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Editorial

Para a terceira edicdo da revista lara decidimos pelo dossié “Pesquisas em andamento”, reunindo
textos de jovens pesquisadores. No cendrio dos estudos de moda no Brasil a producdao mais
instigante, e que melhor traduz a atualidade do tema, vem desses jovens pesquisadores que
constituem a primeira gera¢do formada no interior do campo.

Alguns dos artigos que integram o dossié foram premiados no | Simpédsio de Pesquisa promovido
pelo Programa de Pds-graduacao em Moda, Cultura e Arte do Centro Universitdrio Senac Sao Paulo.
Integraram a comissdo responsavel pela avaliacdo e selecao dos textos as professoras Ana Paula
Cavalcanti Simioni do Instituto de Estudos Brasileiros da USP e Maria Cristina Voilpi Nassif da Escola
Nacional de Belas Artes da UFRJ. Completam esse conjunto os trabalhos de Luz Garcia, doutoranda
da Faculdade de Arquitetura e Urbanismo da USP e Leandro ???? mestrando em Ciéncias Sociais da
UNESP — campus Araraquara, selecionados pelo comité editorial da revista.

Na secdo de artigos, temos duas reflexdes sobre a imprensa de moda: Moda e Literatura: o caso da
revista A Estacdo, de Ana Claudia Suriani, professora da Universidade de Birmingham, A simulacdo
(ficticia) do corpo: a producdo de imagens da mulher na fotografia de moda de Lucia Ruggerone,
professora da Universidade Catélica Sacro Cuore de Mildo.

Encerramos com as Reflexdes Estéticas que, nesse numero, contempla a pesquisa de reconstrucao
do Ballet Triddico concebido e encenado por Oskar Schlemmer na Bauhaus.

As Editoras

Maria Lucia Bueno e Elisabeth Murilho da Silva
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O DESIGN TEXTIL E A CONSCIENCIA PROJETUAL

Luz Garcia Neira

Mestre em Ciéncias da Comunicacdo (ECA-USP) e Doutoranda em Arquitetura e
Urbanismo (FAU-USP). Docente do curso de Bacharelado em Design de Moda do Centro

Universitario Senac-SP. <luz.nlaudisio@sp.senac.br>
RESUMO

A historia do design de téxteis esta relacionada a histéria da industrializacdo, pois a
atividade, de certa maneira, consolida as praticas projetuais de cada espaco-tempo em
observacdo. No Brasil, ao tomar como tempo de reflexdo um longo periodo — da
“descoberta” do pais as primeiras décadas do século XX —, verifica-se uma mudanca
continua na légica projetual provocada, sobretudo, por pressfes econdmicas que marcam
as diferentes fases observadas. Até o século XVIII, a consciéncia da necessidade de
sobrevivéncia com certa dignidade material impulsiona o projeto; durante o século XIX, a
consciéncia sobre a necessidade de desenvolvimento industrial impulsiona o
aprimoramento de produtos e, finalmente; no inicio de 1900, a consciéncia sobre o
projeto surge, e ele passa a ser visto como etapa que antecede o produto, podendo ser o

diferencial para o sucesso econémico do empreendimento.

Palavras-chave: histéria do design téxtil; industrializacdo; projeto.
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Consideracdes iniciais

Se faz todo o sentido acreditar que, entre as décadas de 1950 e 1960,
aproximadamente, é que passamos a ter consciéncia a respeito da atividade do design no
Brasil, mas que, muito antes dessa data, a atividade projetual ja era evidente (Cardoso,
2005), pretendo refletir, neste momento, sobre o design de téxteis nesse periodo. Nao se
poderia concluir, até 1960, pela manifestacdo da “inconsciéncia” na pratica do design,
mas sugerir que a consciéncia se aproximava da pratica, sem ser ela mesma projetual
por exceléncia.

E certo que as condi¢Bes que fizeram nascer o Design Industrial sdo praticas de
concepcdo e de producdo muito diferentes das que existentes hoje em dia (Dubuisson e
Hennion, 1996), porém os partidos adotados para o desenvolvimento de produtos
trazem, desde o século XVI, ingredientes das variaveis dos projetos. Tanto como
processo quanto como produto, acredita-se que toma parte do design a
materializacdo/concretizacdo de uma légica instaurada que costuma atender a aspectos
objetivos (tecnicoecondmicos) e relativos, isto €&, culturais (Munari, 1973) em um
determinado contexto de circulacdo de mercadorias, e, tanto hoje quanto em tempos
mais distantes, essa logica sempre esteve presente, mesmo em processos artesanais.

