciam de
outras familias de materiais. Por serem isolantes (térmico-elétrico), sdo relativamente
duraveis e muito adaptaveis a produ¢do em massa (FIELL e FIELL, 2009).

Os polimeros podem ser classificados de diversas maneiras. Pela sua origem, como
naturais ou sintéticos; organicos ou inorganicos, de acordo com a natureza dos seus
meros e monomeros. Os materiais poliméricos contemplam grande variedade de
produtos, tais como as borrachas, as fibras, os adesivos, dentre outros (CALLISTER
JUNIOR, 1991). De acordo com sua aplicacdo, os polimeros podem ser classificados
como commodities - possuem baixo custo e boas caracteristicas de processamento,
como o polietileno (PE), polipropileno (PP), poliestireno (PS), policloreto de vinila (PVC)
e polimeros de engenharia - e possuem propriedades mecanicas elevadas. Entre eles
pode-se destacar o poli(tereftalato de etileno) (PET), policarbonato (PC), poliamida
alifatica (nailon) e o copolimero de acrilonitrila, butadieno e estireno (ABS); polimeros de
alto desempenho, que possuem limite superior daquele apresentado pelos polimeros
de engenharia, como o polietetrafluoretileno (o Teflon®), polarilatos (PAR), polimeros
cristais-liquidos (LCP). Por ultimo, ha os polimeros de altissimo desempenho, que
possuem excelentes propriedades mecanicas, fisicas e térmicas, como a poli(éter-cetona)
(PEEK), poli (sulfeto de fenileno) (PPS), polisulfona (PSU), dentre outros. Essas defini¢des
podem sofrer alguma variacao de acordo com o pesquisador (FERRANTE; WALTER,
2010; WIEBECK; HARADA, 2005).

E preciso ressaltar que um grupo especifico de polimeros pode ter caracteristicas
melhoradas e, assim, ser considerado de engenharia, por meio da modificagdo das
estruturas, com o auxilio de um novo material ou com a forma de producao do polimero.
Assim, é possivel perceber que muitas familias de polimeros passaram por algum tipo
de inovacdo quimica de sua estrutura, possibilitando um novo uso do material, com
propriedades mecanicas e térmicas melhoradas, por exemplo (WIEBECK; HARADA, 2005).
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Muitos autores afirmam serem os polimeros os grandes responsaveis pelo desenvol-
vimento da producao em massa e desenvolvimento de diversos setores da sociedade,
como a salde, a alimentacdo, a comunicacdo, o transporte, dentre outros. Essa familia
de materiais conseguiu gerar bases para novos desenvolvimentos de produtos tridi-
mensionais, com caracteristicas que nenhum material anteriormente utilizado possuia
(FIELL e FIELL, 2009).

Na historia dos polimeros, considera-se trés grandes momentos. O primeiro refere-se
as descobertas e experiéncias do ser humano com os materiais naturais, que remontam
aos primoérdios da historia e vao até o inicio do século XIX. O periodo seguinte foi
caracterizado pelo desenvolvimento de polimeros naturais modificados, nos quais o
ser humano, por meio de desenvolvimento de técnicas de processamento, comegou
a interferir no material natural, com o intuito de melhorar as suas caracteristicas.
Contudo, foi a partir do final do século XIX que o ser humano iniciou a produgao de
polimeros completamente sintéticos. Esse periodo perdura até os dias atuais. A Figura
1 apresenta um breve descritivo de linha do tempo com algumas datas relevantes da
cronologia de desenvolvimento dos polimeros.

De maneira geral, é possivel destacar que o inicio dos processos de industrializacdo
com os polimeros remonta a 1839, com Charles Goodyear (1800-1860), responsavel
pelo desenvolvimento do processo de vulcanizagdo da borracha natural, extraida
de outras nag¢des, como o Brasil*. Anteriormente, os produtos feitos com borracha
natural se comportavam de maneira instavel, se tornando extremamente rigidos no
inverno e extremamente pegajosos no verao. Goodyear desenvolveu o processo de
cura do material adicionando enxofre ao processo a elevadas temperaturas e pressao,
chegando ao material vulcanizado em 1844. E necessario destacar que na mesma
época, na Inglaterra, Thomas Hancock (1786-1865) também estudava o processo de
vulcanizagdo. Igualmente importante, Hancock também desenvolveu o maquinario
necessario para a conformacdo do material (FIELL e FIELL, 2009).

4 0 auge do ciclo seringueiro do pais foi entre 1879-1912.
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Figura 1 - Breve linha do tempo dos materiais poliméricos
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Fonte: Adaptado de Geerden e Ronald (2012).
como cabos de cutelaria, solas de sapatos, botdes, guarda chuvas

Alexander Parkes (1813-1890) patenteou o Parkesine, feito com
e artigos cirdrgicos. Todavia, era um material inflamavel e quebradico. Em 1869, John

nitrato de celulose e alcool metilico que foi largamente utilizado para a confecgéo de

Adiante, em 1861,
diversos produtos,
caderno atempo, vol. 4,2019



Wesley Hyatt (1837-1920) desenvolveu o Celuloide, em resposta a substituicdo do uso
do marfim. O material foi muito utilizado na producao de pecas dos jogos de dominé
e de damas. Hyatt teve grande repercussao em suas pesquisas, tendo mais de 250
patentes realizadas com base em polimeros baseados em celulose. Além disso, ele e
seu irmao foram responsaveis pelo desenvolvimento da primeira maquina injetora, em
1868, e trabalharam por anos para o desenvolvimento de maquinario para extrusao.
Cabe ressaltar que o Celuloide foi de grande importancia, uma vez que também esta
relacionado ao desenvolvimento das artes: muitos filmes feitos de celuloide foram
utilizados tanto na fotografia, quanto no cinema. Ainda neste periodo, duas novas
técnicas de conformacdo polimérica foram inventadas: a moldagem por sopro, por
William B. Carpenter (1813-1885), em 1881, e a termo conformacao, inventada por
Charles H. Thurber (1836-1917) em 1900 (FIELL e FIELL, 2009; WIEBECK; HARADA, 2005).

Em 1907, Leo Hendrick Baekeland (1863-1944) patenteia o Baquelite, polimero feito a
partir do fenol e do formaldeido. Essa foi a primeira vez que um material realmente
sintético, ndo encontrado na natureza, foi produzido. O grande diferencial para os
outros pesquisadores da época foi que o material feito por Baekeland era relativamente
facil de produzir e replicar, além de ter como resultado um material livre de bolhas e
imperfeicoes. A producdo de Baekeland, com controle do processo e os elementos
quimicos, foi responsavel pelo desenvolvimento de trés tipos de Baquelite, cada um
com certa propriedade (o material poderia ir do liquido ao sélido, mais macio ou rigido).
Esse fato garantiu o enorme sucesso que o material teve, sobretudo nas décadas iniciais
do século XIX, sendo utilizado na producao de diversos produtos (FIELL e FIELL, 2009).

A década de 1930 foi significativamente importante para a expansao da utilizagdo dos
polimeros. Impulsionados principalmente pela economia americana em alta, muitas
indUstrias comecaram a contratar designers para consultorias e desenvolvimento de
novos materiais, como foi o caso de Raymond Loewy (1893-1986). Esses profissionais
incentivavam as empresas a utilizar os polimeros, e a partir de entdo eles comecarama
ser associados com um estilo de vida moderno. Nessa década também houve melhorias
técnicas de moldes e producao em massa. O destaque da época foram as resinas de
ureia-formaldeido, que dentre outras caracteristicas, podiam ser trabalhadas em
diversas cores (FIELL e FIELL, 2009).

A partir de 1939, os polimeros comecgaram a ser utilizados para fins militares, devido
ao periodo da Il Guerra Mundial (1939-1945). Os esforcos se deslocaram: de utilidades
domeésticas, os polimeros comecaram a ser utilizados para confecgdo de armamentos.
Destaque para asfibras de vidro e o Plexiglass® (acrilico). O resultado foi que, no pds-guerra,
na década de 1950, as indUstrias voltaram a fabricar produtos do dia a dia, mas com o
desenvolvimento técnico cientifico obtido no periodo do confronto. Como resultado,
houve a confecgao de produtos mais compactos e leves.

Esse periodo também foi marcado pela eclosdo da sociedade de consumo, com a
compulsdo desenfreada por compra e uma populagdo avida por novidade. Aqui, é
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possivel fazer alguns apontamentos: as empresas comecaram a produzir produtos de
menor qualidade - consequéncia da obsolescéncia programada - com intuito de fazer
com que as pessoas comprassem mais, em espacos de tempo menores. Além disso,
ha o desenvolvimento de produtos em excesso, denominado posteriormente de kitsch
(FIELL e FIELL, 2009; WIEBECK; HARADA, 2005).

A década de 1960, associada aos estilos que propunham uma emancipagao cultural,
politica e social também influenciaram o modo de produgdo. Nessa época, os designers
tiveram como grande diferencial a utilizagdo das técnicas desenvolvidas nos anos
antecedentes, e a popularizacdo de polimeros como o polipropileno, o policarbonato, o
polietileno, o policloreto de vinila, em uma profusao de cores e formatos. Essa situagao
perdurou até 1973, com o inicio da crise do petréleo, quando houve o embargo do
petréleo. Produzir com polimeros se tornou oneroso e, entdo, valores de sustentabilidade
como o nao desperdicio e a opgdo por materiais ecologicamente corretos passaram
a ser considerados.

A maior retomada de uso de polimeros deu-se, sobretudo, no final da década de 1980
a 1990, com a adogao de polimeros para a producdo de acessorios de moda, e novas
possibilidades de uso principalmente em setores consagrados, como foi o caso do iMac
(1997), da Apple, ao propor um computador onde o usuario pudesse ver o interior do
produto, ao utilizar policarbonato colorido.

Arealidade presenciada a partir da década de 2000 é a do avanco tecnologico relacionado,
sobretudo, ao desenvolvimento do CAD (Computer Aided Design, ou Desenho assistido
por computador), CAM (Computer Aided Manufacturing, ou Manufatura assistida por
computador), além da prototipacdo 3D. Esse avanco contribuiu para a amplia¢do das
possibilidades de producdo e comercializacdo de produtos poliméricos. Ao mesmo
tempo, se discute o uso irresponsavel do material, pela falta de reciclagem e pela
utilizacdo de materiais nocivos na producao e utilizagao dos produtos, tais como
substancias cancerigenas encontradas nos PVCs e em alguns plastificantes utilizados
nas industrias, durante os processos de polimerizagao.

Em 2013, a producdo mundial de polimeros foi de 299 milhGes de toneladas, sendo que a
estimativa é que chegue a 500 milhdes de toneladas anuais em 2020, o que corresponde
a900% a mais do que os niveis produtivos do ano de 1980 (GREENPEACE, 2016).

Os biopolimeros, apesar de terem uma minima produgdo mundial, se comparados aos
de fonte de petrdleo, se apresentam como possibilidade valida nessa triste realidade
apresentada. De acordo com a Agéncia Brasileira de Desenvolvimento Industrial (ABDI, 2003),
os biopolimeros sdo aqueles que sdo obtidos por meio de fontes renovaveis alternativas
ao petrdleo, sendo que, nem todos os polimeros biodegradaveis sdo biopolimeros e nem
todos os biopolimeros sdo biodegradaveis. Dentre eles, é possivel destacar o amido,
principalmente pela abundancia e baixo preco. Ele é usualmente extraido de sementes
de cereais (milho, trigo e arroz), tubérculos (batata) e raizes (mandioca).
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E possivel perceber que a atuacdo dos profissionais projetistas foi essencial para a profuso
dos polimeros, influenciando toda a cadeia de produgao,pesquisa e desenvolvimento.
A seguir, sera discutido como os designers tém o contato com os estudos do material,
bem como realizam suas escolhas nos projetos.

O designer, o projeto e o material: intersecoes

Desde o inicio do ensino do design ja havia a preocupacgdo em estudar os materiais.
No primeiro momento da Bauhaus (Weimar, Alemanha, que pode ser considerado de
1919-1923), o curso elementar continha as diretrizes para que os alunos desenvolvessem
senso critico, autoexperimentacdo e autoaveriguacao. Os estudantes poderiam decidir
por oficinas e laboratdrios de diversas areas com o intuito de estudar um material
especifico, como ceramica, metal, grafica, pintura mural e em vidro, marcenaria, téxtil,
dentre outras. Cada oficina era ministrada por dois professores: um ‘mestre da forma’
(artista) e um ‘mestre artesao’. Com esse processo, a Bauhaus pretendia fomentar, de
maneira equilibrada, ambas as capacidades dos alunos, bem como propor um ensino
que aliasse aulas tedricas e praticas concomitantemente. (BURDEK, 2010; DROSTE, 2013).
AFigura 2 apresenta o esquema de como era organizagao do ensino basico da escola.

Figura 2 - Esquema de construcdo do curso da Bauhaus (1912)

Fonte: Bauhaus-Archiv Berlin / © VG Bild-Kunst, Bonn (2016).

Todavia, a partir da segunda metade do século XX, houve o processo acentuado de
especializacdao do conhecimento, o que fez com que muitos profissionais, como os
artistas e cientistas, comecassem a trilhar caminhos distintos, face a complexidade
do mundo moderno. Esse processo causou grandes prejuizos para o desenvolvimento
de projetos que estivessem na fronteira da ciéncia e tecnologia, como foi o caso dos
designers (FERRANTE; WALTER, 2010).

Porisso, o profissional deve possuir um repertorio de conhecimentos ndo sé com contetido
artistico, mas também técnico, que lhe permita avaliar as necessidades e propor solucoes
de projeto. O conhecimento de materiais faz-se necessario na medida em que possibilita
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escolhas assertivas para a materializagao dos objetos. O conhecimento dos materiais
é provincia dos engenheiros, mas os designers devem possuir um conhecimento das
técnicas, metodologias e processos de selecdo (FERRANTE; WALTER, 2010).

Do mesmo modo, a adogado de metodologias de materiais na area do design deve ser
considerada em programas de ensino superior (ROGNOLI, 2010). O estudo de materiais,
realizado pelo design, é de certa forma recente, se compararmos aos ja propostos
pelas engenharias. Por isso, muitos estudos apontam para profissionais que buscam
desenvolver bases metodologicas para processos de selecdo de materiais pelos designers,
como é o caso de Rognoli (2010).

Além disso, o desenvolvimento de plataformas online de pesquisa de materiais, como o
site holandés MATERIA® promove o compartilhamento de novos materiais e inovagdes
presentes no setor. A rede possui mais de 2.600 itens em sua colecao e promove cone-
x0es entre os profissionais por meio de exibi¢des, conferéncias e midias sociais. Além
disso, houve a eclosdo de espacos fisicos de bibliotecas de materiais - denominadas
materiotecas - onde o usuario pode obter informacdes sobre o insumo por meio de
consulta fisica do material, bem como acessar um descritivo técnico. As materiotecas
podem ser publicas, vinculadas a universidades ou a empresas.

Por isso, é possivel afirmar que a ponte de ligacdo entre a ideia (conceito) e sua mate-
rializacdo, naturalmente, é o material, que é selecionado e processado até reproduzir
fisicamente a ideia sob a forma de objeto (FERRANTE; WALTER, 2010). O mundo dos
objetos depende cada vez mais da associacao de especialidades dos conhecimentos,
e por isso, a intersecdo dos conhecimentos torna-se necessaria. A maior contribuicdo
que o design tem a fazer para equacionar os desafios atuais é o desenvolvimento
do pensamento sistémico. Poucas areas de ensino estdo habituadas a considerar os
problemas de modo tdo integrado. De maneira geral, o procedimento metodoldgico cientifico
que é desenvolvido em outras areas consiste em fracionar o problema para uma situagdo
experimental, no qual se possam obter analises, e, assim, propor conclusdes. Entretanto,
esse método apresenta-se ineficaz para resolugao de sistemas grandes, intercomunicados
e complexos (CARDOSO, 2013).

O que importa, para o design, é a promocao de solucbes que sejam significativas e
pertinentes para a sociedade, as quais proporcionem novas experiéncias, inspirem
e criem impacto positivo. Por isso, deve haver uma evolucdo dessa sociedade in-
dustrial impulsionada pelo consumismo, para uma que aprecie a eficiéncia (ASHBY;
JOHNSON, 2011).

Os novos materiais tém sua génese nos laboratérios das universidades, de governos e
deindustrias. Geralmente, como ja apresentado na breve linha do tempo dos materiais
poliméricos, os materiais sdo apresentados no mercado com parcimonia, sendo ao
longo dos anos absorvidos. De certa forma, a medida que o volume de produgao

5 https://materia.nl/
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aumenta, ou que o processo produtivo se populariza, o preco do material tende a
cair, e sua familiaridade cada vez maior com designers e consumidores é ampliada.
O material, portanto, pode chegar a maturidade, mas pode viver novos momentos,
qguando combinado a outros materiais ou quando conformado em novos processos
(ASHBY; JOHNSON, 2011).

A Figura 3 apresenta um esquema ideal de interagdo entre os atores participantes
da cadeia de materiais. Os laboratérios de pesquisa, associados aos fornecedores e
industrias, seriam responsaveis pelo desenvolvimento de materiais que seriam utilizados
pelos projetistas.

Figura 3 - Esquemas de interagdo entre os atores de materiais

CIENCIA DOS MATERIAIS
LABORATORIOS DE PESOUISA

[

S
II * | | [
FORNECEDORES DESIGN E
DE MATERIAIS DESIGMERS

Fonte: Adaptado de Ashby e Johnson (2011).

A seguir, serao apresentados alguns exemplos de produtos feitos, em grande parte,
de polimero, nos quais as decisdes de design foram influenciadas pelos materiais ou
processos produtivos.
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Produtos feitos de polimeros: exemplos

O ventilador de mesa Ribbonaire (1931) foi desenvolvido pelo designer Fredrik Ljungstrom
(1875-1964) e utiliza como material para a estrutura a baquelite e cintas de tecido, que
desempenham o papel de hélice (FIGURA 4). Ele foi confeccionado pela companhia
Singer Sewing Machine (Estados Unidos). Fredrik e seu irmao, Birger, foram responsaveis
por diversas patentes, como caldeiras e turbinas a vapor. O ventilador em questao foi
desenvolvido em estilo Art Deco, possuia duas velocidades e foi considerado inovador
na época, por ser mais seguro (ao contrario dos ventiladores existentes, com hélices
de metal), cdmodo (por ser silencioso) e ainda poderia auxiliar a perfumar os espacos,
uma vez que a publicidade do produto afirmava ser possivel aromatizar as fitas com
esséncias (FIELL, C.; FIELL, P., 2009).

I. Ventilador de mesa Ribbonaire (1931)

Figura 4 - Ventilador de mesa Ribbonaire

Fonte: Disponivel em: <https://www.flickr.com/photos/galessa/3569491283>. Acesso em: 1 nov. 2017.

Asvasilhas Wonderlier® (1954) foram desenvolvidas por Earl Silas Tupper (1907-1983) e
utiliza como material o polietileno (FIGURA 5). Earl trabalhou um periodo na DuPont e,
em 1938, comecou o proprio negdcio, em uma fabrica em Leonminster, Massachusetts
(EUA). Nos anos subsequentes, desenvolveu polimeros que pudessem ser utilizados em
produtos do dia a dia, como utensilios de banheiro e porta cigarros. No entanto, o grande
destaque de Earl foi a combinagao de dois fatores: ser capaz de criar um processamento
do polietileno, obtendo um material nao poroso, sem odor e nao oleoso, bem como a
patenteda forma de vedacgdo a prova de agua de seus utensilios, através do sistema de
encaixe das tampas nos corpos dos produtos. Essas duas inovagdes foram as bases para
o desenvolvimento dos produtos Tupperware, como a Wonderlier ®. Associado ainda a
uma nova forma de distribuicao, por meio de vendas com revendedoras credenciadas,
Earlcomeca, entao, a promover encontros de mulheres para demonstrar os produtos,
revolucionando mais uma vez o modo de comercializacao. A Tupperware, a partir
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de entdo, passou a ser comercializada em todos os Estados Unidos, se espalhando
posteriormente na Europa e no resto do mundo (FIELL e FIELL, 2009).

Il. VASILHAS WONDERLIER® (1954)

Figura 5 - Vasilhas Wonderlier®, da Tupperware

Fonte: Disponivel em: <http://www.countryliving.com/shopping/antiques/a437/vintage-tupperware-0406/>.
Acesso em: 2 nov. 2017.

Alguns fatores podem ser considerados para a cadeira Panton (1959-60) ter se tornado
um grande icone de design: ela foi a primeira peca mono material e molde Unico de
injecdo de polimero (FIGURA 6). O designer responsavel, Verner Panton (1926-1998), ja
tinha o conhecimento do desenvolvimento de cadeiras de compensado de madeira.
A partir da década de 1950, com a expansao da comercializagdo de polimeros, Panton
viu a possibilidade de desenvolvimento e de 1957 a 1960 desenvolveu o projeto da
cadeira. Ele procurou realizar o protdtipo por alguns anos, mas de maneira ineficaz,
pois as empresas ndo viam futuro no projeto. Esse cenario mudou quando, em 1963,
o designer conheceu Willi Fehlbaum, fundador da Vitra e, juntos, trabalharam até a
cadeira ser oficialmente langada em 1967. Desde a primeira produgao, a cadeira Panton
foi confeccionada com diversos materiais: em 1967, com fibra de vidro e poliéster; entre
1968 e 1971, com poliuretano; entre 1971 e 1979, com copolimero acrilonitrila - estireno
- acrilato (ASA); e a partir de 1990, com polipropileno ou poliuretano. As mudancas de
polimero foram consequéncias do desenvolvimento de novas tecnologias e materiais
nas Ultimas décadas, ocasionando maior facilidade de producao e diminuigdo de custos
(FIELL e FIELL, 2009).
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III.CADEIRA PANTON (1967)

Figura 6 - Cadeira Panton

Fonte: Disponivel em: <https://www.architonic.com/en/product/vitra-panton-junior/1033247>.
Acesso em: 2 nov. 2017.

A garrafa de agua Ty Nant (1999) foi desenvolvida pelo designer Ross Lovergrove, sendo
considerado um marco pela estética da forma (FIGURA 7). Para a garrafa Ty Nant, o
designer queria capturar a fluidez da agua, em uma forma que pudesse transparecer sua
pureza e leveza. Um molde 3D foi realizado digitalmente e o resultado foi impresso em
um bloco de acrilico. A garrafa passou por estudos por alguns meses, principalmente
para a factibilidade de uma forma tao assimétrica, em contraposicdo as outras garrafas
presentes no mercado. A garrafa foi confeccionada em polietileno tereftalato (PET)

por processo de injecdo da pré-forma e, posteriormente, moldada por sopro (FIELL e
FIELL, 2009).

IV.GARRAFA DE AGUA TV NANT (1999)

Figura 7 - Garrafa de dgua Ty Nant

Fonte: isponivel em: <https://www.frameweb.com/news/ross-lovegrove-exhibition-how-technology-is-transforming-
design>. Acesso em: 2 nov. 2017.
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A Adidas lancou em 2017 o Ténis Futurecraft 4D (Figura 8), com o solado totalmente
confeccionado por meio de impressao 3D, denominado Digital Light Synthesis, com
projecao de luz digital, aliando a criacdo de uma resina de polimero sensivel a luz e
que, ao resfriar, se torna resistente®. De forma geral, as grandes empresas de producao
de ténis ja tém demonstrado interesse pela técnica de impressao 3D, sobretudo Nike
e New Balance. A Adidas tem realizado os estudos da produc¢dao do novo ténis em
parceria com a Carbon e o intuito é desenvolver uma nova alternativa de produgao
em massa de materiais em contraste com o sistema tradicional de injecdo de
polimero. A empresa também pretende diminuir o tempo de confec¢do de cada par,
além de permitir aos atletas solugGes personalizadas de solas que se ajustem as suas
necessidades (ADIDAS, 2017).

V. TENIS FUTURECRAFT 4D (2017)

Figura 8 - Ténis Futurecraft 4D
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Fonte: Disponivel em: <https://www.frameweb.com/news/ross-lovegrove-exhibition-how-technology-is-transforming-
design>. Acesso em: 2 nov. 2017.

CONSIDERAGOES FINAIS

E possivel perceber, com a andlise dos objetos, que os designers conseguiram confeccionar
produtos com grande versatilidade formal e estética. Quando se considera os polimeros,
tanto pelo desenvolvimento de novas familias quanto pelo aperfeicoamento das técnicas
de producdo, percebe-se os avanc¢os na area de materiais e o grande impacto sobre as
materialidades geradas. Tudo isso foi crucial na adog¢ao de novos comportamentos pela
sociedade. O modo como pensamos os materiais depende do contexto, da demografia,
estilo e tendéncias. E tarefa do profissional saber expressar essa materialidade em cada
objeto. Os polimeros foram responsaveis pelas inova¢des do desenvolvimento de projetos
para consumo em massa. Apesar de estar, portanto, vinculado aos problemas ambientais,
ja é possivel perceber o desenvolvimento de novos materiais menos nocivos e condizentes
com a realidade atual, como é o caso dos polimeros naturais a base de amido.

6 Acomposicao do material ainda ndo foi divulgada, por ser segredo industrial.
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O plastico, o design e as transformac6es no consumo

Andréia Salvan Pagnan*
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O consumo de produtos e servi¢os, o comportamento da sociedade e o surgimento de
novos materiais e processos de fabricagao sao fatores altamente conectados. Aampliacao
das possibilidades produtivas, a maior liberdade projetual, novos acabamentos, novas
texturas, dentre outros aspectos, impactam diretamente naquilo que é projetado,
produzido e consumido, alterando as relacdes entre as pessoas e os objetos. Moles
(1972) destaca o objeto como mediador entre 0 homem e o mundo, construindo o
ambiente cotidiano, atuando como sistema de comunicacgao social, carregando valores
e transmitindo mensagens. O autor apresenta o conceito da promogao do objeto na vida
cotidiana, onde as pessoas atribuem aos objetos o papel de bens que geram desejos,
portando signos e atuando como reveladores sociais.

A atividade projetual do design ndo envolve, obviamente, somente questdes técnicas,
havendo uma infinidade de fatores conectados, por exemplo, as funcdes do produto
apresentadas por Lobach (2001), englobando as fun¢des pratica, estética e simbdlica.
No projeto, ha formas de realizar a tradugdo dessas fungdes em mensagens a serem
recebidas pelo usuario. O autor aponta os principais elementos componentes de uma
figura como aforma, a superficie, a cor e o material, sendo o Ultimo, o ponto central ao
qual essa discussdo se propde. E possivel tracar um paralelo ao que Bonsiepe (2013)
define como ciéncias quando defende a importancia do relacionamento entre as
atividades projetuais e os conhecimentos cientificos, ndo com o objetivo de formarum
design cientifico, mas o de um recorrer ao outro quando a tematica exige. Entende-se,
portanto, como a forma de producao e consumo de produtos e servigos influencia a
l6gica de comportamento das pessoas.

O conhecimento acerca dos processos produtivos e das propriedades dos materiais
capacita o designer para a atuacdo na analise e selecdo desses elementos, além de
direcionar seus projetos as demandas e restricdes impostas. Outra habilidade necessaria
ao profissional é o entendimento das necessidades dos usuarios, realizando imersdes
no contexto de uso, validando os anseios do mercado e identificando demandas e
oportunidades. Isso permite atuacao nao somente no projeto em si, mas no posicio-
namento de produtos e servicos e validagdo de sua estratégia de inser¢ao no mercado
do ponto de vista do publico almejado e suas necessidades (IDEO, 2011).

1 Programa de Pds-Graduagdo em Design, Escola de Design, UEMG, Belo Horizonte, MG, Brasil.
2 DEPC, Escola de Design, UEMG, Belo Horizonte, MG, Brasil.
3 DESP, Escola de Design, UEMG, Belo Horizonte, MG, Brasil.
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O Design atua, portanto, como elemento de articulagdo entre os conhecimentos técnicos,
o reconhecimento e interpretacdo das necessidades dos usuarios, o entendimento dos
contextos relacionados (ambientais, produtivos, de usabilidade, afetivos, dentre outros
possiveis) e os conhecimentos de profissionais de diferentes areas, criando e dando o
suporte para o desenvolvimento de solu¢des que traduzam essas necessidades e demandas.

Destacando o papel do objeto como o detentor de mensagens, faz-se importante a
introducdo do conceito de simbolo. Jung (2008) define que algo pode ser conside-
rado simbélico quando implica em alguma coisa além de seu significado imediato,
corroborando ao conceito de simbolo apresentado por Lébach (2001), que o define
como portador de um significado ou um sinal visivel que, muitas vezes, ndo responde
a relagGes perceptiveis. E, para o autor, o designer tem como uma de suas possiveis
tarefas o aperfeicoamento do produto através do emprego da configuracdo e a estética
simbdlico-funcionais, transformando-o em simbolo.

Na Economia da Experiéncia, onde as empresas buscam maior valor percebido em
suas atividades, Pine e Gilmore (1999) mostram que as empresas deixaram de oferecer
produtos e servicos para lidar com sensacdes, herancas culturais e opgoes pessoais.
Essas experiéncias englobam diversos fatores com os quais o individuo tem alguma
forma de contato. Uma das formas de construcdo da experiéncia é em relagdo aos
materiais aplicados a produtos, englobando ndo somente experiéncias de estética, mas
os significados e as respostas emocionais que cada material pode gerar nas pessoas. Ha
portanto, a divisdo da experiéncia em trés niveis: a experiéncia estética, onde o objeto
apraz um ou mais sentidos do individuo; a experiéncia de significado, que envolve
processos cognitivos como interpretacdo, acesso a memoria e associagoes, permitindo
que oindividuo estabeleca conexdes simbodlicas e interpretacées semanticas dos objetos,
dependendo de sua cultura e repertorio; e a experiéncia emocional, relacionada a
fendmenos afetivos como amor e aversao, medo e desejo, orgulho e desespero, dentre
outras (DESMET; HEKKERT’S, 2007).

Um dos principais fatores na construcao da experiéncia vivenciada pelo usuario, além
de sua prépria bagagem e intepretagao, é a programacao realizada pelo designer. Dessa
forma, a selecao dos materiais aplicados aos objetos projetados deve ser minuciosamente
planejada para provocar as interpretacoes e sensagoes previstas. Em uma equipe de
desenvolvimento de produtos, o designer assume a responsabilidade sobre os fatores
humanos em relacdo a selecdo dos materiais. Dessa forma, tdo importante quanto
considerar as experiéncias do usuario final, é relevante considerar as experiéncias
do designer, que irdo afetar diretamente as escolhas de materiais para criagao das
sensacoes ambicionadas (KARANA et al., 2014).

Karana (2009) aborda o processo de selecao dos materiais pelos designers, mostrando
que a maior parte das ferramentas disponiveis como referéncias para o embasamento
sao guias, manuais ou softwares e sites de banco de dados que trazem, em sua maioria,
dados numéricos sobre propriedades, processos produtivos e aplicagées dos materiais.
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Aautora defende que, apesar de a aptidao funcional do produto ainda ser um fator chave
no sucesso de um produto no mercado, ha um crescente interesse e reconhecimento
daimportancia do lado intangivel do produto, enfatizando a necessidade do designer
compreender os significados que as pessoas atribuem aos produtos, sendo a sele¢do dos
materiais um recurso chave para potencializar o uso e da fun¢ado de criar os significados
e a mensagem desejada.

Através da abordagem do desenvolvimento dos materiais e dos processos produtivos,
chega-se as transformacgdes ocorridas ao longo da histéria, denominadas pelos historia-
dores como Revolugdes Industriais. Referem-se, de acordo com Anderson (2012), a um
conjunto de tecnologias que promoveram drastico aumento da produtividade dos seres
humanos, desencadeando mudancas como aumento da longevidade, da qualidade de
vida, modificacGes nas concentra¢bes populacionais e crescimento demografico.

APrimeira Revolugao Industrial consistiu em uma ampla transformacado na sociedade, nao
somente em relagdo aos produtos, servicos e suas formas de produgado, mas tambémem
relagdo ao processo de invencao, uma vez que as ideias passaram a ser potencialmente
valiosas com seu poder de mudanca tornando-se cada vez mais evidente. Ideias como
amaquina de tecelagem e a maquina a vapor aumentaram imensamente a capacidade
produtiva do homem, potencializando suas habilidades e dando-o a visdao de que seu
cérebro possuia potencial além de seus musculos. A Segunda Revolugao Industrial teve
seu ponto de transformagdo com a incorporacdo das inddstrias quimicas, o motor de
combustao interna e a eletrificacao, incluindo a linha de montagem de Henry Ford,
na qual produtos em processo de fabricacdo se movem até postos de trabalho fixos,
e ndo o oposto (KOPLOS; METCALF, 2010).

A Era da Informacao é definida por alguns historiadores como a Terceira Revolucdo
Industrial, porém ha autores que apontam que, até o momento, os impactos da computa-
¢ao, culminando no computador pessoal e na internet, ndo resultaram em altera¢des na
fabricagao de produtos, mas sim nos servicos (ANDERSON, 2012). Para o autor, portanto,
aTerceira Revolucdo Industrial podera ser mais facilmente compreendida como a juncdo
da fabricagao digital e a fabricagado pessoal, industrializando o Movimento Maker, que
reline a fabricacdo digital e a cultura do Faga Vocé Mesmo. Afabricacdo digital, uma das
formas produtivas mais recentes, consiste no uso de informagdes digitais de um projeto
para a producao de um objeto fisico por processos controlados via computador. Suas
tecnologias permitem o ajuste da producgao industrial para atender a uma demanda
cada vez mais especifica (BARROS; SILVEIRA, 2015).

O uso dos processos de fabricacao digital se difundiu inicialmente nas etapas construtivas
de modelos e protétipos oriundos das atividades de engenharias, arquitetura e design,
e asseguravam que o objeto materializado correspondia exatamente ao que esses
profissionais das areas projetuais pretendiam. Esses processos vém sendo aprimorados
e barateados pelos avancos tecnoldgicos e, hoje se tornaram processos passiveis de
utilizagdo como meio de manufatura de produtos. Os processos de fabricacao digital
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podem ser realizados utilizando equipamentos baseados em tecnologias de adi¢ao ou
subtracao de material, e sdo entendidos atualmente como tecnologias de prototipagem
rapida, quando se trata de objetos tridimensionais (VOLPATO et al., 2017).

Os plasticos

A categoria em que essa apreciacdo se concentra é a dos materiais plasticos, que tém
como componente principal um polimero, geralmente organico (MANO; MENDES, 2013),
em suas aplicagdes comerciais em produtos. Consistem em conjuntos de macromoléculas
formadas por cadeias constituidas, em sua maioria, de uma espinha dorsal de ligacdes de
atomos de carbono, que se ligam a outros elementos, formando uma grande variedade
de polimeros com propriedades distintas entre si. As unidades de repeticdo nessa cadeia
sao chamadas de meros, sendo uma unidade denominada monémero e o conjunto
formado, polimero (CALLISTER JUNIOR, 2012). Suas moléculas possuem interacdes
inter e intramoleculares, apresentando suas propriedades predominantes em relacao
as caracteristicas referentes a natureza quimica dos atomos (MANO; MENDES, 1999).

Ha diversos materiais pertencentes a essa categoria, podendo ser classificados sob
diferentes pontos de vista. Um deles diz respeito a sua origem, podendo ser polimeros
naturais, provenientes de fontes renovaveis, ou polimeros sintéticos, provenientes
de fontes fosseis (MANO; MENDES, 2013). Essa classificacdo pode ser subdividida em
diversas familias de polimeros com propriedades distintas. Os polimeros sintéticos,
cujo desenvolvimento consiste em um dos grandes avancos do século XX, sdo até
a atualidade um grupo de materiais amplamente aplicados em diversos segmentos
industriais, estando fortemente presentes no contexto do consumo atual (VALERO-
VALDIVIES; ORTEGON; USCATEGUI, 2013).

O processo de sintese quimica dos polimeros pela industria foi importante na ampliagdo
da aplicacdo desses materiais. De acordo com Mano e Mendes (2013), até a década de
1970, essa busca por estruturas quimicas poliméricas sintéticas tinha como foco principal
a melhoria das propriedades mecanicas e térmicas com a finalidade de substituicdo
dos metais. Ainda para os autores, as inovacées nos polimeros podem ser divididas em
dois grupos: aquelas que buscam reunir em um material caracteristicas Uteis, porém,
comumente conflitantes, como resisténcia mecanica associada a biodegradabilidade ou
transparéncia associada a rigidez, em materiais ja conhecidos, porém com a estrutura
quimica modificada. O segundo grupo é composto pelas inovacées denominadas de
polimeros inteligentes, que respondem reversivelmente a estimulos externos de forma
programada, podendo ser utilizados como sensores. O desenvolvimento dos polimeros
€ um processo continuo e ainda é objeto de estudo de inimeras pesquisas.
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O plastico no design

Na atividade projetual do design, os plasticos exerceram grande influéncia, gerando
impactos na manufatura dos bens de consumo e nas modificagdes sociais, culturais e
econdmicas que a sucederam. Os plasticos foram os materiais de escolha de numerosos
designers no século XX devido a grande versatilidade proporcionada e a economiaem
escala oferecida por processos como a inje¢do, o sopro, a rotomoldagem, a termofor-
magem a vacuo, a extrusado e a calandragem (FIELL; FIELL, 2009).

E possivel estabelecer um histérico a partir do desenvolvimento dos polimeros, que
inicialmente eram aplicados com foco na substituicao de materiais mais caros, chegando
até o objetivo de aplicacdo na producao de produtos em larga escala, passando pelo
processo de vulcanizacdo da borracha, tornando-a o material natural mais resistente as
variagOes de temperatura e mecanicamente mais resistente; a guta-percha, termoplastico
derivado de latex produzido a partir da seiva da arvore Pallaquium gutta; Parkesina,
de origem na celulose, material precursor dos polimeros sintéticos, mas inflamavel e
quebradico; a Baquelite, um termorrigido que apresentou ao mercado a conexdo entre
caracteristicas de baixo custo, boa processabilidade, resisténcia quimica e ao impacto,
sendo aplicada em bens duraveis de diversas categorias, inclusive em equipamento
industriais. Por volta da década de 1930, foi ampliado o desenvolvimento polimérico
com o surgimento ou viabilizacdo de polimeros baseados em diversas fontes como
a caseina do leite, resina vinilica, ureia, resinas acrilicas, poliestireno, aumentando
fortemente sua aplicagao em produtos (MANO; MENDES, 2013; FIELL; FIELL, 2009).

A Segunda Guerra impulsionou o desenvolvimento da indUstria plastica, que precisou
apresentar alternativas aos materiais metalicos, considerados mais nobres, uma vez
que sua aplicagdo estava direcionada as pesquisas para equipamentos militares. Logo,
a industria foi requisitada no desenvolvimento de novos materiais poliméricos com
aplicacGes militares, intensificando o surgimento de novas solucdes. Ao fim do periodo
de guerra, os novos plasticos desenvolvidos encontraram uma série de aplicagdes em
produtos através dos projetos de designers dilatando suas possibilidades (CALLISTER
JUNIOR, 2012). Serao apresentados na sequéncia alguns projetos desenvolvidos por
designers de grande relevancia histdrica com o uso de materiais poliméricos e seus
contextos de acordo com Hodge (2015) e Fiell e Fiell (2009).

O radio Ecko AD 65 foi projetado em 1934 por Wells Coates, em baquelite, modificando
a forma de interagdo entre o usuario e a categoria do produto, propondo uma nova
solucdo formal, expondo sua funcdo, com estética baseada no movimento Art Deco.
A aplicacdo do polimero permitiu a reducdo de custo almejada para o projeto. Com o
uso do mesmo material, Henry Dreyfuss projetou o telefone modelo 302, que teve uma
nova versao, o modelo 500, em 1954, substituindo a baquelite pelo acrilobutadieno
estireno (ABS), com aplicacdo de diversas cores com a finalidade de ampliar o publico,
particularmente mulheres.
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Em 1959, Verner Panton projetou a cadeira Panton, a primeira sem pés, em balanco,
moldada por inje¢do em uma Unica pega de plastico. O objetivo do projeto era a
combinacao de contornos suaves, flexibilidade, durabilidade e leveza. Sua produgao
em massa foi viabilizada somente em 1967, aps melhorias em seu processo produtivo
e consequente reducdo dos custos. Em 1969, a maquina de escrever portatil Valentine
foi projetada por Ettore Sottsass e Perry King em ABS com cores vibrantes inspirada
pela Pop Art. O objetivo do projeto era o de portabilidade e conveniéncia, comunicando
diversdo e praticidade, aspectos permitidos pela aplicagdo do material polimérico com
ampla gama de cores, aliada a leveza comparada ao metal.

O plastico na moda

A moda, enquanto processo estético, linguistico, social e mercadoldgico, se vale de uma
comunicagdo nao-verbal com o publico ou usuario, estabelecendo com estes, relacdes
mediadas pelos produtos que carregam significados simbdlicos. Dentre os atributos
de um produto, os aspectos formais estéticos levam a uma aparéncia que resulta da
soma de fatores objetivos e fatores subjetivos. O material exerce um papel determinante
pelo seu perfil subjetivo pautado em caracteristicas intangiveis determinadas pelos
significados atribuidos e pelas emocGes evocadas (DIAS, 2009). O aspecto fisico dos
materiais utilizados nos produtos de moda como roupas e acessorios evoca sensagdes
tateis e visuais no usuario conferindo-lhe interpretacdes. O vestuario, dentre as suas
potencialidades significacionais carrega com ele uma propriedade de movimento e
tateabilidade, estabelecendo, por meio do material, uma relacdo de completude com
o0 corpo que vivifica o traje, conferindo-lhe leveza, frescura, aperto, aspereza ou calor
etc. (SANT’ANNA, 2009).