Trata-se, assim, neste momento, de discutir alguns dos principais desafios que
suscitaram o desenvolvimento de produtos téxteis no Brasil antes da ruptura (Cardoso,
2005). Desenvolvendo produtos de acordo com as materialidades e os simbolos que
permearam o ambiente social, do inicio do século XVI a primeira metade do século XX, é
possivel verificar a luta incessante dos individuos empreendedores que, primeiramente,
tentaram resolver seus problemas de subsisténcia com a produc¢édo de tecidos rusticos
(consciéncia da necessidade) para, posteriormente, competirem com a producao
estrangeira (consciéncia do progresso) e, para tal, aprimoraram processos de

desenvolvimento de produtos (consciéncia do produto).
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Até agora, sO6 foi possivel ter acesso a esse contexto e, com isso, elaborar
hipéteses provaveis, por meio de fontes secundarias. Alids, a existéncia no Brasil de
raras amostras de tecidos, anteriores ao século XIX, evidencia-se como um problema que
vem sendo continuamente apontado (Paula, 2004; Andrade, 2006) por nosSsos
pesquisadores.

Com base em narracfes que versam, sobretudo a respeito do desenvolvimento da
industrializacdo e das trocas sociais do periodo, a versao aqui apresentada constitui
apenas uma interpretacdo possivel (Le Goff, 1994). E necessario, desse modo, que o
leitor perceba que, em camadas abaixo deste texto, existem outras, construidas por
historiadores, socidlogos e escritores que aplicaram visfes mais romanticas ou mais
criticas ao periodo em questao, de acordo, obviamente, com suas proéprias “consciéncias”
de indUstria e sociedade. E porque nao dizer, também, de sua consciéncia de design? Tal
aspecto merece uma ressalva, pois, raros autores com pesquisas abrangentes discutem o
design de téxteis ao falarem de industrializagdo no Brasil.

Como este trabalho versa a respeito da fase em que o produto é definido na
auséncia de consciéncia projetual, mas tangencial a ela, o tépico que trata da segunda
metade do século XX apenas procura demonstrar que os esforcos empreendidos em
séculos anteriores surtiram efeitos positivos sobre o desenvolvimento do design de
téxteis. Esse periodo, portanto, ndo esta tratado com a profundidade necessaria.

Cabe, enfim, mencionar que este artigo parte de uma versdao anterior,
apresentada e publicada nos Anais do 8° Congresso Brasileiro de Pesquisa e

Desenvolvimento em Design (P&D), ocorrido em Séao Paulo, em outubro de 2008.
Do século XVI ao XIX: consciéncia sobre a necessidade
Em Origens e evolucédo da industria téxtil 1850-1950*, publicacdo que pode estar

entre as precursoras acerca das origens e do desenvolvimento da industria téxtil

brasileira, deparamo-nos com terminologias curiosas que qualificam os tecidos
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produzidos ou importados pelo Brasil durante o periodo. Tais designacfes evidenciam
que, muito embora ndo existisse o mesmo grau de consciéncia que atualmente temos
sobre a pratica projetual, as diferengcas ou qualidades foram notadas e, portanto,
verbalizadas.

Temos acesso as ideias de produtos téxteis por descricdes que nos chegaram
pelos estudos histéricos e, também, pelos relatos de viagens e outras literaturas. Estima-
se a presenca de uma variedade de tecidos consideravel além daquelas ‘desqualificacdes’
mencionadas por Stein (1979), como “panos para negros”, “panos para pessoas menos
favorecidas pela sorte”, etc., utilizados para tecidos grosseiros em geral. Outras, quando
definidoras de algum nivel de “design” (no sentido material, porque apresentavam algum
desenvolvimento de matéria-prima e processo produtivo e, no sentido simbdlico, porque
pretendiam destinar-se a um outro tipo de consumo), ou referiam-se ao local de origem
— bretanha, para espécies de tecidos vindos da Inglaterra ou que imitavam as tramas
inglesas, por exemplo —, ou aparéncia/uso, ou seja, “estavam classificados de acordo
com a sua qualidade. Havia os superiores e os inferiores ou ordinarios” (Januario, 2006,
p. 178). Essas nomeacfes foram usadas para a sua transformacdo em mercadorias.

Diferentemente dos produtos considerados artesanais, que no caso do Brasil
relacionam-se com a producao de artefatos indigenas, bem antes do ano de 1500, e que
englobaria basicamente técnicas de fiacdo, de cruzamento e de tingimento de fibras para
a confeccdo de tangas, tunicas, calcas, redes e cestas, entre outros, o design de téxtil,
tomado em sua perspectiva industrial, é interpretado como fator de diferenciagao,
progresso e concorréncia. Isso se inicia, no minimo, apds dois séculos de colonizagao.

Desconsiderando qualquer andlise das formas significativas quase sempre
presentes nos modos de producdo artesanais (Shoeser, 2003), pode-se afirmar que, até
o século XVII, a producdo de tecidos® local era de subsisténcia, dedicada apenas a
manufatura de tecidos grossos destinados as classes mais pobres, a semelhanca do que

também ocorria em Portugal (Delson, 2004). Esse sistema, que contava com a
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maodeobra escrava, tanto para fiar quanto para tecer, manifestou-se nas areas mais
povoadas de quase todo o territério e supria a necessidade interna de producdo de
tecidos destinada ao vestuario, como também as sacarias para o0 aglUcar e o tabaco
produzidos nas fazendas, ndo se exigindo, portanto, qualquer aprimoramento dos téxteis
“da terra”.