Motivada por promover essa experiéncia do usuario com o material, a moda se empenhou
ao longo da histéria na busca por novos materiais que atendessem aos anseios pela
novidade. Cabe aqui uma reflexdo acerca do sentido ambiguo do ‘novo’, para que se
possa categorizar tais materiais. Falar do ‘novo’ implica em falar do ‘diferente’, pois
para algo ser novo, ele tem que ser diferente daquilo ao qual se esta acostumado
(AVELAR, 2009). O novo esta atrelado ao que cada sujeito pretende ser. A configuragao
social emergida apds a Segunda Guerra mundial trouxe ao ser humano a necessidade
de arregimentar-se de pessoas em volta de si e de ser um novo modelo social. Surge
0 questionamento de que o novo pode estar remodelado a partir da aparéncia, e
como parte da subjetividade moderna esta relacionado as exigéncias para o exercicio
do poder (SANT’ANNA, 2009). O consumo vem como um retroalimentador do poder,
incentivado pelo desejo que “descarta o ja foi visto e apaixona-se pelo novo, o outro
que atualiza o mesmo” (SANT’ANNA, 2009, p.55). O desejo despertado pela simbologia
dos objetos, antes de carater imaterial, passa a ser concreto por meio do marketing,
levando o consumidor ao ato da compra. Mas pode-se falar do ‘novo’ como uma
nova aplicacdo do material, o que foi visto na segunda metade do século XIX com o
movimento Art Nouveau, que incentivou o uso de novos materiais como o ferro, vidro,
cimento, ceramica e outros.
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O século XX foi marcado tanto pelo surgimento dos novos materiais quanto pelas
novas aplica¢des dos materiais ja existentes em produtos de design. Pode-se pensar
na Baquelite como um exemplo que atende a essas duas vertentes, devido a sua gama
de aplicagdes no design, pela sua plasticidade e por conta dos novos processos produ-
tivos. O nome comercial Bakelite ¢ uma homenagem ao seu inventor Lord Baekeland
que a patenteou em 1907, ap0s sintetizar um material polimérico sintético, a resina
fenol-formaldeido conhecida popularmente como resina fendlica (HAGE JUNIOR, 1998).
Além da sua aplicagao em produtos como telefones, conectores, luminarias, radios, e
artigos elétricos, foi também aplicada na joalheria.

A década de 1920 ficou marcada pelo uso de materiais alternativos aos metais nobres
aplicados nas joias, principalmente depois que Mademoiselle Chanel tornou uma pratica
da moda as “joias de imitacdo” e, com isso, 0s materiais como cristal, coral, [apis-lazili
e Onix preto, que até entdo eram negligenciados, passaram a ser utilizados. Também
passaram a ser utilizados materiais como pasta, resina para madeira e o plastico. No
vestuario, a produ¢do em escala, com o advento da Revolugao Industrial, motivara o
desenvolvimento de novas fibras, sendo o raiom - conhecido como seda artificial e
desenvolvida pelo quimico francés Hilaire Bernigaud - a primeira fibra quimica artificial
langada em 1889. Logo no inicio do século XX, os irm&os suicos Henry e Camile Dryfus
langam a segunda fibra nesta categoria, extraida da celulose e porisso conhecida como
raiom acetato (PEZZOLO, 2013). O que antes fora uma pesquisa dos quimicos na busca
por copiar e melhorar as propriedades das fibras naturais se tornara uma necessidade
diante da demanda por vestuarios confeccionados com rapidez e de baixo custo, face
ao periodo pos-guerra.

A crise de 1929, chamada de Grande Depressao, promoveu uma aproximacao entre as
roupas das diferentes classes sociais iniciando um processo que incluia as criagdes das
grandes casas parisienses ao alcance de quase todas as mulheres. Até entdo, os modelos
exibidos em Paris eram comprados em varios exemplares repetidos por compradores
que os vendiam a populagdo rica. Porém, a crise obrigou as autoridades americanas a
estabelecer um imposto de até 90% sobre o custo do modelo original. Como alternativa,
surgiram os chamados toiles, ou padrdes cortados em linho que consistiam em uma
versao mais simplificada e a um custo bem menor do que o original. Traziam instrucoes
completas para que o modelo fosse reinventado, tornando acessivel as mocas das
fabricas da época sua confeccdo em tecidos sintéticos (LAVER, 1996). Para entender
melhor o contexto da cdpia, cabe observar que a aceleracdo da copia e da padronizagao
foi uma consequéncia da Revolugdo Industrial que promoveu a mecanizagdo por meio
de maquinas de costura na producdo das roupas.

Embora tenha se formado anteriormente a alta costura, a inddstria de massa veio a
ganhar forca ap6s a Segunda Guerra Mundial, especialmente nos Estados Unidos, em
meados da década de 1930 com o prét-a-porter, um sistema que contribuiu para a
difusdo em massa. O processo seguiu até meados da década de 1950, anos nos quais
a industria de massa sentia a auséncia de um novo conceito, apenas copiando a alta
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costura (AVELAR, 2009). A estratégia consistia em uma proposta de roupas para o dia
adia, projetadas para mulheres ativas que trabalhavam, elevando a moda a um novo
patamar de divulgagao popular (THE KYOTO COSTUME INSTITUTE, 2005). Amoda derua
também provou ser umaimportante fonte de inspiracdo para a criagao do prét-a-porter.
Mas o problema da cdpia se intensificou no periodo entre a Primeira e Segunda Guerras
Mundiais, gracas ao progresso dos transportes aéreos e dos meios de comunicagao
em massa. A exportacdo de roupas da alta-costura disseminou a copia.

O uso de novos materiais e de novas aplicagdes no design passou a ser limitado com
o advento da Segunda Guerra Mundial, consequéncia da escassez de matéria-prima
e da demanda das industrias em se dedicar a producdo militar. O plastico foi um dos
materiais cuja escassez se manifestou mais fortemente, devido ao fascinio despertado
nos consumidores. Segundo Pezzolo (2013), as fibras quimicas lancadas entre as duas
guerras mundiais tiveram grande aceitacao no mercado motivando, por sua vez, o
lancamento da fibra de poliéster, de poliamida e do acrilico, os quais chegaram a
ocasionar um declinio do consumo do algod3o. A poliamida é um composto obtido pela
polimerizacdo de aminoacidos ou pela condensacdo de aminas com acidos dicarboxilicos,
substancia basica formadora no nailon (ou nylon), considerada a primeira fibra téxtil
produzida. Considerado o mais nobre dos fios sintéticos, o nailon foi o primeiro a ser
produzido industrialmente, surgindo em 1935 por meio de uma pesquisa dirigida pelo
quimico americano Wallace Carothers da empresa DuPont. Na busca por um material
que substituisse a seda, Wallace desenvolveu em 1930 o Neoprene®, usado ainda hoje
em roupas para pratica de mergulho e do surf. Cinco anos depois, ele desenvolveu a
formula do polimero que se tornou conhecido como nailon, mas foi em 1940 que o
material ganhou visibilidade no mercado com as meias de nailon. Seu criador, porém,
ja havia falecido. Dentre as suas diversas aplicacGes destacam-se a fabricacdo de
dispositivos de seguranca como paraquedas, cintos de seguranca, cordas, linhas e redes
de pesca. A sua alta resisténcia mecanica, medida em cerca de 3,5 vezes mais que o
algodao, determinou que os paraquedas de seda fossem substituidos pelos de nailon
na Segunda Guerra Mundial. Sua superioridade também ficou constatada durante o
ataque a PearlHarbor,em 1941, fazendo com que as For¢as Armadas requisitassem toda
a producao do material da DuPont para a fabricacao de paraquedas (PEZZOLO, 2013).

Na moda, o nailon teve uma importante aplicagdo nas meias substituindo as antigas,
confeccionadas em seda, de alto custo e muito frageis. Quando as meias de seda
passaram a ser fabricadas na Espanha, no século XVII, eram apreciadas em toda a
Europa, com excec¢do da Alemanha que as considerava escandalosas. As mulheres s6
podiam exibi-las em momentos intimos, porém em modelos que cobriam até as coxas
ancoradas pela cinta-liga. Por volta de 1923, as meias que passaram a ser inteiras traziam
o seguinte slogan publicitario: “Quantas mulheres vocé conhece que tém demasiadas
meias de seda?”. Eram as meias Jeny que consistiam em duas meias unidas na cintura
por um broche. Um estrago na meia agora passara a ser em par, o que fora resolvido
com a opgao de pagar apenas duas levando trés, incentivando o descarte facilitado
como se fosse uma caneta esferografica (ROSSETTI, 1995).
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Os problemas do alto custo, da pouca elasticidade e da pouca durabilidade das meias
de seda se resolveram com o surgimento do nylon em 1935 que, além de revolucionar a
industria damoda, despertou nas mulheres um fascinio pelos pares de meias que provocava
filas nas lojas. Estas ficaram desabastecidas com a demanda do nylon para a confecgao de
paraquedas, tendas, uniformes e macas devido a Segunda Guerra Mundial. Mas, o periodo
pos-guerra trouxe a retomada da producdo de meias pela industria dentre outros itens
comercializados pela marca DuPont como pode ser visto na Figura 1.

Figura 1 - Breve histéria do nylon, 2013
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O formato de meia-calga em nailon sé surgiu quando a Dupont, em 1958, trouxe para
o mercado o “Fiber K”, que era denominado spandex e elastano, de alta elasticidade,
passando mais tarde a ser chamado de LYCRA®, uma fibra sintética produzida por,
no minimo, 85% de poliuretano segmentado. As fibras elastométricas possuem um
papel complementar as demais fibras téxteis, sejam naturais ou quimicas, conferindo
elasticidade aos tecidos de malha e planos. Dessa forma se aplicaram as roupas de
praia, roupas femininas e esportivas e roupas intimas (PEZOLLO, 2013).

Da mesma forma que as fibras sintéticas trouxeram conforto para as meias, trouxeram
para as pecas intimas, representadas pelo abandono dos espartilhos que pressionavam
o corpo feminino. O que, apds a Revolucdo Francesa, consistia em um espartilho
com barbatanas evoluiu para um modelo sem barbatana que, posteriormente, no
periodo pos Primeira Guerra Mundial, evoluiu para os espartilhos de borracha, devido
a falta de servicais para as madames. A borracha, que era um material destinado aos
artigos esportivos, conferia conforto as mulheres em 1914. O espartilho consistia em
pedacos de borracha costurados, produzidos pela Dunlop, uma fabricante de pneus.
Mas a escassez de mao-de-obra e de camareiras fez com que as burguesas deixassem
de lado os vestidos e as roupas de baixo complicadas. Uma combinagao leve passa
a substituir as diferentes pecas de lingerie. A simplificacdo das roupas intimas e as
Gltimas descobertas no campo da industria téxtil colocaram em moda as rendas feitas
no tear, se tornando acessiveis a um maior nimero de mulheres (FONTANEL, 1992).
As lingeries seguiram sendo confeccionadas em rendas, porém sem elasticidade, até
que a invengao da LYCRA® proporcionasse maior conforto devido alto potencial de
elasticidade da nova fibra.

O poliéster foi também uma fibra sintética que marcou a histdria da moda, assim como
as demais citadas, tendo grande aceitagdao. Um dos fatores que contribuiu paraisso foi a
pouca qualidade dos tecidos feitos de fios naturais. O poliéster surgiu por volta de 1941,
sendo uma categoria de polimeros que contém o grupo funcional éster na sua cadeia
principal e que se refere ao poli (tereftalato de etileno), ou PET, utilizado na fabricacao
de fibras (BOWER, 2002). Conhecido também como tergal, tem suas aplica¢des tanto em
tecidos planos como na malharia (PEZZOLO, 2013). Sua vinda para o Brasil foi por meio
da Rhodia, empresa francesa instalada no Brasil desde 1919. Inicialmente, a empresa
investiu na fabricagdo e comercializagdo do lanca-perfume no Brasil, mas por volta de
1929, a empresa passou a investir no setor téxtil. Iniciando como Companhia Brasileira
de Sedas Rhodiaseta se destinava a produzir fio de acetato de celulose, mostrando muita
coragem em oferecer fios artificiais em uma época em que havia um dominio dos fios
naturais, principalmente o algodao. Em 1955 a Rhodia conseguiu a exclusividade das
patentes, que lhe permitiu a fiacdo das fibras de poliéster no Brasil, firmando acordo
com a Imperial Chemical Industries, sediada na Inglaterra (BONADIO, 2005).

A Rhodia dominou o mercado tornando-se um monopdlio no segmento de fibra de
poliéster, filamentos de nylon 6.6, poliéster e fibras acrilicas, exercendo tal exclusividade
até 1968, quando se instala no pais a Safron-Teijin, sua a primeira concorrente de peso.
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Com aintengao de estimular o consumo dos novos fios por parte do consumidor e dos
produtores, aempresa investiu em publicidade, participou de feiras de moda, passando
a construir em paralelo o conceito de ‘moda nacional’ (BONADIO, 2005).

AFigura 2 mostra a foto de modelos brasileiras posando para a colecao Brazilian Style,
desenvolvida por estilistas brasileiros com os tecidos da marca. Tal proposta casou bem
com a massificacdo do consumo vista na década de 1950, incentivada pela estratégia da
obsolescéncia programada. O cenario internacional tinha como lideranga importante
os designers italianos, os quais, livres de restricdes do modernismo brincaram com
novos temas e novos materiais, resgatando o plastico da categoria de material barato
e indesejavel promovendo-o ao uso em seus novos produtos.

Figura 2 - Livro revive as apresenta¢des grandiosas da Rhodia na Fenit, nos anos 60.

Fonte: O GLOBO, 2018.

A aceitacdo de novas fibras ganhou mais folego ainda na década de 1960 que foi
marcada pelo uso de novos materiais e cores metalizadas como a prata e o branco da
era espacial, misturados com as cores primarias. Os movimentos Pop e Opart tiveram
uma profunda influéncia no design téxtil, introduzindo novos materiais nas roupas como
o PVC brilhante, com aspecto molhado, acrilicos e poliésteres faceis de cuidar (LAVER,
1996). André Courréges, estilista francés, marcou a década com seus minivestidos e
minissaias em tecidos metalizados e plastificados com botas em vinil de cano longo.

As referéncias futuristas também estiveram presentes nos macacées de malha de
Pierre Cardin. Amoda em joias e acessorios ficou marcada pela irreveréncia de Pacco
Rabanne, estilista que ficou conhecido por seu uso nao convencional de materiais em
joias e roupas. Sua primeira cole¢do de “joias vestiveis™ criada em 1966 consistia em
vestidos construidos de discos de plastico ou metal, ligados por arames ou correntes

4 Tradugdo dos autores.
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(LAVER, 1996). A Figura 3 mostra a foto da atriz Jane Fonda usando uma das pecas
desenvolvidas pelo estilista para o filme Barbarella em 1968, constituida por materiais
plasticos e por placas de metais.

Figura 3 - Jane Fonda vestiu Paco Rabanne no classico Barbarella, em 1968
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Fonte: ANGEL, 2018.

Os anos 60 trouxeram a contestacao dos jovens dos Estados Unidos se manifestando por
meio de uma popularizagdo na maneira de vestir, conferindo uma liberdade de escolha
no vestir. Adécada foi marcada, até seus meados, pela dominancia do prét-a-porter, em
que os designers perceberam que muitas mulheres jovens nao concordavam em pagar
caro por roupas que pretendiam usar por um curto periodo. Avelar (1994) destaca a
década de 1960 como marcada pelo “diferente”, com os movimentos de contracultura
e antimoda. As roupas de rua passam a fazer parte das cole¢oes de Yves Saint-Laurent

caderno atempo, vol. 4,2019 95



no inicio desta década, assim como a jaqueta de couro preta e a minissaia de Mary
Quant e André Courreges.

Porém, paradoxalmente, também esteve presente o estilo de moda jovem vindo da butique
“Biba” idealizada por Barbara Hulanicki instalada em Londres. Ademocratizacao iniciada
nos anos 60 se concretizou na moda diversificada dos anos 70, vista nas multiestampas,
batasindianas, cabelos black-power. Tratava-se de um revivalismo que buscava inspiragao
no passado, porém com uma nova cara (BRAGA, 2004). Além do estilo de roupas florais
e romantico, as mulheres lutavam por independéncia financeira, passando a adotar os
ternos ou casacos com saias. As roupas esportivas, porém, ndo eram deixadas de lado
com a pratica do cooper, um tipo de corrida, que requeria o training, uma espécie de
conjunto de calga comprida e casaco em meia-malha ou moletom, marcando a presenca
das fibras sintéticas. Porém, a crise do petrdleo, que atingiu 0 mundo inteiro naquela
década, trouxe uma preocupacao para a Europa que dependia dele como matéria-prima
para producdo de suas fibras. Uma solucao para o problema foi criada pela Franga como
comité de estilo, que direcionava as propostas para colecoes em termos de tecidos, sendo
um embrido para a Premiére Vision, nascida em meados da década de 70 em Paris e que
acontece ainda atualmente com duas edi¢des anuais. Na busca por ditar tendéncia, a
Franca lanca também o bureau de style, uma espécie de escritério de moda que oferece
aos clientes do setor os estudos preliminares de tendéncias mercadoldgicas, sendo o
primeiro dentre os Promostyle.

Embora a tendéncia fosse um fendmeno ja estabelecido a partir do século XIX de acordo
com Caldas (2004), ela vem também nesse periodo incentivada por um positivismo que
leva em dire¢do ao futuro. Importante diferenciar a tendéncia de moda da macrotendéncia,
pois essa Ultima, também denominada como tendéncia de fundo se originou de fatores
de ordens comportamentais, socioculturais e economicas, impactando a sociedade
por periodos mais longos. Por outro lado, a tendéncia de moda, ou de ciclo curto sdo
os modismos que duram cada vez menos (CALDAS, 2007). Os estudos de tendéncias,
segundo Gomes, Lopes e Alves (2016), consideram o estilo como um gosto ou padrao
de mentalidade. S3o tendéncias micro que se colocam abaixo das macrotendéncias
e que, por sua vez, afetam um largo nimero de setores, de grupos e de individuos
por um maior periodo. Mas o processo em piramide se inverte quando, por volta de
1974/75, a estilista londrina Vivienne Westwood levou para a passarela o estilo Punk,
resultante de um movimento de jovens estudantes desempregados buscando agredir
a sociedade da época com seu visual em roupas rasgadas, jaquetas de couro preto,
botas surradas e detalhes em materiais metalicos como rebites, tachas e correntes,
além dos excessivos brincos e alfinetes. Ao levar o movimento nascido nas ruas para o
universo da moda a estilista intelectualizou-o proporcionando um aumento no nimero
de adeptos (BRAGA, 2004).

caderno atempo, vol. 4,2019 96



Adécada de 80, foi marcada tanto pelo estilo minimalista nas roupas feitas pelos estilistas
japoneses, quanto pela apropriacao do figurino masculino por parte das mulheres, que
pediam um posicionamento no mercado laboral. Passaram a ser exigidos tecidos mais
praticos, fazendo com que os tecidos a base de nailon, apesar de terem seu apogeu,
entrassem em decadéncia pelo seu carater de peso nas roupas. Os avangos tecnoldgicos
trouxeram a inveng¢ado da microfibra, que consiste em filamentos extremamente finos
resultantes de fibra de acrilico, poliamida ou poliéster. A descoberta que levou ao seu
desenvolvimento foi de que os fios devem ser finos para proporcionar livre circulagao
do ar quente do corpo para o meio externo. Dessa forma, os tecidos de microfibra
sao formados pela trama de multifilamentos, sendo que esses possuem a funcao de
agregar ao tecido a fungdo de acelerar a evaporagao do suor, além do toque macio,
secagem rapida, bom caimento, alta resisténcia, bom isolamento do vento e frio, dentre
outras propriedades (PEZZOLO, 2013). A praticidade desse tecido para a correria e falta
de tempo daquela década se devia ao fato de ndo amarrotarem, e ao serem lavados,
secarem rapidamente (BRAGA, 2004).

Asinovacoes tecnoldgicas com o uso do plastico embora tenham tido muitas aplicages
no vestuario, também foram aplicadas nos cal¢ados, sendo um deles a criagdo de sapatos
de poli (cloreto de vinila) (PVC) pela empresa Grendene que criou a marca Melissa. A
empresa fundada na cidade de Farroupilha (RS), em 1971, comercializava embalagens
para garrafdes de vinho, até que resolveu apostar em calgados de plastico. Em 1979,
usando como inspiracdo as sandalias Fisherman usadas pelos pescadores da Riviera
Francesa, criou o modelo Aranha como pode ser visto na Figura 4.

Figura 4 - Melissa Aranha

Fonte: Melissa, 2018.

A percepcdo da empresa Grendene de que a matéria-prima a base de plastico poderia
se tornar um produto de desejo de consumo foi o que determinou seu grande sucesso.
Utilizou o PVC, comercializado usualmente na forma de um pé branco e fino que recebe
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aditivos a fim de se tornar adaptado a sua aplicacdo final. Trata-se de um plastico
cuja origem ndo vem exclusivamente do petréleo, sendo parte originaria de dtomos
do elemento cloro adicionados ao monémero etileno. O aspecto final do material
depende das substancias adicionadas, podendo adquirir aspecto rigido, ideal para
tubos de distribuigdo de dgua potavel, ou de aspecto flexivel e borrachoso, como nas
sandalias Melissa. Utilizando o processo produtivo de injecdo de termoplasticos, a
marca se diferenciou em um mercado no qual maior parte da concorréncia se utilizava
da produgdo manufaturada para a montagem de cal¢ados. Além disso, possui uma
producdo em escala e verticalizada, em que o PVC, sua principal matéria prima, é
totalmente produzido na préopria empresa (GARCIA, 2017).

Ao mesmo tempo em que as sandalias Melissa propunham um processo produtivo
em larga escala, conseguiram despertar o desejo de consumo tanto no publico adulto
como no infantil, ancorada no “Plastic Dreams”, seu slogan internacional. Um desejo
incentivado de forma sensorial ao associar elementos como cores, cheiro e brilho ao
material. Somado a tais fatores, seu posicionamento de marca teve como pioneirismo a
divulgacao do produto em novelas brasileiras, bem como seus modelos assinados por
grandes estilistas internacionais como: Jean Paul Gaultier em 1983; Irmaos Campana
em 2004; Zaha Hadid em 2010; Vivienne Westwood em 2008. Essa ultima aplicou nos
sapatos femininos o seu carater irreverente e contestador junto ao toque de feminilidade.
A Figura 5 mostra o sapato Melissa Lady Dragon desenvolvido pela estilista em uma
mistura de estilo rock com romantismo.

Figura 5 - Melissa Lady Dragon

Fonte: Melissa, 2018.
E possivel observar que o despertar do desejo de consumo por seus produtos foi uma
juncdo de fatores ligados ao produto com seus atributos estéticos e afetivos como
cheiro, cor e textura, bem como os artificios da publicidade, como estimulo por meio de
campanhas. A Melissa se estabeleceu na década de 80, marcada por uma influéncia dos
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Estados Unidos com propostas de uma moda jovem e de grande consumo, incentivada
por idolos musicais como Madonna, Prince e Michael Jackson (BRAGA, 2004). O culto
aos idolos e marcas desperta a vontade de inser¢do a um grupo, papel desempenhado
pela moda que se traduz no vestir, que como uma dimensao de comunicagao da
sociedade moderna, constroi corpos com aparéncia propria em um campo privilegiado
da experiéncia estética, focada no prazer de ver e de ser visto (SANT’ANNA, 2009). O
ponto fulcral, onde a publicidade exerce seu papel de estimulo ao consumo por meio
da imagem, consiste em criar um discurso nao verbal, mas que fala por meio de uma
significagdo simbdlica do objeto com o consumidor. Dessa forma, o calgado em plastico,
que poderia ser um objeto de pouco valor percebido pelo seu material, ndo se esvazia
devido ao conjunto de atributos que carrega como simbolo. Mesmo que produzido em
grande escala, para Sant’Anna (2009), a producdo em série ndo esvaziou o objeto de
sua carga de significados, pois, mesmo de forma repetida, ele apresenta sua expressao
estética, como unidade de sintese simbdlica, se tornando Unico.

Os materiais utilizados na moda passaram por ambiguidade de aceitacao por parte do
consumidor nos anos de 1990, caracterizados por um paradoxo de antagonismos que
permitiam conviver no mesmo visual o oriente e ocidente, 0 masculino e o feminino,
o sintético e o natural, o exdtico e o belo, o caro e o barato, os produtos sofisticados e os
produtos de camel6 (BRAGA, 2004). Como material sintético, o plastico acaba sofrendo
com a preocupacao ecologica presente na moda daquela década, na qual estilistas
renomados denunciavam as agressoes ao planeta. Mas, tal questionamento convive no
mesmo cenario da ambiguidade em que a cultura self service permite ao consumidor
colocar em seu carrinho de compras tanto as comidas diet quanto os muitos chocolates,
misturar diversas matérias-primas e diversas marcas (MESQUITA, 2004).

A democratizagdo da moda promove a industria das copias com uma velocidade de
informagdes que possibilita o acesso por parte dos consumidores aos produtos de
marca, mesmo que falsificados (MESQUITA, 2004). A globalizagao, vista apenas sob
seus aspectos econdmicos e culturais, promoveu a abertura de mercados criando
concorréncia acirrada devido a facilidade da copia, ao barateamento de produtos
importados e a internacionalizacdo da moda. Ortiz (1994) fala da globalizagdo como um
processo que levou a desterritorializagdo decorrente dos modos de producdo ndo mais
centrados, mas sim pulverizados por todo o mundo. A intensificacdo da comunicacao
resultante dos meios de comunicacGes digitais levou, por sua vez, a hibridizagdo entre
culturas que, somada a industrializacdo, padronizou a vida, o que é visto e entendido
como produto.

Mas, ainda que exista a padronizagao, a globalizagao tem no seu cerne o diferente como
ponto de partida. E foi com essa premissa que o Brasil buscou sua identidade na moda,
somado a abertura das fronteiras do pais pelo entdo presidente Fernando Collor de
Mello, chegando primeiramente os tecidos dos Tigres Asiaticos, seguidos mais tarde pelas
roupas confeccionadas. Diante do novo contexto, a moda brasileira passa a se utilizar
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de referéncias brasileiras tanto na estética quanto nos materiais téxteis (BRAGA, 2017).
As inovagGes vieram tanto no campo da matéria-prima, quanto nos maquinarios que
possibilitaram muitas variagoes facilitadoras de modelagem, acabamento e costuras
(MESQUITA, 2004). A microfibra ja inventada agora se reinventa trazendo “performance
tecnoldgica” que responde aos anseios do dia-a-dia. Surgem os tecidos inteligentes
que absorvem o suor, os bactericidas, os finissimos fios metalicos que mudam de cor
com o estado de espirito do usuario (BRAGA, 2004).

0 século XX fecha o milénio com uma conclusdo de que a moda continua sendo um
espetaculo, que de forma ciclica se liga a diversos fatores sociais e econémicos os
quais influenciam o consumo que por sua vez a retroalimentam. Dentre os elementos
e atributos que compdem o vestir, 0 material empregado comunica com o consumidor
de forma subjetiva e objetiva sendo também um reflexo do contexto ambiental, social
e economico.
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Tecnologias e materiais do projeto teatral na antiguidade’

Yuri Simon da Silveira?

O teatro como manifestacdo artistica tem sua origem nos primérdios da civilizacdo. Os
mais diversos materiais e tecnologias foram empregados para que uma histéria pudesse
ser contada da melhor forma, ganhando atributos de um projeto cénico que se utiliza
de elementos visuais em sua composi¢do, como a cenografia, o figurino, os aderecos,
amaquiagem e os efeitos de iluminagdo e som. Materiais comuns ao cotidiano de cada
sociedade eram empregados no desenvolvimento de equipamentos da criacao ceno-
grafica. Cordas, tecidos, couro, madeira e metal sdo alguns desses materiais primarios
empregados nos maquinarios e que continuam sendo utilizados nos palcos dos teatros
atuais. A maioria dos dispositivos cénicos foi criada nos primérdios do teatro e continua
sendo utilizada em manifestacdes teatrais posteriores. Os mecanismos utilizados no
teatro tiveram sua origem em equipamentos navais, maquinas de guerra e na construcao
civil (arquitetura e engenharia), tendo sido adaptados para servir a cena. A histéria do
teatro esta permeada por inimeros exemplos em que a montagem de um espetaculo
teatral é caracterizada como um projeto sistémico e colaborativo, reunindo diversos
elementos construtivos e envolvendo diversas areas do conhecimento.

Como relata Viana (2010), a origem do teatro ou da manifestacdo teatral é controversa.
Os rituais religiosos primitivos da humanidade, que remontam a periodos anteriores a
escrita, possuiam diversas caracteristicas que se assemelharam e moldaram a defini¢do
de encenacdo teatral que se tem hoje. Berthold (2006) afirma que o teatro, como principio,
surgiu muito tempo antes do tradicional teatro grego, que se tornou referéncia no
estudo de histdria do teatro. Os rituais religiosos, uma forma de oragdo onde a intencao
do rito é operar a comunicagao entre o crente, o participante do ritual e a divindade,
se utilizavam de diversos materiais e objetos que davam significado e acrescentavam
elementos visuais a narrativa.

Jaaorigemda palavra ‘teatro’ remonta realmente aos gregos e, portanto, é posterior a origem
damanifestacao teatral. O termo tem seussignificado relacionado a uma configuragao espacial,
uma localizagdo para onde as pessoas convergiam com o propdsito de comungar coletivamente
de um evento encenado. O espaco foi um influente limitador ou articulador na criagdo de
mecanismos cénicos que facilitassem a interlocu¢do do espetaculo com o espectador.

1 O presente texto é parte da pesquisa que originou o segundo capitulo da dissertacdo de mestra-
do intitulada: Design cénico - os conceitos do design no desenvolvimento de espetéculos teatrais, e
que foi apresentada no Programa de Pés-Graduagdo em Design da Escola de Design da Universidade
do Estado de Minas Gerais, em agosto de 2017.

2 Mestre em Design pela Universidade do Estado de Minas Gerais. Professor na Escola de Design
da mesma instituicao.
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TEATRO. Do Grego, THEATRON, destaca-se o radical THEA, cujo significado é ‘panorama’. A
palavra theatrontem, originariamente, sempre uma ideia de visdo: designa aquele lugar aonde
sevai para ver, ou seja, o lugar de onde se vé um espetaculo. Tratava-se de uma configuracdo
espacial feita para organizar o olhar e para permitir que as ideias e os sentimentos se fizessem
claros por meio das palavras ouvidas e dos gestos observados (SA, 2008, p. 48).

Percebe-se, entdo, que no conceito de teatro como esse “lugar de onde se vé”, 0 espago cénico
sempre teve importancia singular no desenvolvimento do espetaculo teatral e, embora as
questbes sobre o espago de suporte para o espetaculo tenham sido uma preocupacgdo recorrente
de tempos em tempos, durante a histdria, ocorreram varios periodos de cristalizagdo do espago
teatral. Palladino (2001) acrescenta que quando uma determinada conformidade espacial era
estabelecida, esta permanecia inalterada por um longo periodo como a forma principal de
utilizacdo do espaco na montagem de espetdaculos teatrais. Isso auxiliava no desenvolvimento de
novos equipamentos, uma busca por inovacdes para auxiliar na maneira de contar uma histéria
e equipamentos que propusessem maior envolvimento com o espectador e o surpreendesse.

Alguns exemplos mais conhecidos de formatos para os espagos que sao empregados
nas manifestacGes teatrais permaneceram praticamente inalterados por varios séculos,
e sdo utilizados até os dias atuais: as arenas?, surgidas nos teatro grego e romano, onde
o publico senta-se ao redor da cena; o teatro elisabetano®, com origem na Inglaterra, no
periodo do Renascimento, que propde uma projecdo do palco para dentro da plateia; e o
palcoitaliano®, que priorizou a frontalidade da cena e tornou-se o espago mais utilizado
para o acontecimento teatral atualmente. Mas nem todas as formas de manifestacao
teatral requeriam o espaco convencional de cada periodo. De acordo com Bablet (2004),
em todos os periodos, os espacos cénicos alternativos foram utilizados: a rua, as pracas,
afachada de umaIgreja ou qualquer espaco que pudesse receber publico também sdo
exemplos de locais onde o teatro se desenvolveu durante a historia.

O fazer teatral se modificou com o passar do tempo, e o espaco teatral também se
adaptou a transformac@o da cena, por isso os equipamentos cénicos também sofreram
adaptagGes para servir a esse novo espaco e, consequentemente, as novas propostas
de encenacdo teatral. Segundo Viana (2010), os inimeros dispositivos cénicos utilizados
na cena para que o espectador pudesse ser transportado visualmente para dentro
da encenagao teatral foram desenvolvidos a partir das descobertas de profissionais
fora do universo teatral, em mecanismos que tinham outra func¢do original. Todo o
conjunto de equipamentos absorvidos pelo teatro era utilizado de maneira conjunta e
determinado por uma espécie de roteiro cénico (projeto) que envolvia ndo somente os
atores, mas também pessoas especializadas na manipulagao dos efeitos, denominados
mechanopoioi ou cenotécnicos na linguagem atual.

3 OTeatro de Arena tem como caracteristica o palco central, envolvido pela plateia (RODRIGUES, 2016).

4 O Teatro Elisabetano tem como caracteristica ser ao ar livre. Possui um palco central, descober-
to, e um palco lateral, coberto (RODRIGUES, 2016).

5 O Teatro italiano tem, no palco cénico, o principal elemento, sobrelevado diante de uma Unica
plateia (RODRIGUES, 2016).
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Os rituais religiosos, precursores da encenacgao teatral, se utilizavam de diversas formas
de caracterizagdo como mascaras, pinturas corporais, objetos simbolicos e vestimentas
ritualisticas. Berthold (2006) esclarece que no teatro primitivo se utilizavam inimeros
recursos disponiveis em cada cultura para auxiliar o plblico presente na compreensao,
imers3do e conexao com o universo magico relatado e tipificado pelo orador/sacerdote,
inclusive a manipulacao do fogo para provocar efeitos visuais de luz e sombras.

Viana (2010) esclarece que, no Egito, bem antes dos cultos gregos a Dionisio, considerados
a origem do teatro ocidental, as cerimOnias religiosas possuiam uma caracteristica
teatral bem estruturada. Esses ritos eram realizados em locais determinados, mas esse
espaco ndo eram ocupagdes espaciais especificas para o acontecimento teatral. Ndo
era utilizado um projeto para torna-lo completamente integrado a encenagao, mas
traducdes de hierdglifos apresentavam uma espécie de roteiro do diretor, especificando
como determinadas cerimdnias deveriam ser encenadas. Nesse teatro primitivo, que contava
a histéria de mitos através do canto, da musica e da danca, participavam sacerdotes que
assumiam a representacao de deuses efigurantes que representavam os servidores do deus,
utilizando-se de figurinos (trajes que os caracterizavam como deuses ou reis), mascaras e
inUmeros aderecos como joias e objetos religiosos.

A exposicao denominada Face to Face, ocorrida em Israel em 2014, mostra diversas
mascaras (FIGURA 1) que foram descobertas e reunidas em escavagGes arqueoldgicas
pelo mundo. Acredita-se que essas mascaras, esculpidas em calcario, possam ter sido
utilizadas em um ritual em homenagem aos falecidos e esbocam o mundo cultural e
espiritual das pessoas que viveram na regido da Judéia, durante o Periodo Neolitico,
ha 9.000 anos. Nesses rituais primitivos, a partir do momento em que uma mascara é
usada, a personalidade do usuario desaparecia, e o espirito corporificado pela mascara
era representado.
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Figura 1 - Mascara de calcério

Fonte: The Israel Museum.

Disponivel em: <www.imj.org.il/exhibitions/2014/face-to-face/en/index.html>.
)
Grecia

Tendo como ponto de partida os quatro autores, Palladino (2001), Berthold (2006), Sa
(2008) e Viana (2010), pode-se estabelecer que a vestimenta (figurino), a mascara e a
carroga foram os primeiros elementos representativos utilizados na encenacgao teatral.
Esses trés elementos cénicos permaneceram em uso durante todo o periodo grego e
continuaram a ser utilizados em muitas das manifesta¢Ges teatrais ocorridas em periodos
posteriores e ainda o sdo atualmente. Segundo Palladino (2001), é atribuido a Tespis® o
titulo de precursor do teatro, quando esse chegou a Atenas com sua carroca, que lhe
servia de palco, para realizar suas apresentacoes (Figura 2). Em suas pesquisas, Viana
(2010) credita também a Tespis a conformagao do teatro ao redor da cena, sendo ele
também responsavel por levar as manifestacGes teatrais para proximo de colinas, onde
os espectadores poderiam se posicionar em planosinclinados para melhor visualizarem
as cenas. Inicialmente, em assentos de madeira encravados no declive e, depois, nas
construcdes em pedra dos teatros gregos.

6 O poeta tragico cujo nome foi o primeiro a ser destacado 560 A.C. teria introduzido a dramatur-
gia primitiva, fundamentada no canto poético, o didlogo e o personagem (BERTHOLD, 2006).
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Figura 2 - Selo Grego de 1966 representando Tespis em sua carroga
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Fonte: Getty Images, foto de Lefteris.
Disponivel em: <www.thinkstockphotos.com/image/stock-photo-greek-stamp-shows-dionysus-in-a-thespian/175274280>.

A origem do edificio teatral em forma circular foi significativa para comunicagao entre
o espectador e o espetaculo, ampliando o didlogo e favorecendo a visibilidade da cena.
De acordo com Pavis (2001), o espaco cénico utilizado de forma mais usual tanto no
teatro grego como no teatro romano eram as arenas - que poderiam ser semicirculares
ou ovais - e os anfiteatros’, circulares. Entretanto, todos possuiam como caracteristica
o posicionamento do espectador ao redor da cena, como se observa hoje nos circos
ou nos estadios. No teatro de arena os espectadores sdo posicionados ao redor da
cena com a funcdo de, “[...] ndo sé unificar a visdo do publico, mas, sobretudo, para
fazerem os espectadores comungarem na participagao de um rito em que todos estao
emocionalmente envolvidos.” (PAVIS, 2001 p. 380). O teatro na Grécia antiga, segundo
Berthold (2006), ¢ uma obra de arte social e comunal, ndo alcangando em nenhum
lugar tanta importancia. O publico ndo era apenas espectador, mas participante ativo
do ritual teatral.

Segundo Del Nero (2008), as apresentacoes de teatro eram realizadas quase em sua
totalidade ao ar livre. Os primeiros prédios de teatro foram construidos em madeira, sendo
reconstruidos em diversas localidades de formaiitinerante. Somente muito posteriormente,
estes prédios foram feitos totalmente em pedra e de forma permanente (FIGURA 3). Del
Nero (2008) apresenta ainda uma versao para a origem da conformacao circular da cena,
descrevendo como possibilidade a eira de bois que circulavam ao redor de um moinho
de graos onde se fabricava a farinha. Esses terrenos planos e circulares eram os locais
onde as pessoas se reuniam para festejar as colheitas. Esses festejos eram chamados de
komos, palavra que deu origem ao termo comédia. Somente depois os festejos foram
deslocados para a proximidade de um templo de Dionisio®.

7 MENDES, Iba. O termo anfiteatro vem do grego amphithéatron, e significa: teatro dos dois lados.
Disponivel em: <http://www.etimologista.com/2012/11/o-significado-de-anfiteatro.html>. Acesso
em: 7 mai. 2016.

8 Dionisio era o Deus da colheita e do vinho, era o patrono do teatro (BERTHOLD, 2006).
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Ja para Ratto (1999), a origem dessa conformacao espacial circular é mais simples e
estaria relacionada ao préprio ato natural de se reunir uma multiddo ao se realizar
qualquer andncio ou apresentacado, posicionando-se em circulo ou ao redor daquilo
que pretendem observar, sempre com a intencao de terem uma visao melhor dos
acontecimentos ocorridos em um determinado espaco. Isso pode ser observado nos
teatros apresentados nas ruas ou na ocupacao de espagos alternativos®, quando estes
nao restringem o espectador a uma area especifica do espaco cénico apropriado.

Figura 3 - Croquis do teatro grego rudimentar e do teatro tradicional

EES:%?IEE THTE?DE?SID
MURO ALTAR
3 MURO
A~ : MESA P
ALTAR =" MESA P/ SACRIFICIC ORCHESTRA . SACRIFICIOS
#F e (SKENE) A1) 1
ORCHESTRA || £ ‘4 Il .
i ALTAR 1 o
| " % :
i - |-"'
P =1 L AUDIENCTA (CAVEA)
= ~ [BANCOS DE MADEIRA =
APDIADOS DIRETAMENTE '
508 A ENCOSTA) AUDIENCIA
AUDITORIO
PROSCENID
(APRESENTAGOES

ATORES PRINCIPAIS)

SKENE
(CAMARINS)

QU L |

ORCHESTRA

PROSCENIO

AUDITORIO

(GHYEn) CAMARINS

ORCHESTRA
{LOCAL ONDE FICAVA O CORO, CANTANDO E DANCANDO,
NO CENTRO SE ERGUIA O ALTAR DE DIONISIO)

Fonte: Acad. Sara Nunes

Disponivel em: <www.avaad.ufsc.br/moodle/mod/hiperbook/view.php?id=497&pagenum=1&target_navigation_chap-
ter=208&show_navigation=1>.

Segundo Mantovani (1989), os teatros eram compostos por um fundo Unico, inicialmente
uma tenda de tecido e depois construido em madeira ou pedra, conhecido como

9 O termo espaco alternativo ou espaco ndo convencional € utilizado nessa pesquisa para
designar espacos utilizados para apresentaces teatrais realizadas fora do edificio teatral, tais como
escolas, igrejas, onibus, pragas, shoppings etc.
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skené® e uma parede que possuia entradas e saidas para os atores e servia de local
para que eles trocassem de roupa. Localizado a frente do skené estava o proskénion,
referente ao palco propriamente dito, uma plataforma construida em madeira ou pedra
e local onde os atores atuavam, possuindo dimensdes bem menores que o skené. Em
um circulo demarcado no chdo e situado a frente do proskénion, ficavam os musicos e o
coro durante a cena. Era denominado orkhéstra. Os participantes da cena permaneciam
o tempo todo visiveis pelo publico presente. A orkhéstra e o proskénion formavam os
Unicos planos de representacdo. O espectador era posicionado em uma arquibancada
em forma de semicirculo denominado theatron.

Ratto (1999) esclarece que a frontalidade da cena s6 ocorreria posteriormente de forma
intencional pelo realizador da obra ou pelo encenador que buscava oferecer um mesmo
ponto de vista a todos os espectadores presentes no teatro, possibilitando uma visao
limitada do mundo que se pretendia exibir. A preocupag¢ao com o posicionamento do
espectador surgiu com a transformacao natural da cena, ocorrida entre a manifestacao
ritual e o desenvolvimento do espetaculo teatral, na intencdo de que mais pessoas
pudessem participar do ritual apresentado ou mesmo de observar determinado orador
realizar determinado rito.

De acordo com varios autores, a cenografia - desde os tempos primitivos até o classicismo -
busca empregar poucos elementos em sua composicao. Esta simplicidade visa o conceito da
tematica espiritual da histdria a ser contada. A palavra deveria ser valorizada em detrimento
do visual para que este nio distraisse o espectador (VIANA, 2010, p. 18).

Del Nero (2008) faz uma referéncia sobre o surgimento da cenografia teatral, por volta
do século V a.C., tendo como mentor Séfocles', que requisitava de pintores locais
desenhos para uma das partes das tendas voltadas para o publico, e onde os atores
também podiam trocar seus figurinos, os skené. Essas pinturas eram utilizadas para
figurar a paisagem da cena, mas ao fim das apresentacdes do espetaculo podiam ser
comercializadas. Elas sdo o primeiro passo para a criagdo de uma cenografia especifica
para cada espetaculo, que vai possuir caracteristicas proprias no periodo classico grego.

Ainda segundo Del Nero (2008), Vitravio'? (90 - 20 a.C.) descreveu algumas dessas
maquinas cénicas, como a utilizagdo pela encenacdo teatral grega de prismas triangulares
decorados em seus trés lados denominados periactos (FIGURA 4). Sua existéncia pode
ser comprovada a partir de alguns estudos arqueoldgicos onde os sinais de instalagao
desses prismas foram encontrados, pedras clbicas que estdo colocadas em sequénciae
apresentam encaixes e concavidades no centro, para receber o eixo vertical dos periactos.

10 O termo deu origem a palavra cena, de onde derivou o vocabulo cenario.

11  Séfocles, Euripides e Esquilo sdo os Unicos dos tragedidgrafos gregos, cujas obras
sobreviveram até os nossos tempos (BERTHOLD, 2006).

12 Marcus Vitruvius Pollio foi um arquiteto e engenheiro romano, que viveu no século | a.C. deixou
como legado uma obra em 10 volumes, aos quais deu o nome de De Architectura. Departamento de
Historia da FAU-USP. Disponivel em: <http://www.fau.usp.br/dephistoria/labtri/2.10livros.html>.
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Figura 4 - Croquis dos periactos

Fonte: (DEL NERO, 2008, p. 15 e 16).

Com o passar do tempo, o skené também se transformou e ganhou trés portas na parte
voltada para o publico, além de rampas laterais para o desenvolvimento mais dindmico
nas saidas e entradas de um personagem em cena. Segundo Del Nero (2008), com o
aparecimento das trés portas, surgiu um sofisticado mecanismo do teatro grego que
tinha afungao de revelar uma cena que se passava dentro de outro ambiente que ainda
nao foravisualizado pelo espectador, o ekiclema (FIGURA 5). Esse mecanismo consistia
em uma plataforma maével sobre rodas (giratérias ou deslocaveis). De acordo com Viana
(2010) o ekiclema era um palco giratério rudimentar, mas existe pouca documentacdo e
pesquisa sobre esse mecanismo. O autor acrescenta também a utilizagdo do theologhéion,
plataformas altas com rodas onde os deuses poderiam aparecer em um plano superior
ao dos humanos representados em cena e da disteghia, um pequeno palco, também
denominado praticavel, colocado num determinado ponto da cena que possibilitava
planos distintos para os personagens.

Figura 5 - Croquis dos ekiclemas.

Fonte: (DEL NERO, 2009, p. 134 e 139).
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Outros tipos de mecanismos para apari¢cao de personagens podem ser destacados
como o anapiésmata, uma espécie de alcapdo localizado no proskénion (ou palco), que
era utilizado para evocar deuses e herdis vindos das regides subterraneas. No principio
da configuracdo espacial do teatro grego, o proskénion era muito baixo. Ao se tornar
mais alto, melhorando a visibilidade dos espectadores, o anapiésmata passou a ser
mais utilizado. As escadas de mao, escadarias moveis, caixotes e tablados de madeira
e inlmeros objetos eram utilizados para executar efeitos cénicos.

De acordo com Viana (2010), diversos equipamentos maquinarios surgiram em épocas
distintas, na intencao de auxiliar a dramaturgia e complementar a cenografia inicial
de teldes pintados, embora nao se tenha documentacgao precisando exatamente
o momento em que elas foram surgindo e introduzidas na cena. “Presume-se que,
inicialmente muito rudimentares, as maquinas fossem se aperfeicoando até atingirem
sua perfeicdo maior no periodo helenistico” (VIANA, 2010, p. 23). Atras do skené é
construido o mechane (FIGURA 6), uma espécie de guindaste utilizado em cenas que
revelavam a manifestacdo dos deuses e que, por isso, era também denominado deus
ex machina, um recurso dramatdrgico para dar uma solugdo magica ou divina a um
conflito dos personagens em cena. Segundo Viana “[...] fazia voar nos céus os deuses
e certos herdis. Constava de guindastes disfarcados e de cabos, ou seja, de cordas
muito grossas pintadas na cor do cenario” (VIANA, 2010, p. 23). Em outros casos, o ator
poderia vir em cima de balcoes e andaimes dependurados, decorados de nuvens, ou
como um carro celeste, confeccionado em madeira e tecido pintado.

Figura 6 - Croquis do skené com trés portas e o mechane

Fonte: DEL NERO, 2009, p. 134 e 139.

Outro exemplo de equipamento mecanico desenvolvido no teatro antigo e apresentado
por Del Nero (2008) é denominado kablematas ou pinakes (FIGURA 7). De acordo com
Viana (2010), as kablematas comecaram a ser utilizadas por Phormis de Siracusa,
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comediografo grego apresentado na Poética de Aristoteles'®. Eram painéis moveis
pintados, posicionados sobre trilhos de madeira que podiam ser trocados durante a
apresentacdo de um Unico espetaculo. Eram localizados entre as portas e retratavam
paisagens ou decorac¢des palacianas caracteristicas da historia a ser contada. Semelhantes
as pinturas que revestiam as tendas no inicio do teatro grego, as kablematas ganharam o
recurso de movimento dando maior variedade as representagGes cenograficas. Painéis
pintados foram utilizados por todo periodo posterior aos gregos até a atualidade.

Figura 7 - Croquis dos Kablematas

i 1

Katablecmatar: rroce o corndrios

sobireposios o foalrag grogo.

Fonte: DEL NERO, 2008, p. 16.

O figurino no teatro grego também era projetado de forma a se obter efeitos visuais
significativos em cena. Conforme afirma Viana (2010), os figurinos eram de uso con-
vencional - as roupas diarias do cidadao grego - e ndo possuiam uma caracterizagao
histdrica. As roupas eram coloridas, com a funcdo de transmitir em cena caracteristicas
simbdlicas dos personagens. Os reis usavam a cor pUrpura (vermelho préximo ao roxo)
e os enlutados, cores mais escuras. Diferenciavam-se daquelas vestes utilizadas no
cotidiano apenas por pequenos detalhes como a forma de amarragao e comprimento.
Outros elementos plasticos adicionados aos figurinos eram os aderecos; para os deuses,
eram usados signos que representassem seu poder: armas, cajados ou uma pele de
ledo. Outros elementos eram usados para representar outras culturas, como turbantes,
ou uma coroa para demonstrar distingdo entre reis e herdis.

Aindumentaria usada na vida contemporanea transformava-se através de estilizagdo. Desde o
primitivismo grego, o figurino surge como parte integrante da cenografia. Os trajes ja possuem
umarelagdo de forma e cor que aumentara com o passar do tempo, bem como a suasignificacdo
psicoldgica (VIANA, 2010, p. 25).

13 Aristételes é um dos mais influentes fildsofos gregos para o mundo ocidental e viveu entre 384
a.Ce322a.C. (BERTHOLD, 2006).
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Apenas os homens podiam ser atores no teatro grego e representavam personagens
masculinos e femininos. Laver (1989) informa que as vestimentas que representavam
personagens masculinos e femininos eram semelhantes e tipicas da cultura grega.
Modificavam-se apenas em termos de proporcdo. O quiton era um grande tecido
sem costura, envolto no corpo como uma tdnica; nos homens, ia até os joelhos e, nas
mulheres, podia chegar aos pés. Ele era preso nos ombros por broches e alfinetes e
amarrados na cintura por um corddo. Segundo Viana (2010), as amarragdes do quiton
eram na altura do peito por causa das propor¢des da mascara e outros acessorios
utilizados e as tlnicas possuiam mangas compridas. Laver (1989) acrescenta que,
além dessa estrutura de vestuario basica para os personagens masculinos, era comum
entre os jovens utilizarem uma capa curta, presa em um dos ombros e denominada
cldmide. Os femininos eram denominados himation e eram mais longos, podendo
cobrir a cabeca e ir até os pés (FIGURA 8). Ainda de acordo com Viana (2010), os atores
utilizavam calgados com grades saltos plataformas denominados kothornoi (coturnos),
e grandes mascaras que poderiam gerar uma amplificacdo vocal.

Figura 8 - Representacdo de ator tragico em estatueta de marfim policromada, altura 16 cm

Fonte: Paris, Musée du Petit Palais, foto de Egisto Sani.
Disponivel em: <https://www.flickr.com/photos/69716881@N02/28760030665>

Para Camargo (2003), todo o aparato de indumentaria descaracterizava o ator, tirando sua
personalidade e transmitindo as caracteristicas principais da personagem, geralmente
exageradas e estilizadas, mas facilmente identificaveis pelos espectadores de teatro
daquele periodo. Ele acrescenta ainda que o figurino é o primeiro elemento cénico
da encenacdo, anterior a cenografia. Foram os gregos que primeiro se preocuparam
com avisualidade e amplitude que o figurino pode tomar, utilizando para isso diversos
recursos para facilitar a identificagdo dos personagens pelo publico. “Além dos coturnos
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que elevavam a estatura, os atores usavam enchimento para aumentar o tamanho do
ombro e o volume das costas, além dos truques que havia para prolongar o tamanho
dos bragos e ampliar movimentos e gestos” (CAMARGO, 2003, p.157).

Segundo Viana (2010) e Berthold (2006), os gregos também ja utilizavam efeitos sonoros
no teatro para caracterizar a cena e as histdrias eram apresentadas sempre com acom-
panhamento de inUmeros efeitos sonoros. Além dos musicos com seus instrumentos
musicais e do coro posicionados na orkhéstra, existia o broteion, uma espécie de tambor
de madeira ou grande bacia de metal, com um mecanismo que fazia com que as pedras
caissem e rolassem por cima dessa estrutura, produzindo as sonoridades diversificadas
como efeitos de trovoes, terremotos ou reproducao de sons de batalha. Esses efeitos
sonoros eram usados sempre que algum dos dispositivos cénicos visuais era acionado,
revelando cenas tragicas ou a¢cGes dos deuses e aparicdo de mortos. Muitas tecnologias
e recursos que foram criados pela encenacao teatral na Grécia foram adaptados para
as encenacoes teatrais em todos os tempos até a contemporaneidade.

Roma

De espacos pequenos e envolventes, o teatro grego se agigantou e um enorme nmero
de pessoas comparecia aos espetaculos. Inicialmente em estruturas provisdrias, mas
com o passar dos anos foram sendo construidos teatros permanentes. O theatron de
Atenas acolhia cerca de quatorze mil espectadores. Palladino (2001) relata que, por
voltado século Il a.C., o teatro nos moldes como era desenvolvido na Grécia, entrou em
decadéncia, mas suas tecnologias e seus principios foram organicamente absorvidos
pela dominagao romana, que tinha no teatro grego o seu ideal. Segundo Berthold
(2006) e Viana (2010), o teatro romano possui origem semelhante aos dos gregos, se
transformando do ritual a dramaturgia, das pracas e ruas aos tablados e aos edificios
de madeira temporarios construidos especificamente para o espetaculo teatral. No
entanto, o teatro romano era mais pratico e objetivo, focado no entretenimento, onde
tem o seu auge. “E bastante frequente a descricio do teatro em Roma como um show
contemporaneo: muito visual, muito barulho - mas pouco contetdo” (VIANA, 2010, p. 33).

Sa (2008) esclarece que, embora o teatro romano seja um herdeiro das ideias do
teatro grego, absorvendo todos os mecanismos e dispositivos cénicos, tendo por isso
enorme semelhanga com seu antecessor, ocorreram diversas transformagdes em
relagdo ao espaco teatral, tanto nas caracteristicas arquitetonicas do edificio, quanto
na elaboracao das cenas a partir do aperfeicoamento de equipamentos e surgimento
de novas tecnologias. A plateia, menor que a do teatro grego, formava um arco perfeito
de 180°. O proscénio foi expandido para melhorar a circulacdo dos atores, e a area
circular central da orquestra foi reduzida, perdendo sua importancia. O skené grego
é substituido por uma construcdo arquitetonica, denominada scaenae frons (FIGURA
9) que, embora mantivesse as trés entradas do teatro grego, ganhou acabamento e
estrutura visualmente mais elaborada que podia chegar a trés andares de altura. Era
unificada a todo edificio teatral e da mesma altura que a plateia, eliminando a visdo
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dos arredores da cidade. Somente a auséncia do teto impedia o isolamento da parte
externa do teatro.

Figura 9 - Representacdo em 3D do Teatro de Pompeu

Fonte: Martin Blazeby, King’s College, London.

Disponivel em: <www.kvl.cch.kcl.ac.uk/THEATRON/theatres/pompey/assets/images/pomimg01.html>.

Inicialmente, todo teatro era construido em madeira e podia ser temporario. Com o
passar do tempo, foram se tornando permanentes e passaram a ser construidos em
alvenaria®. O teatro romano ¢é estabelecido dentro da cidade, ja sem relacdes com a
religiosidade. Del Nero (2008) descreve melhor os novos mecanismos cénicos utilizados
pelos romanos e sua engenharia. Inspirada na tecnologia nautica, uma enorme cobertura
de tecido denominada velarium podia agora revestir o teto dos edificios de pedra,
protegendo os espectadores do sol ou da chuva. O tecido de cobertura era retratil com
trancados de cordas e polias, conhecimento oriundo dos marinheiros, que dominavam
as técnicas de cobrir grandes superficies com tecido.

Del Nero (2008) relata ainda que como o tamanho do palco aumentou e os edificios
eram totalmente cercados, desenvolveu-se a tecnologia para o surgimento de cortinas
horizontais semelhantes a grandes velas de navio: o aulaeum (hoje denominado cortina
de boca de cena) e o siparium (hoje denominado cortina de fundo ou rotunda). A
primeira, na frente do palco, descia e revelava os atores em cena no inicio do espetaculo,
subindo novamente ao término da montagem. A segunda ficava no fundo do palco,
a frente do scaenae frons, sendo utilizada para ocultar a construcgao arquitetural caso
houvesse necessidade. Segundo Viana (2010), conhece-se muito mal a maquinaria e
o funcionamento dessas cortinas. Sa (2008) supGe que ambas as cortinas poderiam
ter recebido pinturas decorativas como no teatro grego. Equipamentos e tecnologias
semelhantes a essa, com cordames, contrapesos e polias sdo utilizadas até os dias
atuais nas montagens teatrais realizadas em palcos fechados. Todas foram originadas
da engenharia naval e da construgao civil.

14 Alvenaria é um conceito da construcdo civil que designa o conjunto de pedras, tijolos ou blocos
que reunidos formam paredes, muros ou alicerces de uma edificacao.
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Para a realizagdo de grandes espetaculos teatrais, surgiram as arenas, anfiteatros
semelhantes aos estadios modernos. Berthold (2006) afirma que isso ocorreu pelas
necessidades politicas e pelas transformacdes sociais. Esses edificios circulares ou ovais
foram construidos no interesse de propiciar um entretenimento mais popular, onde
os governantes se esforcavam para fornecer ao espectador distragado suficiente para
que desviasse a atencao do povo dos problemas sociais pelos quais essa populagao
passava. Grandes batalhas de gladiadores e execu¢des eram constantes. Pessoas eram
jogadas as feras para que elas fossem devoradas vivas a frente dos espectadores. Isso
atraia uma enorme quantidade de pessoas as arenas que foram se tornando cada vez
mais gigantescas.

Segundo Palladino (2001), essa era uma politica de estado, que distribuia alimentos
e promoviam inimeras comemoracdes. Havia em Roma aproximadamente cento e
setenta dias de festa por ano. “O Imperador Aureliano gritava: Ide, pois aos espetaculos,
ide ao circo, as necessidades publicas sdo nossas tarefas, a vossa sdo os prazeres”
(PALLADINO, 2001 p. 28). Com esse posicionamento para o entretenimento, os anfiteatros
romanos atraiam uma multiddo ainda maior que os teatros gregos. “O teatro de Roma
fundamenta-se no mote politico panem et circenses - pao e circo - que os estadistas
astutos tém sempre tentado seguir” (BERTHOLD, 2006, p.139). Viana (2010) acrescenta
que o espaco espetacular se tornou cada vez mais popular, tendo seu apogeu na
construgdo do Anfiteatro de Flaviano, também conhecido como Coliseu (FIGURA 10),
entre os anos de 50 e 90 depois de Cristo.

Figura 10 - A estrutura de um grande anfiteatro

Fonte: Tiziano Pietrini. Disponivel em: <www.il-colosseo.it/>.
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Viana (2010) acrescenta que inimeros mecanismos foram desenvolvidos para que a
plateia se surpreendesse a cada novo acontecimento. Alcapdes de onde apareciam
as feras por rampas ou elevadores, e até mesmo a inundacdo da arena central para a
realizagao de batalhas navais, as nau-machiae (FIGURA 11). Segundo Berthold (2006),
nessas encenagdes navais 0s guerreiros e as naus eram caracterizados para representar
as grandes batalhas histdricas, com vestimentas e aderecos especificos de caracteristica
alegorica. “Seus muros abrigaram tudo que correspondia ao show e ao espetaculo no
sentido mais amplo da palavra” (BERTHOLD, 2006, p. 157).

Embora o Coliseu tenha ganhado fama histérica, inimeros outros anfiteatros foram
construidos por todo Império Romano, de modo a transmitir sua cultura para os povos
conquistados. Alguns deles, ja preparados para receberem as nau-machiae, e outros
construidos com outras funcionalidades e especificidades, como as corridas de carro puxado
por cavalos, as batalhas de gladiadores e todos os demais tipos de jogos espetaculares.
Ao se converter e tornar-se cristd, Roma baniu as demais religioes e os grandes jogos e
espetaculos teatrais comecaram a ser proibidos por todo o Império Romano.

Figura 11 — Coliseu inundado para nau-machiae
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Fonte: Tiziano Pietrini. Disponivel em: <www.il-colosseo.it/>.

Segundo Palladino (2001), os romanos nao queriam nenhuma experiéncia intelectual,
queriam o show. Esse pensamento social romano, com preferéncia para os grandes
espetaculos, tem sua decadéncia com a ascensao do cristianismo. Viana (2010) acres-
centa que os edificios teatrais do periodo grego e romano, em sua maioria, foram
destruidos pelos governantes que se convertiam para a nova religido. As estatuas, os
mosaicos (FIGURA 12) e as pinturas que ornamentavam os grandes teatros de pedra
foram vandalizados por terem relagdo com a iconografia de religides arcaicas, agora
denominadas pagas.
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Figura 12 - Mosaico restaurado com cena de entretenimento romano

Fonte: <pt.wikipedia.org/wiki/Ficheiro:Bestiarii.jpg>.

Também Rosenfeld (2000) esclarece que o teatro ndo encontrou apoio com o advento
do Cristianismo. Desta forma, as grandes representacdes teatrais foram extintas, mas
as caracteristicas teatrais na ldade Média se mantiveram nos rituais religiosos, como as
missas, com seus sermdes, cantos e simbologias; e em pequenos espetaculos populares,
comediantes e recitais de musica e poesia com enredos pagaos, realizados nas ruas
e nos patios dos palacios. Mesmo perseguidos pela Igreja, as apresentacdes teatrais
sobreviveram ao lado da teatralizagao religiosa.

Segundo Abrantes (2001), no periodo medieval, principalmente nos espetaculos populares,
a quantidade de recursos cénicos desenvolvidos pelos gregos para a cenografia e a
indumentaria teatral se tornaram desnecessarias em um espetaculo realizado em um
espaco tdo proximo do espectador. “O retorno do teatro aconteceu, paradoxalmente,
através da proépria Igreja, na Idade Média, entre o século X e o inicio do século XV,
chegando ainfluenciar o teatro no século XVI” (ROSENFELD, 2000, p. 44). Os espetaculos
floresceram em escolas, nos conventos, nas universidades e nas pragas publicas por
meio dos apresentadores de rua.

Berthold (2006) esclarece que o teatro havia permanecido preservado dentro dos
mosteiros, como dramaturgia e literatura, bem como nas universidades. Isso foi es-
sencial para a retomada da encenacdo teatral aos moldes classicos, no final de Idade
Média. Com isso, as tecnologias consideradas desnecessarias retomaram aos palcos
e a todas as formas de encenacgdo existentes no periodo. Tais mecanismos sofreram
novas transformacgdes e adaptagdes para os palcos e teatros que estavam surgindo e
permaneceram sendo utilizadas até a contemporaneidade.
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Design em tempos de escassez:
O impacto da segunda guerra mundial

sobre os produtos do cotidiano
Giselle Hissa Safar
Marcelina das Gragas de Almeida?

Conflitos de grandes proporgdes sao transformadores. O envolvimento de recursos
humanos e materiais numa escala sem precedentes, a necessidade de se desenvolver
estratégias de toda natureza, as perdas e danos que todos os lados sofrem independen-
temente do resultado do conflito, a suspensao ou o questionamento das expectativas
de futuro, entre outras situacdes extremas, promovem mudancas significativas nos
contextos envolvidos.

A Segunda Guerra Mundial (1939-1945)* teve consequéncias em diferentes campos e
setores da sociedade uma vez que envolveu todos os recursos materiais, humanos e
tecnoldgicos dos Estados que dela participaram. A intensidade do conflito, sua abran-
géncia geografica e sua duragdo impactaram na vida cotidiana de milhGes de pessoas
de diferentes formas das quais as condi¢oes de produgdo e consumo fazem parte.

Tais impactos foram e ainda sdo abordados em incontaveis producdes e publicacdes
sejam elas académicas ou nao (a filmografia sobre a Segunda Guerra Mundial, por
exemplo, é extensa). No entanto, os olhares para o passado sdo multiplos e é sempre
gratificante para o historiador, particularmente do design, a identificacdo de informagdes
que, mesmo ja conhecidas por alguns, oferecem possibilidades de organizacdo e arranjo
que traga mais luz ao campo.

Asinovaces tecnoldgicas e materiais desenvolvidos durante a Segunda Guerra Mundial
trouxeram, no periodo posterior ao conflito, possibilidades novas aos processos produtivos
existentes bem como criaram um contexto psicossocial e econdmico de favorecimento ao
consumo que, sem duvida, impactaram sobre o design. No entanto, ha poucas analises

1 Doutoranda em Design no Programa de Pés-graduacdo em Design, ED/UEMG e Docente da
Escola de Design, UEMG.

2 Docente da Escola de Design na graduagdo e no Programa de Pés-graduacdo em Design, UEMG.

3 ASegunda Guerra Mundial foi um conflito militar de grandes propor¢des ocorrido entre 1939 e
1945 que envolveu quase todas as na¢des do mundo, organizadas em dois blocos adversarios, 0s
Aliados (dos quais as quatro maiores poténcias eram a Unido Soviética, os Estados Unidos, o Império
Britanico e a China) e o Eixo (formado pela Alemanha, Jap3o e Italia). Sua abrangéncia geogréfica,

a perda de cerca de sessenta milhdes de civis e soldados e a utilizagdo, por parte das principais
nacdes envolvidas, de todos os recursos materiais, tecnolégicos e cientificos, contribuiram para que
seu impacto sobre o contexto mundial fosse muito significativo tendo sido um evento definidor das
décadas seguintes ao término do conflito (Nota das autoras).
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na histdria do design sobre como o campo se comportou durante a guerra. Entende-se
que, em situagdes nas quais a sobrevivéncia é prioridade, o design ficaria em segundo
plano, principalmente sob a ética que o limita a concepcao estética dos produtos. Uma
investigacdo mais atenta, contudo, identificou proatividade por parte do design que
atuou na adequagao de inimeras situagoes cotidianas, procurando compatibilizar as
condicOes existentes as demandas da populagao.

Dessa forma, o capitulo que se segue procurou ilustrar com base em referéncias
bibliograficas e visitas a acervos virtuais sobre a guerra, a agao do design no periodo
de 1939 a 1949, enfatizando a forma como respondeu as restricdes de matérias primas
e ao deslocamento do esforco produtivo para as atividades bélicas.

O recorte proposto ndo é apenas temporal, mas também geografico de modo que a
pesquisa se concentrou sobre o Reino Unido - que representou a grande resisténcia ao
avanco alemao na Europa e os Estados Unidos - cuja entrada no conflito teve carater
decisivo. Além disso, a opgdo por esses dois contextos pode ser justificada também
pelo papel que desempenharam na prépria histéria do design. Enquanto o Reino Unido,
particularmente a Inglaterra, é fundamental para as discussdes sobre a génese do
campo em meio a Revolucdo Industrial, os Estados Unidos tém muito a dizer sobre como
o design foi decisivo para a recuperacao de uma economia estagnada pela recessao
econdmica da década de 1930 e sua relagdo com a produgdo em massa.

Cumpre lembrar, contudo, que as repercussdes da guerra ndo encontraram fronteiras.
No fascinante Guerra sem guerra, Cytrynowicz (2002), tendo como recorte a cidade de
Sao Paulo, apresenta como o Brasil foi impactado pelo conflito mundial por meio de
diferentes situagoes do cotidiano que de certa forma, espelham algumas das situagoes
a serem abordadas no presente texto.

Matérias primas e alimentos: escassez e racionamento

Materiais estratégicos como carvao, ferro/aco, petrdleo, borracha, entre outros, e
alimentos desempenharam um papel critico durante a Segunda Guerra Mundial. Os
primeiros garantiram a producdo dos meios para o inicio e o avanc¢o do conflito; os
segundos garantiram (ou ndo) a sustentacdo fisica, moral e psicoldgica ndo s6 daqueles
que combatiam nas frentes de luta, mas de todo o contexto social e ideoldgico que
lhes dava suporte, principalmente numa situacao de conflito prolongada como aquela.

Ainda que um ou outro pais pudesse ser rico em determinado tipo de recurso (a
Alemanha, por exemplo, era rica em carvao), nenhum tinha base industrial comple-
tamente autossuficiente (MORGAN, 1983) e medidas foram tomadas, desde o inicio
do conflito, para garantir que ndo haveria desperdicio e o esforco de guerra seria
compartilhado entre militares e civis (FIGURAS 1 e 2). Da mesma forma, a producao
agricola dos paises europeus e do Japdo era insuficiente para a sustentacdo de um
conflito. A Inglaterra, por exemplo, importava grandes quantidades de comida de
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paises da Commonwealth* ou de parceiros comerciais estrangeiros como a América,
importacao que ficou bastante prejudicada pelos constantes ataques dos submarinos
alema3es. A producdo agricola da Unido Soviética era grande, no entanto, a ocupacgao
alema de territdrios férteis comprometeu a capacidade dos soviéticos de alimentar
as pessoas e o Exército Vermelho. Os Estados Unidos, ndo tendo seu territério violado
(exceto pelo episddio de Pearl Harbor®, naturalmente) mantiveram sua capacidade
produtiva, mas que nao era suficiente para enfrentar o conflito em longo prazo se
medidas de contencado e redirecionamento do consumo interno nao fossem tomadas.

Figura 1 - Reciclagem Figura 2 - Reciclagem

BINS FOHWAS -

LerYour Conscience B

Fonte: YAPP, 1998, p. 72. Fonte: YAPP, 1998, p. 75.
Campanha para evitar o desperdicio e coleta seletiva Grades de ferro removidas do parque Battersea,
de materiais que pudessem ser reciclados. em Londres, 1940, para proporcionar metal para a

inddstria de armamentos.

Dessa forma, o racionamento foi inevitavel e constitui tema recorrente em depoi-
mentos da populagao civil da época, nem sempre enfatizando os aspectos negativos,
mas principalmente associando o racionamento a contribuicdo da populagdo nao
militarizada para apoiar seu pais e seus soldados durante a guerra (ZANDER, 2017). Nos
Estados Unidos, o racionamento foi a maneira de garantir que todos tivessem a mesma
oportunidade de acesso aos produtos cujo consumo fora reduzido para dar suporte ao
esforco de guerra (FIGURA 3). Na Inglaterra representou a Unica forma de obtencado de
produtos de primeira necessidade (FIGURA 4). Em ambos os contextos foi necessario
constituir grupos especificos para o gerenciamento do processo e a utilizagdo de meios
de informacdo e comunicacgdo para, ndo apenas orientar, mas também convencer as
pessoas de adotar as medidas estabelecidas. E nesse cendrio que encontramos uma
das contribui¢oes mais significativas do design: a propaganda de guerra.

4 Atualmente conhecida como Commonwealth of Nations (Comunidade das Nac¢des), trata-se de
uma organizagdo intergovernamental formada por 53 paises dos quais 50 se desenvolveram a partir
do Império Britanico. O nome original mantido até 1946 era British Commonwealth (Comunidade
Britanica) (Nota das autoras).

5 Trata-se do ataque surpresa realizado pelo Japdo a base naval americana de Pearl Harbor, loca-
lizada no territério do Havai em dezembro de 1941 e que provocou a entrada dos Estados Unidos na
Segunda Guerra Mundial (Nota das autoras).
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Figura 3 - Racionamento Figura 4 - Racionamento

Fonte: LIFE Magazine, 1943, p.23. Fonte: https://www.iwm.org.uk/collections/item/
. . . object/205200125.

Cena de compra em loja de demonstragdo que o Servigo de

Administragdo de Precos dos Estados Unidos (Office of Price Ad- Quantidades de leite, aglcar, bacon, queijo, man-

ministration ~-OPA) montou para ilustrar um sistema de ponto. O teiga e chocolate recebidos por duas pessoas por

cartaz mostra o valor em pontos de 300 alimentos processados. semana na Gra-Bretanha.

As propagandas de guerra ndo constituem objeto desse trabalho, mas é importante
lembrar que grande parte do material no qual sado veiculadas é constituida por trabalhos
de design, principalmente no que diz respeito aos posteres.

Posteres

Linebarger (1954), em seu livro Psychological Warfare, considerado um classico sobre o
tema, aborda de modo amplo e sistematico as acdes de propaganda realizadas durante
conflitos historicamente significativos, entre eles a recém terminada Segunda Guerra
Mundial, salientando seu papel fundamental no apoio as a¢6es militares. Articulada
por drgaos especificamente criados para esse fim, a propaganda de guerra durante
a década de 1940 utilizou diferentes meios como cinema, radio, panfletos e posteres,
com o objetivo de minar a confianca dos civis em territdrio inimigo, desorientar grupos
militares adversarios e, principalmente, elevar o moral de sua prdpria na¢do e de aliados,
afirmando e reafirmando a convicgado sobre a capacidade da sociedade de enfrentar
aquele momento.

Profissionais, muitos deles an6nimos, criaram e produziram centenas de pdsteres
sobre os mais diversos assuntos - os desvios ideoldgicos dos inimigos, os valores pelos
quais se devia lutar, as medidas de cautela a serem adotadas por todos, e, no contexto
especifico do racionamento de materiais e alimentos, campanhas de orientagao e
convencimento (FIGURA5).
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Figura 5 - Campanha com pdsteres

Fonte: https://www.iwm.org.uk/collections/item/object/205215600
Fileira de cartazes do Ministério da Informagdo em uma parede em algum lugar em Gra-Bretanha, 1942.

As campanhas ligadas ao consumo no periodo da guerra, tanto nos Estados Unidos
quanto na Inglaterra, em geral, abordavam cinco temas principais: o préprio sistema
deracionamento - explicando, orientando e justificando sua implantacao; a reciclagem
de materiais - incentivando a coleta de materiais passiveis de reaproveitamento como
metais, papel, borracha e até mesmo 6leo de cozinha; o consumo consciente - reco-
mendando que se evitasse o desperdicio principalmente de alimentos e de materiais
estratégicos como combustiveis; a autossuficiéncia alimentar - estimulando o cultivo
de hortas domésticas e a preparacao de conservas e, finalmente, campanhas que
recomendavam a substitui¢cdo do consumoimediato de algo supérfluo pela aquisicdo
de bonus de guerra (WITKOWSKI, 1998; RIPPON, 2015; ZANDER, 2017) (FIGURAS 6 e 7).
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Figura 6 - Posteres ingleses

STILL MORE
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are still needed
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also for other purposes including SOAP

every avallable piece of land must be cultivated

Plan and Grow for Winter

A clear plate
means

Fonte: https://www.iwm.org.uk/learning/resources/second-world-war-posters

Posteres ingleses encorajando a reciclagem, ao ndo desperdicio e ao cultivo de hortas domiciliares. Tudo poderia ser
aproveitado: retalhos de tecidos na confeccao de uniformes e cobertores; ossos para fazer cola e fertilizantes e o cultivo
de hortas garantiria a complementacao alimentar.
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Figura 7 - PGsteres americanos
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Fontes: https://www.history.com/news/world-war-ii-propaganda-posters-photos-united-states-home-front
e https://www.legion.org/posters
Posteres americanos da Segunda Guerra Mundial incentivando o cultivo de hortas, a preparagéo de conservas, a coleta
seletiva de materiais como metal, borracha, tecidos e 6leo de cozinha e o uso consciente de transporte.

O investimento na variedade, quantidade e qualidade (grafica e comunicacional) dos
pOsteres dessas campanhas era alto e os melhores trabalhos eram aqueles realizados
pelas agéncias de governo nas quais atuavam equipes de profissionais dedicados
exclusivamente a essa tarefa (LINEBARGER, 1954).

E interessante comparar a simplicidade e até mesmo pobreza das embalagens do
periodo (FIGURAS 11 e 12) com a qualidade das pegas graficas de propaganda utilizadas
durante a guerra. Trata-se, nesse caso, provavelmente, de priorizacao no design do
gue se mostrava mais relevante no momento. Embora os posteres produzidos durante
a Segunda Guerra Mundial ndo tenham adicionado técnicas ou materiais inovadores
em relacdo as décadas precedentes e seu poder de comunicacao fosse compartilhado
com outros meios como o cinema e o radio (BARNICOAT, 1994), ainda assim foram “a
mais proeminente contribui¢do dos designers a luta politica e a propaganda de guerra”
(HOLLIS, 2000, p.116). Sempre que possivel ndo se pouparam recursos para que sua
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efetividade fosse garantida por meio do emprego de cores variadas e fotomontagens
e é possivel distinguir trabalhos com linguagens diferenciadas como nos pdsteres de
Abram Games (1914-1996)° que mesclavam imagem e mensagem de forma impactante
com grande poder de persuasao, além do meramente informativo (FIGURA 8).

Figura 8 - PGsteres Abram Games
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Fonte: https://collection.nam.ac.uk/results.php?searchType=simple&resultsDisplay=list&simpleText=abram+games

Trés dos cerca de 100 posteres criados por Abram Games, parte da cole¢do de 46 pegas do National War Museum em Lon-
dres com temas como encorajamento ao alistamento feminino, cuidados com a divulgagdo de informacdes e chamada as
mulheres para tricotar meias para os soldados.

Embalagens

O design de embalagens foi fortemente impactado pelas demandas da Segunda Guerra
Mundial. De um lado, as severas restri¢des ao uso de matérias primas até entdo comuns
a produgdo, obrigaram os fabricantes a realizar alteracdes seja na forma, no tamanho
ou na aparéncia de embalagens. De outro, a necessidade de atender de maneira mais
eficiente a crescente demanda por embalagens militares provocou estudos e gerou
solugBes que se adequassem as condicdes de uso da guerra.

Asituacdo foi particularmente sentida na Europa, um dos principais cenarios do conflito,
mas de um modo geral, os efeitos do racionamento de matérias primas puderam ser
encontrados em paises indiretamente envolvidos.

6 O britdnico Abram Games (1914-1996) iniciou sua carreira de designer grafico em 1932 traba-
lhando como freelancer. Durante a Segunda Guerra Mundial, juntou-se a Infantaria em 1940 e, um
ano depois, foi enviado ao Ministério da Guerra, em Londres, para o qual trabalhou produzindo
mapas, capas de livros, insignias e cerca de 100 cartazes. Em 1942, foi promovido a capitdo e nome-
ado “Artista Oficial de Cartazes de Guerra”, talvez a Unica pessoa na histéria do exército a receber
esse titulo. Desmobilizado em 1946, voltou a atuar como freelancer para diferentes e importantes
empresas e instituicdes. Sua carreira durou cerca de 60 anos durante os quais trabalhou pratica-
mente sozinho, se responsabilizando por todas as etapas de um projeto, da concepgéo a impressao.
(Adaptacdo e traducdo livre das autoras, de parte de sua biografia conforme apresentada em
https://www.abramgames.com/).
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In Britain, every possible saving or raw materials was made - paper labels on cans and bottles
were reduced in size, products previously sold in tins were packed in cardboard boxes, corks
replaced metal bottle tops and theoverwrapping of products disappeared. Some items began
to be sold without wrapping at all. Chocolate bars, when they were available, lost their silver foil
and for a timetheir paper wrappers were replaced by thin transparent ones. As the source of
materials dried up the quality of cardboard and tin deteriorated; printing ink was used sparingly
with the result that many familiar pack designs were limited to a single, often weakened color’
(OPIE, 1989, p. 124).

As condi¢Ges que estimularam o desenvolvimento do setor de embalagens nas décadas
entre as duas guerras mundiais ndo mais existiam. Os consumidores dos territorios
afetados pelo conflito vivenciavam problemas de outra natureza, como a auséncia ou
o racionamento de produtos, o que praticamente eliminava a fun¢do de seducao e
convencimento a compra, até entdo presentes. Nesse sentido, a aparéncia das emba-
lagens perde prioridade para as condi¢Oes de protecao e seguranca e mesmo essas,
passaram a receber olhar diferenciado uma vez que as possibilidades de estocagem
doméstica de produtos eram minimas.

0 acondicionamento de produtos antes realizado em latas foi um dos primeiros a sofrer
alteracOes, uma vez que todo o metal existente deveria ser colocado a disposi¢ado
do setor produtivo de guerra. O substituto imediato foi o papeldo, depois o papelao
reciclado e, finalmente, quando nem este ultimo era possivel obter, simplesmente papel.
Deve-se observar que tais alteragcdes eram feitas nas embalagens civis, uma vez que
as embalagens para ra¢des militares, por exemplo, ainda tinham como prioridade o
condicionamento adequado para que pudessem enfrentar as condicdes de transporte
e de clima (FIGURAS 9 e 10).

7 NaGré-Bretanha, todas as economias possiveis em matérias-primas foram feitas - etiquetas

de papel em latas e garrafas foram reduzidas em tamanho, produtos vendidos em latas foram
acondicionados em caixas de papel&o, rolhas substituiram tampas de metal e 0 embrulho de
produtos desapareceu. Alguns itens comecaram a ser vendidos totalmente sem embalagem. Barras
de chocolate, quando estavam disponiveis, perdiam sua folha de papel aluminio e, por um periodo,
as embalagens de papel foram substituidas por outras finas e transparentes. A medida que a fonte
de materiais secou, a qualidade do papeldo e do estanho se deteriorou; a tinta de impressao foi
usada com moderacgdo, com o resultado de que muitos designs familiares de embalagens estavam
limitados a uma Unica cor, muitas vezes enfraquecida (Tradugdo livre das autoras).
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Figura 9 - Embalagens comerciais Figura 10 - Racdo de guerra

Fonte: https://www.iwm.org.uk/collections/item/object/205132634 Fonte: https://www.iwm.org.uk/collections/
item/object/30083369

Trés pacotes de cereais matinais ‘Weetabix’ mostrando as diferengas nas
embalagens antes e durante a guerra. O pacote central é aquele normalmen-  Uma caixa de papel&o retangular com im-
te usado antes da guerra. A esquerda est4 uma caixa de papel3o reciclado, pressdo preta contendo Ragdo de Campo K.
enquanto a direita hd uma embalagem de papel que teve que ser usada

apenas uma vez quando o papeldo reciclado ndo estava mais disponivel.

A destacada presenca da cor observada nas embalagens durante as duas décadas
anteriores foi reduzida sensivelmente, porém, sem que houvesse alteracdo seja da
identidade visual da marca ou da composicado, de modo que o resultado é uma aparéncia
de empobrecimento estético, deixando evidente que a embalagem havia perdido algo
(FIGURA 11).

A reducgdo nas cores nao foi a Unica estratégia aplicada com o objetivo de economizar
matéria prima. Outro recurso foi a diminuicdo no tamanho dos rétulos, de modo a
tornar ainda possivel a identificacdo do produto, mas com menor consumo de papel e
tinta. Tais medidas foram aplicadas as latas e abrangiam principalmente os alimentos
(FIGURA 12). Com o tempo, até o uso de latas ficou comprometido e muitas empresas
passaram a usar recipientes de vidro ou caixas de papeldao. Em grande parte dessas
embalagens era comum haver mensagens sobre formas de conservacao bem como
explicacoes sobre aquela ser uma solugao de tempos de guerra (WITKOWSKI, 1998).
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Figura 11 - Embalagens sabao Rinso Figura 12 - Embalagens comerciais variadas
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Fonte: OPIE, 1989, p. 124. Fonte: OPIE, 1989, p. 129.

Embalagens do sabdo em pé Rinso® apresentando aredugdo A redugdo no tamanho dos rétulos foi uma das es-
no volume das tintas utilizadas. Embalagens do periodo da tratégias encontradas pelas empresas para reduzir o
guerra costumavam ainda, trazer, no verso, orientagdes sobre  consumo de papel e tintas.

como economizar no uso do produto.

Itens de consumo, antes caracterizados justamente pelo requinte da embalagem, como
os produtos cosméticos, foram obrigados a fazer concess6es, mas ainda procuravam
manter elementos de diferenciagao, estratégia compreensivel se forem consideradas
as prioridades daquela época e o esfor¢o que as empresas sobreviventes faziam para
manter certa regularidade nas vendas.

Ao invés dos tradicionais recipientes de metal e vidro decorativo, as empresas passaram
a usar embalagens de plastico e papel e sempre que possivel, informavam aos seus
clientes tratar-se de embalagem temporaria em virtude da escassez de materiais
no periodo de guerra (FIGURA 13). Um cuidado talvez desnecessario, uma vez que a
restricdo de matérias primas afetava inclusive a produgdo do préprio cosmético e o
consumidor ja se daria por satisfeito de ter acesso ao produto.

8 Rinso é uma marca de sabdo em po e detergente comercializado pela Unilever. A marca foi
criada por Robert S. Hudson e originalmente comercializada como Hudson’s Soap. Foi vendida para
a Lever Brothers de Port Sunlight, Inglaterra, em 1908. Foi introduzida nos Estados Unidos por Lever
Brothers Company em 1918 e, em 1953 foi a primeira marca de sabdo em pé introduzida no Brasil
(https://www.unilever.com/brands/?brand=413597-410037).
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Figura 13 - Embalagem de produto cosmético
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Fonte:

http://museumriverina.com.au/collections/new-aquisitions/box-of-cyclax-face-powder,-c.-1939-45#.W4BCrehKjlU

Caixa roxa retangular com tampa, ‘Cyclax Pé Facial> em relevo em prata na cinta removivel. A tampa se levanta, reve-
lando um pedaco de papel que foi perfurado através de um recorte retangular, para revelar o pé armazenado
por baixo. \WAR-TIME PACKING> impresso em tinta roxa acima do buraco e instru¢des de como cortar a embala-
gem e as razdes para a mudanga de modelo impressas.

Enquanto o design das embalagens criadas para o consumidor civil sofria redugdes de
toda natureza, atitude diversa se observava nas embalagens militares para as quais
houve um esforco concentrado na busca por maior eficiéncia.

Até a Segunda Guerra Mundial, os estrategistas militares ndo haviam ainda reconhecido
ainadequacao das embalagens de suprimentos e equipamentos existentes para agoes
no exterior. A verdade é que as técnicas comerciais de empacotamento usadas, ainda
que adequadas a distribui¢do doméstica, ndo estavam preparadas para as demandas
especificas das opera¢des militares. Na tentativa de enfrentar esse problema, diversos
paises buscaram solucdes que, inicialmente, consistiram em um duplo empacotamento
(overpacking), mas o uso prolongado e generalizado de latas em caixas de madeira
(FIGURA 14) tornou-se cada vez mais restrito, em fun¢ao das dificuldades de obtengao de
matéria prima suficiente. Gradualmente, as caixas de madeira foram substituidas pelo
uso de caixas de papeldo ondulado e, quando possivel, os alimentos eram embalados
em papel kraft com uma lamina de cera para impermeabilizacdo (MALONEY, 2003)
(FIGURA 15).
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Figura 14 - Embalagens de guerra Figura 15 - Embalagens de guerra

5

—

Fonte: http://www.usarmymodels.com/ARTI- Fonte: https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Military_Ra-

CLES/Rations/Cratcratescolorclose.jpg tions,_World_War_ll_and_Korean_War_-_Fort_Devens_Museum_-_
DSC07076.JPG

Caixas de madeira contendo latas de alimen-
tos para distribuicdo junto aos soldados. Racdes Militares, Segunda Guerra Mundial e Guerra da Coreia. Parte
das latas foi substituida por papeléo encerado.

As inovagdes foram bem recebidas e algumas delas se deslocaram de suas aplicagdes
militares e foram completamente absorvidas pelo mercado do pés-guerra. Foi o caso
da utilizagdo dos plasticos na embalagem de alimentos e das embalagens em aerossol.

Os plasticos ja eram bem conhecidos por volta da década de 1930, mas nem todas
as suas possibilidades haviam sido exploradas até se fazer necessario com a falta de
alguns produtos fabricados originalmente em borracha. Foi durante a Segunda Guerra
que foram utilizados pela primeira vez no empacotamento de alimentos (FIGURA 16)
e tal utilizagao foi tdo bem-sucedida que apds o término do conflito, quando houve
uma grande preocupacdo com a qualidade dos alimentos, os plasticos foram usados
comercialmente de maneira extensa (RISH, 2009).

Situacdo semelhante pode ser observada nas embalagens em aerossol que, apesar de
mais complexas e de custo de producao mais elevado, foram empregadas pela primeira
vez na campanha do Pacifico durante a Segunda Guerra Mundial, embora a ideia de
usar gas de baixa pressdo para atomizar goticulas de liquido no ar tenha surgido em
1924. Latas cheias de inseticidas e propelentes foram usadas para proteger soldados de
insetos portadores de doengas como a malaria (FIGURA 17). Logo depois disso, Robert
Abplanalp?® inventou a primeira valvula de aerossol produzida em massa. A patente foi

9 Robert Henry Abplanalp (1922-2003) foi um engenheiro, inventor e industrial americano que,
em 1949 criou e patenteou um novo tipo de valvula para embalagens em aerossol e fundou, para
sua produgdo, a Precision Valve Corporation, que se tornou uma empresa de ambito internacional.
Embora a tecnologia de aerossol ndo fosse nova, as valvulas de metal nas latas de aerossol ndo
eram confidveis, eram facilmente corroidas e caras para serem produzidas. Abplanalp usou plastico
em um modelo que poderia ser produzido em massa e com sensivel reducdo no preco. (Nota das
autoras baseado no obituario de Robert Abplanalp do New York Times. Disponivel em: <https://
www.nytimes.com/2003/09/02/us/robert-abplanalp-81-inventor-and-nixon-confidant-dies.html>.
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apresentada em setembro de 1949 e foi emitida em 17 de marco de 1953. A partir dessa
invencgdo, a industria de aerossdis se desenvolveu rapidamente nos Estados Unidos e
em todo o mundo (OPIE, 1989; NATIONAL AEROSOL ASSOCIATION, 2018).

Figura 16 - Kit de sobrevivéncia Figura 17 - Embalagem de aerossol

Fonte: www.iwm.org.uk/collections/item/object/30081428 Fonte: http://www.nww2m.com/wp-content/

; . uploads/2016/01/Aerosol_1943.j
Kit de Sobrevivéncia selado dentro de uma caixa de acrilico, a prova P / /01/ - 1Pg

d’agua, que esta na parte interna de uma caixa externa plastica de duas  Lata em aerossol de inseticida DDT sigla de di-
partes. Os contetdos conhecidos sdo: bexiga de dgua, pequena bussola  clorodifeniltricloroetano, o primeiro pesticida
de escape, tubo de unguento (possivelmente calomel), goma de mascar, moderno largamente usado durante e apds a
doces cozidos, benzedrina (anfetamina), halazona (purificagdo de agua). Segunda Guerra Mundial.

O setor de embalagens ndo foi o Unico impactado pela escassez de matérias primas;
outros setores também o foram. A madeira, por exemplo, que ja havia se mostrado
necessaria na embalagem e transporte de provisGes e armamentos comecou a ficar
cada vez mais rara, entre outras razoes, pela dificuldade em se trazer de volta, para
reaproveitamento, as embalagens dos campos de batalha. A escassez de madeira
interferiu ainda na industria moveleira e até mesmo em um tipo de produto bastante
requisitado em periodos de conflito: os caixdes para sepultamento. A dificuldade na
obtencdo de matéria prima fez com que fossem buscadas solu¢ées como a utilizagéo
de madeiras de qualidade inferior e redugao nas dimensdes, mas a longevidade do
conflito obrigou o uso de materiais alternativos, como papelao e vime (FIGURA 18),
isso quando os corpos ndao eram simplesmente amortalhados antes do sepultamento
(HOWARD, 2014).
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Figura 18 - Racionamento de madeira

Fonte: LIFE Magazine, 1943, p.77.

Estoque de caixBes de vime no necrotério de um navio hospital durante a
Segunda Guerra Mundial. O uso de caixdes de vime ndo era novidade, mas a
extensao com que foi utilizado durante a guerra se deveu ao racionamento de
madeira, sua leveza de transporte e ao baixo custo para grandes quantidades.

No entanto, para resolver as demandas do mobiliario foram tomadas medidas planejadas
nas quais o design, mais uma vez, pdde dar sua contribuicao.

Mobiliario

Os anos de guerra afetaram de modo diverso a indUstria moveleira de um e outro lado
do Atlantico. Na América, embora o consumo de uma maneira geral estivesse mais
fraco, ndo houve interrup¢ao da produgao, nem tao pouco das pesquisas formais e
de materiais que alguns arquitetos e designers levavam a efeito. Na Europa, por outro
lado, os efeitos foram drasticos no que diz respeito ao volume de producao, a cartelade
materiais e até mesmo ao estilo. As cria¢Ges das décadas precedentes ndo encontraram
meios de serem mantidas, tanto as do mobiliario Art Deco, quanto as propostas pelo
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Movimento Moderno'® (LUCIE-SMITH, 1993).

O caso britanico ilustra a situagdo. No periodo que antecedeu a Segunda Guerra Mundial,
aindustria de méveis na Gra-Bretanha estava bem estabelecida e se expandia. A partir
do primeiro ano da Guerra, a destinagdo de madeiras para moveis civis foi interrompida
e um comité foi criado para examinar a questao dos suprimentos de madeira®’.

Como decorréncia do trabalho desenvolvido pelo comité e em resposta as demandas
da economia de guerra, a Camara de Comércio*? britanica desenvolveu um programa
para regular o design que seria produzido durante o periodo de escassez de materiais - o
Programa Utility'*. Esse programa se fez presente principalmente no campo do mobiliario
e dos téxteis e suas atividades foram orientadas pela necessidade de racionalizar o
uso de matérias primas que continuaram escassas até os anos imediatamente apds o
término do conflito. O programa vigorou entre 1942 e 1952 (foi extinto em 1° de janeiro
de 1953), embora no mobiliario tenha sido flexibilizado a partir de 1949, quando as
limitagGes quanto ao uso madeira ja eram menores.

O Programa constituiu um Comité Consultivo de Mdveis de Utilidade, chefiado pelo
respeitado designer inglés Gordon Russel (1892-1980) com o objetivo de aproveitar
a0 Maximo 0s escassos recursos, controlando nao apenas a fabricagao e a venda de
moveis, mas também seu design. A fabricacdo de mdveis civis passou a ser permitida
mediante licenca, com vistas a suprir de mobilidrio basico apenas os recém-casados®®
e aqueles cujas casas haviam sido bombardeadas*® e s6 podiam ser comprados usando
cupons de racionamento (FIGURA 19).

O resultado do trabalho do Comité foi o Catalogo de Mdveis Utilitarios de 1943 (FIGURA
20), uma série limitada de tipologias domésticas divididas em cinco se¢Ges: sala de estar,
quarto, cozinha, mobilia de bercario e diversos (que incluia itens como estantes de livros e
um sofa-cama). Era um mobiliario simples, funcional e de aparéncia sélida, com o minimo

10 Nas primeiras décadas do século XX, duas linguagens podiam ser identificadas no mobiliario
moderno: o estilo Art Deco e o estilo Funcionalista, este defendido pelo Movimento Moderno. A
geometria era o elemento comum as duas linguagens, mas enquanto o Funcionalismo pregava o
lema “menos é mais”, ou seja a prioridade da fungdo de uso sobre o valor estético ou simbélico do
movel, o Art Deco se voltava para as demandas de modernidade de um sociedade que ainda ndo
queria abrir mdo da extravagancia na combinagdo de materiais ou do uso de elementos decorativos.
Ambas as linguagens, contudo, faziam uso extensivo de madeira e metal, indisponiveis durante os
anos de guerra (Nota das autoras).

11 Timber Supplies Committee, 1940.

12 Board of Trade.

13 Cumpre esclarecer que a designacao de “programa” foi opgao das autoras de modo a traduzir de
modo mais claro a expressao “Utility Scheme” ou “Esquema de Utilidade” que era entdo empregada.
14  Utility Furniture Advisory Committee.

15 Cercade meio milhdao de casamentos eram realizados a cada ano durante a Guerra (http://
webarchive.nationalarchives.gov.uk).

16 A campanha de bombardeamentos realizada na Segunda Guerra Mundial pela Luftwaffe, a
aviacao alema, contra o Reino Unido, ocorreu entre 7 de setembro de 1940 e 10 de maio de 1941.
Cerca de 1,4 milhdes de casas foram destruidas ou danificadas durante a Blitz. (Fonte: http://www.
20thcenturylondon.org.uk/blitz).
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possivel de materiais e de facil producéo (FIGURA 21), otimizada pelas especificacGes
detalhadas que permitiram resultados homogéneos, mesmo envolvendo diferentes
empresas e que eram identificados mediante a utilizacdo de uma marca prépria, criada
para esse fim e que se tornou uma das mais conhecidas do periodo (FIGURA 22).

Figura 19 - Programa Utility Figura 20 - Catélogo Utility
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Fonte: Mills (2008, p.8). Fonte: Mills (2008, p.21).
Permissé&o para compra de mobilidrio Utility. Pagina da se¢do de sala de estar do Catélogo de
Mobilidrio de Utilidade de 1943.

Figura 21 - Exposicdo Utility Figura 22 - Logo Utility

Fonte: Mills (2008, p.6). Fonte: Mills (2008, p.4)Y".
Proposta de ambiente de estar e jantar apresentado Marca do Vestuario e Mobiliario Utility conhecida
em outubro de 1942. como os “Cheeses” (queijos). Criada por Reginald

Shipp em 1941, era estampada em todos os teci-
dos e moveis.

Com o término da escassez de madeira, o programa foi suspenso. Ainda que em
termos de funcionalidade e durabilidade o mobiliario Utility fosse bom, assim que foi
possivel, os consumidores os trocaram, avidos naturalmente por criar ambientes que
nao estivessem vinculados a frugalidade e a monotonia da guerra.

Embora sujeita ao racionamento, o uso da madeira para mobilidrio continuava sendo
a melhor opgdo. Em primeiro lugar, e de certa forma bastante 6bvio, todo o metal
disponivel estava sendo utilizado no esforco de guerra, de modo que as criacGes
das décadas anteriores, em metal, com potencial de atendimento as demandas da

17  Hadiscordancias quanto ao significado da marca. O duplo “C” seria de Civilian Clothing para
autores como Mills (2008), enquanto outros como Summers (2015) afirmam ser de Controlled
Comodities, uma vez que era aplicada ndo apenas a tecidos e vestuario, mas também a mdveis.
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producao em massa, baixo custo e funcionalidade ndo eram executadas. Em segundo
lugar, ndo menos importante, mas certamente menos ébvio, estava o valor simbdlico
do mobiliario em madeira num periodo em que as campanhas de ambos os lados do
conflito proclamavam a protecdo dos valores e da tradi¢ao de cada pais.

N3o é de surpreender, portanto, que se encontrem afinidades formais entre o mobiliario
Utility e o mobiliario alemao criado pelo Amt Schénheit der Arbeit ou “Departamento
da Beleza no Trabalho”, uma das muitas organizac¢Ges criadas na década de 1930 pelo
regime nazista para regular a vida cotidiana. O departamento era diretamente responsavel
pelo planejamento e desenvolvimento de protétipos para os ambientes dos escritorios,
fabricas, centros de recreacdo, cantinas e alojamentos e o design das pegas apresenta
muita afinidade aos principios da Bauhaus e da Werkbund*®, embora ndo admitidas
oficialmente. O uso de méveis de madeira com formas simples, funcionais e produzidos
em massa tinha como objetivo oferecer uma imagem de bem-estar, progresso, mas
ao mesmo tempo, lembrar o povo alemao de suas tradi¢oes (BURCKHARDT e FUCHS,
1986) (FIGURAS 23 e 24).

Figura 23 - Mobiliario Utility Figura 24 - Mobiliario alemé&o
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. Fonte: Burckhardt e Fuchs (1986, p. 235).
Fonte: https://vads.ac.uk/large.php?uid=50135&s0s=14

Ambiente combinado de cozinha e living room modelo

Sala de jantar/estar padrao Utility, 1945. L .
Amt Schénheit der Arbeit, 1935.

A escassez de matéria prima para a producao de mobiliario atuou também como
estimulo para que alguns designers buscassem alternativas que permitissem a criagao de
produtos adequados as condicdes ainda precarias de producdo, mas com possibilidades
de oferecer uma imagem mais explicita de modernidade. Exemplo emblematico foi a
criagdo da série BA3 por Ernest Race e apresentada com sucesso na exposi¢ao “Britain
can make it” de 1946.

Ernest Race (1913-1964), considerado o designer britanico mais inovador do pds-guerra
constituiu, em 1945, juntamente com o engenheiro J. W. Neil Jordan, a empresa Ernest

18 Tanto a Werkbund (associagdo, criada em 1907, formada por designers, industriais e politicos
para o avanco da indUstria alema3) e a Bauhaus (escola alem3 existente entre 1919 e 1933, considera-
da uma das pioneiras no ensino do design no mundo) defendiam uma linguagem mais simples e ndo
ornamentada para os produtos industriais. O valor estético dos produtos seria decorrente de suas
qualidades funcionais e de suas condicdes de produgdo. (Nota das autoras).
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Race Ltd. para producdo de mobiliario acessivel, na qual era o designer chefe e seu sécio,
o diretor geral. Em virtude das restricdes ainda existentes para a madeira, a empresa
seviu obrigada a buscar solugoes utilizando materiais que nao estavam mais restritos
como o aluminio, que havia sido usado na fabricagdo de aeronaves em tempos de guerra,
e barras de aco sélidas e finas, usadas na fabricacdo de armamentos. Apresentados
ao publico em 1946 os primeiros moveis em metal de Ernest Race foram recebidos
com entusiasmo tanto pelo seu aspecto estético, mais leve e moderno, quanto pelos
inovadores processos de fabricagdo (FIGURA 25).

Figura 25 - Ernest Race

|

Fonte: https://www.racefurniture.com/ernest-collection

Alinha BA3, projetada por Ernest Race em 1945 e apresentada na exposi¢do “Britain
Can Make It” de 1946 foi a primeira linha de méveis de aluminio fundido produzida
em massa do mundo. Primeiro projeto de Ernest para a Race Furniture, a cadeira
BA3, feita de aluminio refundido de avides de guerra britanicos e estofos de seda de
paraquedas, tornou-se um dos projetos mais emblematicos da era do pds-guerra.

Ernest Race exemplifica, portanto, a habilidade demonstrada por um profissional em
atender as necessidades do mercado de forma objetiva mesmo em situagdes de restricao
de materiais. A linha de moveis em aluminio teve vida longa sendo que entre 1945 e
1969 foram produzidas cerca de 250.000 cadeiras BA3 e, em 1954, ela foi premiada com
a medalha de ouro na Trienal de Mildo, um reconhecimento tardio, porém merecido
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para solucoes inovadoras em tempos de crise®®.

Nas décadas seguintes, particularmente os anos 1950 e 1960, os formatos organicos
dominariam o mobilidrio americano e internacional. O apelo futurista carregado de
otimismo das formas organicas do streamlining® consolidadas desde a Feira Mundial de
NY, em 1939, para eletrodomésticos e veiculos, repercutiram na cria¢do de um vocabulario
proprio para o mobiliario. Tal fato ficou evidenciado na competicdo instaurada pelo
Museu de Arte Moderna de NY, em 1940, Organic Design in Home Furnishings, na qual
despontaram os trabalhos dos jovens arquitetos Charles Eames (1907-1978) e Eero
Saarinen (1910-1961). Suas propostas se tornaram referéncia para muito do que seria
criado nas duas décadas seguintes, mas a tecnologia disponivel ainda estava por ser
aprimorada pelos subprodutos da pesquisa e desenvolvimento em tempo de guerra
nas industrias pesadas.

In fact, without the war, the look of the fifties would not have been possible.

From the aircraft industry came new ways of modeling plastics and aluminum as an option
for furniture design. New methods of molding and laminating plywood were derived from
experiments that Charles Eames and his wife, Ray, conducted around 1942 for the U.S. Navy,
when they were looking for ways to make lightweight, stackable leg splints. The Chrysler
Corporation developed spot-welding techniques for joining wood to metal, rubber, and plastic.
Fiberglass, cast aluminum, acrylics, polyester resins, foam rubber - a plethora of lightweight,
durable, maintenance-free materials entered the design vocabulary? (GREENBERG, 1995, p.25).

Vestuario

Pode parecer exagero falar-se em moda durante um conflito de tao grandes propor¢oes
como a Segunda Guerra Mundial. No entanto, ja naquela época, tanto a alta costura,
quanto a fabricacdo de vestuario e acessodrios para lojas de departamentos constituiam
consideravel forca econdmica e ofereciam emprego a muitas pessoas (BAUDOT, 2000). A
moda nao deixou de existir durante a guerra, mas sofreu os seus efeitos principalmente
no que diz respeito a interrup¢do dos canais comerciais internacionais e as limitacGes
de matérias primas, com consequéncias que seriam marcantes para as décadas que

19  https://www.racefurniture.com/ernest-product/race-classics-ba3

20 Streamlining, também conhecido como Streamform, refere-se a linguagem que se tornou mar-
cante na indUstria automobilistica e de eletrodomésticos entre as décadas de 1930 e 1960. Derivada
das pesquisas aerodindmicas, caracterizava-se pelas formas organicas, de aspecto futurista,
frequentemente associadas aos beneficios da tecnologia moderna (Notas das autoras).

21 Defato, sem a guerra, a aparéncia dos anos cinquenta ndo teria sido possivel. Da indstria
aeronautica vieram novas formas de modelar plasticos e aluminio como uma opcdo para o design de
moveis. Novos métodos de moldagem e laminagdo de compensado foram derivados de experiéncias
que Charles Eames e sua esposa, Ray, conduziram por volta de 1942 para a Marinha dos EUA, quando
procuravam maneiras de fabricar talas de perna leves e empilhaveis. A Chrysler Corporation desenvol-
veu técnicas de soldagem por pontos para unir madeira a metal, borracha e plastico. Fibra de vidro,
aluminio fundido, acrilicos, resinas de poliéster, espuma de borracha - uma infinidade de materiais
leves, duraveis e de facil manutencdo entrou no vocabulario de design (Tradugdo livre das autoras).

caderno atempo, vol. 4,2019 142



se seguiram ao fim do conflito. Sem esquecer que, o fenémeno do baby boom* e as
acoes de recuperagdo econdmica no pds-guerra, introduziriam a figura do jovem no
mercado consumidor com efeitos irrevogaveis para a moda e a producao voltada para
um consumo de massa.

Ainvasdo da Franca pelos alemaes, em junho de 1940, e o consequente deslocamento
daindustria francesa para as demandas do Terceiro Reich, eclipsaram a lideranca que
Paris exercia, ainda que algumas das grandes maisons de alta costura tenham continuado
a operar (SHRIMPTON, 2014). A interrupgao, mesmo que temporaria, da lideranga
da alta costura parisiense permitiu que, tanto os Estados Unidos, como a Inglaterra
amadurecessem um estilo préprio e ainda preparassem a base de uma inddstria que
iria florescer nas décadas ap6s o término da guerra.

Menores restricdes nos Estados Unidos proporcionaram o desenvolvimento livre da moda
durante a guerra, com modelos produzidos & para um mercado totalmente nacional. No final
da guerra, estavam langadas as bases de uma alta costura independente e de uma industria de
moda para o mercado de massa. [...] Na Inglaterra, os altos padrGes de fabricagdo exigidos para
as roupas utilitarias e a técnica adquirida na produgdo em massa de fardas, juntos, prepararam
o caminho para a produgdo rapida e em grandes quantidades necessarias no final da década de
50 e noinicio dade 60. O quase rompimento temporario da ligagdo com Paris deu aos costureiros
britanicos a oportunidade de expandir seu mercado (LAVER, 1989, p.255-256).

Manter a moda funcionando, por meio da divulgacdo de padres minimos e factiveis
de elegancia e cuidado com a aparéncia, distribuindo orienta¢oes detalhadas de como
proporcionar vestuario adequado para as familias, ou como fazer as roupas durarem mais,
nao foi uma questao apenas econdmica ou social. Foi fundamental para a manutencao
do moral elevado em meio a tantas restri¢Ges e, tanto nos Estados Unidos quanto na
Gra-Bretanha, o governo, os estilistas, as revistas especializadas e empresas do ramo
se aliaram nessa a¢ao (FIGURA 26).

22 Baby boom é um periodo marcado por um aumento significativo da taxa de natalidade, geral-
mente circunscrito a certos limites geograficos e resultante de diferentes causas. No caso especifico,
o baby boom da metade do século XX, refere-se ao aumento da taxa de natalidade ocorrido entre
1946 e 1964, que pode ser identificado nos paises desenvolvidos do mundo, especialmente a
maioria daqueles que participaram da Segunda Guerra Mundial. A dinamica da reprodu¢do mudou
durante este periodo, com as taxas de casamento acelerando, a fertilidade total aumentando e o
nimero de nascimentos aumentando substancialmente, produzindo uma geragdo que nas décadas
de 1960 e 1970 teria enorme impacto na sociedade com seus gostos musicais, estilos de cabelo e de
vestuario e ativismo politico. A medida que envelheceram e prosperaram nos anos 1980 e 1990, seus
habitos de compra determinaram o curso de muitas industrias de consumo (Adaptagdo e tradugdo
livre das autoras do texto presente em https://www.britannica.com/science/baby-boom).
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The fashion magazines assumed a key role during the war and not just with regard to advice on
fashion. They broadened their remit over the next few years to encompass everything from clothing
economy to hairstyles for factory workers. The government used every resource available to
communicate its message. With men away fighting, it was women who carried the responsibility
of family life. It was those women the government needed to address and the most efficient way of
catchingtheir attention was through the pages of women’s magazines 2> (SUMMERS, 2015, p. 23).

Figura 26 - Revistas femininas da época da guerra

Fonte: Montagem das autoras a partir de imagens encontradas em: SHRIMPTON, 2014, p.18; https://br.pinterest.com/
pin/571605377692169386/, https://vintagemakeupguide.com/ww2-women-memorabilia-pack/

A adesdo das revistas femininas e das empresas de produtos de beleza foi fundamental para a conscientizagdo e eleva-
¢do do moral no periodo do racionamento. Da esquerda para a direita: capa da revista britdnica, Woman’s Own, 1944,
mostrando uma elegante jovem com cupons de racionamento em maos; capa da Vogue britanica com recomendacgdes
sobre como planejar o guarda-roupa e promover renovagdes em pegas; capa de folheto com 15 paginas da empresa
americana de cosméticos Elizabeth Arden com modelos de penteados para mulheres em uniformes.

Nos Estados Unidos houve poucas restricoes de materiais para uso em confec¢oes e o que
se observa é a tendéncia de se “militarizar” algumas pecas de vestuario ou criar adornos
que expressassem o patriotismo e o apoio aqueles que lutavam (FIGURAS 27 a 29).

23 Asrevistas de moda assumiram um papel fundamental durante a guerra e ndo apenas no que
diz respeito aos conselhos sobre moda. Elas ampliaram seus contelidos durante os anos de conflito
para abranger tudo, desde economia de roupas a penteados para operarios. O governo usou todos
os recursos disponiveis para comunicar sua mensagem. Com os homens longe, lutando, eram as
mulheres que assumiam a responsabilidade da vida familiar. Foram essas mulheres que o governo
precisou abordar e a maneira mais eficiente de captar sua atengdo foi através das paginas de
revistas femininas (Tradugao livre, das autoras).
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Figura 27 - Broche Figura 28 - P6 facial Figura 29 - Broche

Fonte: Scarabrick (1998, p.156). Fonte: https://www.iwm.org.uk/collec- Fonte: http://www.nww2m.
Broche feminino em prata com avides tions/item/object/30116361 com/2015/04/bakelite-for-

. . -the-fight,
bombardeiros. Durante a década de Pé facial (Estados Unidos) em estojo ght/
1940, uma grande variedade de joias e com forma de quepe militar, uma Broche em baquelita tricolor
bijuterias foi criada para documentar os demonstracdo de patriotismo durante ~ com 0 “V” da Vitdria e a pa-
esforgos dos EUA. Eram broches, colares a Segunda Guerra Mundial. lavra “M3e” no topo. Pecas
e pulseiras usados pela populagao civil como essa eram dadas de
para expressar solidariedade aos homens presente para pessoas queri-
que lutavam no exterior. das geralmente por homens

recrutados para a guerra.

Na Gra-Bretanha, a situacado foi mais critica, uma vez que foi necessario um controle
mais rigoroso do governo para que recursos importantes pudessem ser preservados e
alocados onde eram mais urgentemente necessarios. Para vencer o desafio de vestir uma
nagao, sem prejuizo do suprimento adequado das demandas de guerra e ainda manter
o moral elevado foi preciso uma grande articulagao de esforcos para conscientizar,
orientar e preparar a populagao civil para o enfrentamento do racionamento de téxteis
a partir de junho de 1941.

Uma das ac¢Bes mais efetivas, mas ndo a Unica do tipo, foi a campanha Make Do and
Mend24. Desenvolvida sob os auspicios da Camara de Comércio a partir de 1942, a
campanha consistiu na producgao e distribuicdo de um vasto material que incluia cartazes
promocionais, folhetos instrutivos e até pequenos filmes de animacdo nos quais uma
simpatica personagem - Mrs. Sewand Sew estimulava e fornecia instru¢6es detalhadas
sobre como fazer, reformar e conservar roupas pessoais e domésticas (FIGURAS 30 e 31).

24  “Fazere consertar” (tradugao livre das autoras).
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Figura 30 - “Make do and mend” Figura 31 - “Make do and mend”
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Fonte: https://digital.nls.uk/propaganda/whi-  Fonte: montagem das autoras a partir de imagens presentes em
te/booklet_06.html Norman, 2013.

Capa de folheto elaborado pelo Ministério Capas dos folhetos da Campanha Make do and Mend com o persona-
da Informacg&o para a Cdmara de Comércio e gem Mrs. Sewand Sew distribuido pela Camara de Comércio,
publicado em 1943. 1942 em diante.

Durante o periodo da guerra, e mesmo nos primeiros anos posteriores ao seu término,
o uso de uniformes - tanto por homens, mas principalmente por mulheres - foi uma
caracteristica marcante; ndo s6 pelo grande nimero de combatentes mobilizados, mas
porque, pela primeira vez, e em praticamente todos os paises envolvidos, as mulheres
foram recrutadas para servir nas inimeras organizages de apoio ao esforco de guerra.

Como exemplo, pode-se citar o caso do Reino Unido cujo Parlamento, em 1941, aprovou
a Lei do Servico Nacional, que convocava mulheres solteiras entre 20 e 30 anos para se
juntarem a um dos servicos auxiliares. Estes eram o Auxiliary Territory Service ou ATS (o
ramo feminino do exército), o Women’s Royal Naval Service (WRNS), a Women’s Auxiliary
Air Force (WAAF) e o Women'’s Transport Service. As mulheres casadas também foram
chamadas mais tarde, embora as mulheres gravidas e aquelas com criangas pequenas
fossem isentas. Outras op¢Ges sob a Lei incluiam a adesdo ao Women’s Voluntary Service
(WVS), que complementava os servicos de emergéncia em casa, ou o Women’s Land
Army, ajudando nas fazendas?®. Foram criados uniformes para varias funcoes civis, agora
ocupadas por mulheres, como motoristas de 6nibus, carteiras, guardas ferrovidrias e
operarias em fabricas de armamentos. E compreensivel, portanto, a importancia do
design de uniformes bem como o impacto de seu visual no vestuario civil da época,
quando muitos modelos, principalmente femininos, os referenciavam (Figuras 32 a 34).

25  https://www.forces-war-records.co.uk/units/131/auxiliary-territorial-service/
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Figura 32 - Vestuario civil Figura 33 - Vestuario Militar Figura 34 - Vestuario civil

N

Fonte: Laver (1989, p. 253). Fonte: https://www.iwm.org.uk/collec- Fonte: https://www.iwm.

Tipico vestuario feminino civil tions/item/object/205146019 org.uk/collections/item/ob-

do periodo da guerra: terno sob ject/205021943

. Mulher britanica com o uniforme do
medida com ombros quadrados, , R .. A
. . . ] Women’s Royal Navy Service, 1942. Voluntdria da Defesa Civil Brita-
cintura ajustada e saia logo abaixo . . .
. i nica com o uniforme do Auxiliary
do joelho, chapéu pequeno, bolsa e . .
o Fire Service.

sapatos funcionais.

O design de uniformes militares constitui, por si s6, um capitulo a parte na Segunda
Guerra Mundial, uma trajetéria que inclui grande diversidade de materiais e estilos
para se adequar aos diferentes ambientes, tipos de acdoes e complexas hierarquias
dos regimentos e para incluir, gradativamente, modelagens ergondmicas e recursos
estratégicos como camuflagens. Foi uma atividade marcada pelo envolvimento de
muitos profissionais, mas em geral, ndo é possivel nomea-los individualmente uma
vez que atuavam em empresas tradicionais que prestavam servigos para os governos,
como a Spiewak & Sons nos Estados Unidos e a L. Silberston & Sons, no Reino Unido.

Um dos exemplos mais significativos da contribuicao dos designers para o esforco de
guerra na Gra-Bretanha foi o trabalho desenvolvido pela Incorporated Society of London
Fashion (IncSoc) para o Programa Utility.

Esse Programa, ja abordado na parte referente ao mobiliario, foi desenvolvido inicialmente
para a industria téxtil, identificando os tecidos que podiam ser produzidos e que haviam
recebido um cuidadoso planejamento quanto a composicao das fibras e ao montante
minimo e maximo de material que poderia ser utilizado. A percep¢ado de que o controle
apenas dos téxteis ndo seria suficiente, obrigou a Camara do Comércio a estender o
Programa para os produtos derivados, no caso, o vestuario. Com a escassez de tecidos e
areducdo da capacidade fabril das indUstrias, eraimportante combater a especulacdo
de precos e ainflagao, bem como garantir a otimizagao dos recursos de modo que um
maior nimero de pessoas pudesse ter acesso, a pregos razoaveis, a vestuario que fosse
de boa qualidade. A mesma estratégia em relagao ao mobiliario foi entdo adotada para
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o vestuario. ACamara do Comércio teve a iniciativa ousada e imaginativa de contratar os
principais costureiros de Londres para projetar a producdao em massa de roupas. Esses
designers, todos ja consolidados profissionalmente, eram membros da Incorporated
Society of London Fashion (IncSoc) criada em 1942 e dissolvida nos anos 1970 com o
objetivo de promover a moda britanica de luxo no exterior e assim, colaborar com o
esforco de guerra promovendo a entrada de divisas no pais.

Assim, trabalhando isoladamente, cada um dos oito designers - Bianca Mosca (? - 1950),
Charles Creed (1909-1966), Digby Morton (1906-1983), Edward Molyneux (1891-1974)
Elspeth Champcommunal (1888-1976), Hardy Amies (1909-2003), Norman Hartnell
(1901-1979), Peter Russel (1886-1966) e Victor Siebel 1907-1976) - criou quatro prototipos
para serem produzidos em massa pelas indUstrias de confec¢des. Foram 32 modelos
(FIGURAS 35 e 36) que seguiam os limites estritos do racionamento e ainda assim, eram
atraentes, faceis de vestir e duraveis (SUMMERS, 2015, SHRIMPTON, 2014). A utilizagdo
deimportantes designers londrinos foi bem-sucedida, porque garantiu o envolvimento
daimprensa especializada, que celebrou o fato de a elegante simplicidade, marca dos
designers de moda britanicos, estar viavel para todos.

Figura 35 - Colegdo Utility Figura 36 - Colegdo Utility

Fonte: http://collections.vam.ac.uk/item/017486/ Fonte: http://collections.vam.ac.uk/item/
coat-champcommunal-elspeth/ 017485/day-dress-molyneux-edward/

Casaco em |3, parcialmente forrada com raiom criado ~ Vestido em crepe de raiom criado por Edward
por Elspeth Champcommunal, 1942. Molineux, 1942.

O sucesso da empreitada estimulou as industrias de confecgdo, bem como outras

empresas, a produzirem os modelos de prét-a-porter, lingerie e malhas; e a apresentarem
suas proprias propostas para vestuario Utility (FIGURAS 37 a 39).
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Figura 37 - Moda Utility Figura 38 - Moda Utility Figura 39 - Moda Utility

Fonte: https://www.iwm.org.uk/ Fonte: Shrimpton (2014, p. 28). Fonte: http://collections.vam.ac.uk/

collections/item/object/205195833 item/084102/suit-utilit
/ fobject/ Vestidos Utility de verao produzidos / / v/

Modelos de roupa intima Utility. pela empresa Berkertex, junho de Modelo Utility de terno masculino
1943. A cartela restrita ndo impediu em |3 forrada com raiom e algodao.
o uso de cores vibrantes.

Dessa forma, uma agdo articulada entre governo, fabricantes, designers e midia es-
pecializada, permitiu que vestuario de boa qualidade se incorporasse ao cotidiano da
Segunda Guerra Mundial e moldasse o gosto britanico por roupa de qualidade, ainda
que produzida em massa. Nas décadas seguintes, essa caracteristica faria com a Gra-
Bretanha, por meio da cosmopolita Londres, se tornasse uma das referéncias em moda.

A contribuicao dos designers, ainda que evidente, ndo desmerece o papel fundamental
da populacao civil, principalmente as mulheres. Como lembra Summers (2015, p.2),
“far from being a story of drabness and misery, it is a story of color, inventiveness and
determination to carry on regardless of the shortages and constraints of the coupon
culture”?, Utilizando suas habilidades para reformar pecas antigas, explorar a varia-
bilidade de chapéus, lencos e turbantes, usar suco de beterraba para colorir os labios
no lugar dos escassos batons ou maquiar as pernas depois que toda a seda e nylon
foram requisitados para a confec¢ao de paraquedas (FIGURAS 40 e 41), as mulheres
da época ofereceram um exemplo de individualidade criativa em meio a uniformidade
imposta pelo racionamento.

26 Longe de ser uma histéria de monotonia e miséria, é uma histéria de cor, inventividade e
determinacgdo para continuar, independentemente da escassez e restri¢des da cultura de cupom
(Traducado livre das autoras).
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Figuras 40 e 41 - Racionamento de seda e nylon

Fontes: https://image.glamourdaze.com/2013/01/Uncle-Sam-needs-your-Stockings-.jpg e Yapp, (1998, p. 307).

Enquanto nos Estados Unidos eram feitas campanhas para que meias de nylon usadas fossem dadas para o esforco de
guerra (aparentemente elas poderiam ser utilizadas no langamento de projéteis por parte da Marinha), na Inglaterra, as
meias finas, originalmente em seda e depois em nylon se tornaram raridade obrigando as mulheres a usar a criatividade
como maquiar as pernas (com cosméticos ou, na falta destes, com misturas caseiras geralmente a base de cha) finalizan-

do com o desenho a mao imitando as costuras.

Maquetes e simulagoes

Os designers que atuaram no periodo da guerra foram, em sua maioria desconhecidos,
mas cumpriram seu papel, e sua habilidade foi posta a prova, muitas vezes, em territorios
pouco comuns, como no caso das maquetes de uso militar e das simulacOes estratégicas.

As maquetes nao eram um setor desconhecido, principalmente aos designers norte-a-
mericanos. Na famosa Feira Mundial de NY, em 1939, designers como Henry Dreyfuss
(1904-1972) e Norman Bel Geddes (1893-1958)7, entre outros, foram responsaveis pelo
projeto e gerenciamento da execugao de gigantescas simulagoes de cidades do futuro
(Democracity e Futurama, respectivamente). Durante a Segunda Guerra Mundial,
profissionais de ambos os lados do conflito e de diferentes formagdes receberam a
tarefa de elaborar modelos de locais nos quais se desenrolariam batalhas ou ataques
aéreos, de modo a visualizar as estratégias militares pretendidas. Os Aliados, princi-
palmente, produziram enormes quantidades de modelos de terreno usando diferentes
técnicas. Esses modelos forneceram informacdes cruciais para as operacées de pouso
e desembarque no norte da Africa e na Normandia (FIGURAS 42 e 43).

27 Norman Bel Geddes e Henry Dreyfuss fazem parte da primeira geracao de designers indus-
triais americanos. Atuaram para grandes empresas dos Estados Unidos, ajudaram a popularizar o
streamlining e deixaram importante legado com suas publica¢des. Norman Bel Geddes escreveu
Horizons (1932) e Magic Motorways (1940) que foram de grande influéncia no sistema de trafego
americano; Henry Dreyfuss publicou The Measure of Man (1959) que contribuiu para o estabeleci-
mento da Ergonomia como uma ferramenta dos designers (JULIER, 1993).
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Figura 42 - Maquetes de guerra

Figura 43 - Maquetes de guerra

Fonte: Pearson (2002, p. 231). Soldado durante elaboragdo de Fonte: Pearson (2002, p.231). Modelo de terreno finali-
maquete de terreno. Mapas eram usados como referéncia para zado pronto para uso. Tais maquetes eram fundamen-
localizar pistas de pouso, ferrovias e estradas. tais para definicdo de estratégias de batalha.

Menos conhecida, mas nao menos importante, foi a atuagao de designers, entre
engenheiros, arquitetos, cendgrafos e até atores, na elaborac¢ado de simulagGes em
tamanho real que pudessem confundir as observag¢des inimigas, criando a impressao
da existéncia de exércitos (FIGURAS 44 e 45). Particularmente no caso norte americano,
destaca-se o trabalho do que ficou conhecido como “o exército fantasma”. O 23°
Regimento de Tropas Especiais, nos anos de 1944 a 1945, executou cerca de vinte agdes
de simulagdo bem-sucedidas nos territrios em conflito; utilizando tanques, canhdes,
jipes, caminhGes e avibes inflaveis e outros recursos cenograficos que criavam ailusao
de tropas estacionadas em determinadas localidades, com o objetivo de confundir a
inteligéncia nazista. Muitos desses homens foram artistas recrutados em escolas de
arte de Nova York, como Cooper Union e Pratt e Parsons School of Design, como foi o
caso do designer Bill Blass (1922-2002) que, logo apds a guerra, comegou sua trajetoria
como um dos maiores designers de moda dos Estado Unidos®.

Figura 44 - “Exército Fantasma” Figura 45 - “Exército Fantasma”

Fonte: http://ilikehistory.com/wwiis-ghost-ar- Fonte: http://ilikehistory.com/wwiis-ghost-army-brought-real-
my-brought-real-theatrics-theater-war/ -theatrics-theater-war/
Fora da guerra, eles eram pintores, arquitetos, Membros do “Exército Fantasma” levantam um tanque inflavel.

atores e cendgrafos, encorajados a usar suas
mentes criativas e talento para ajudar a derro-
tar o exército alem3o na Franca.

28 http://www.ghostarmy.org/bio/f/Inside_the_23rd
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A guisa de conclusio

Muito mais poderia ser escrito sobre a atuagao de designers durante a Segunda Guerra
Mundial. Ha, por exemplo, a questao dos plasticos que, desenvolvidos no periodo
anterior a guerra, tiveram justamente que ser aperfeicoados durante o conflito para
suprir a escassez da borracha e se tornaram uma importante referéncia material para o
design nas décadas seguintes. Da mesma forma, os uniformes e equipamentos militares
ainda merecem ser analisados sob o ponto de vista do design, numa perspectiva
ampla que permita a construcdo de uma trajetoria que incorpore e descreva de forma
contextualizada os avancos tecnoldgicos e preocupagées ergondmicas.

A intencdo desse texto foi justamente mostrar como sempre é possivel acrescentar
novos olhares sobre determinados fatos, periodos ou contextos histéricos e, dessa
forma, contribuir para a construcao de uma histdria do design mais abrangente e nao
apenas limitada a determinados tipos de objetos.

Durante a Segunda Guerra Mundial, a redu¢ao ou mesmo rompimento de relagoes
comerciais, a escassez de matérias primas, a necessidade de maior aporte de recursos
para garantir a estrutura bélica sem sacrificar mais do que o necessario a populacao civil,
acarretaram medidas. Em curto prazo, tais medidas procuravam atender as demandas
de guerra, mas, em longo prazo, introduziram mudangas no cenario econémico e
produtivo mundiais e o design ndo pode se furtar a dar sua colaboracao.

Forcado a se conter, trabalhar em meio a escassez, ser criativo e priorizar as demandas
de guerra, o design saiu-se relativamente bem e cumpriu seu papel. Nas décadas
seguintes, atenderia de modo glorioso as demandas de uma sociedade de pds-guerra
que, de certa forma, buscaria no consumo a compensacao pelas perdas sofridas e a
constru¢do de uma nova identidade.
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