Para Delson (2004), apesar de o Brasil possuir condicdes muito favoraveis ao
desenvolvimento desse tipo de industria, dispondo de matéria-prima abundante, grande
quantidade de maodeobra, amplo mercado interno e, eventualmente, algum apoio dos
governos locais, sua posicdo como colénia portuguesa constrangeu seu aprimoramento
durante um longo periodo, uma vez que Portugal estava atado aos tecidos ingleses, pelo
Tratado de Methuen, firmado em 1703. Esse acordo comercial, também conhecido como
Tratados de Panos e Vinhos, liberava o envio de tecidos ingleses para Portugal sem o
pagamento de impostos alfandegarios e, ainda, concedia os mesmos beneficios aos

vinhos portugueses na Inglaterra.

Uma nova politica econdmica implantada por Marqués de Pombal (1600-1782),
primeiro-ministro portugués no periodo 1750-1777, teria sido a responsavel por
estimular o surgimento de pequenos empreendimentos téxteis® em todo o territério
nacional a altura, conforme relatos de usuarios com mais posses e exigéncias, uma vez
que é apontada a producéo de linhos, veludos, rendas e tecidos com fios de ouro e prata.
Sem duavida, a maior parte da producdo era de “panos brancos” e uma cota bem menor
utilizava o tingimento como fator de diferenciacdo, produzindo os primeiros riscados com
a utilizacdo de fios crus e tintos, que exigiam conhecimento sobre recursos naturais (os
corantes) e técnicas quimicas. Além desses, conforme Delson (2004), tecidos mais
grossos e acessiveis com entrelacamento de seus fios previamente tingidos, que
formavam padrdoes geométricos semelhantes aos dos artefatos indigenas, indicam a
influéncia cultural da mdodeobra sobre os produtos, o que tornava tal producao capaz de

atender aos valores simbdlicos desses que também eram seus consumidores.
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Reproducéao retirada da obra de Delson (2004).

Legenda: “Prospecto do Tear, com que fazem as suas redes mais delicadas as indias da villa de Monte-Alegre”

Ao longo do século XVII, a vida social na Colénia ja dava evidéncias de que o0s
tecidos tinham um valor simbélico que ia além de sua funcionalidade. Em decreto de
1696, por exemplo, aos escravos e negros foi proibido o uso de determinados tipos de
tecidos, cores e aviamentos, restringindo a classe de tecidos, tida como mais nobre, aos
individuos de maior posse e, ainda, distincdo. Economicamente, a importancia da
indUstria téxtil para o desenvolvimento dos paises era fato que comecava a ser
observado ou, no minimo, a desaceleracdo dos processos industriais vivenciada na
Europa abalava as financas dos governos.

Nesse contexto, ao verificar que o transito de tecidos contrabandeados no Brasil
ou, ainda, o suprimento de algumas espécies pelas incipientes induUstrias que se

desenvolviam na Colénia, o governo portugués foi alertado quanto & importancia do
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segmento. Assim, o Alvara de 5 de janeiro de 1785, assinado pela Rainha Dona Maria |

(1734-1816), proibiu a fabricacdo de manufaturas de linho, algodao e seda na Colénia.

Legenda: Dona Maria | e Pedro 111, 1760-1785. Oleo sobre tela, Museu Nacional dos Coches, Lisboa.

A motivacao politica do alvard era o impedimento de constru¢cdo de um caminho
em direcdo a independéncia: “tendo os moradores da colbnia, por meio da lavoura e da
cultura, tudo quanto lhes era necessario, se ajuntassem a isso as vantagens da industria
e das artes para vestuario, ‘ficardo os ditos habitantes totalmente independentes de sua
capital dominante’ (Holanda, 2004, p. 107). Desse modo, coibiu-se o desenvolvimento
téxtil no Brasil por mais alguns anos.

Conforme indicam os documentos histéricos examinados por Libby (1997), o ato
significou uma acédo desmedida, uma vez que, na verdade, 94,8% da produc¢ao se tratava
de pano liso de algoddo, em sua maioria grosseira, e apenas uma pequena parcela de
designacdes do periodo indicaria a possivel existéncia de variedades cuja producdo era

de fato proibida:
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A segunda categoria mais frequente, importando em mais 3% dos
tipos de pano registrados, era uma mistura de algodao liso com
algodao desenhado. O significado de desenhado nédo é claro; pode
ter envolvido o uso de fios coloridos ou simplesmente panos

brancos com relevos. (p. 111)

Mesmo que a ampla atividade téxtil, no d&mbito familiar, seja significativa para
apontar que o pais se mostrava propicio ao desenvolvimento industrial, somente com a
chegada de Dom Jodo VI, em 1808, e a revogacdo de dito Alvara, é que se passou a
estimular indistintamente a producédo de tecidos. Passamos, entédo, a receber do Reino,
apos 1813, investimentos em maquinario e em maodeobra especializada, por sua vez,
destinados a transformar a tecelagem local numa indudstria promissora, assim como
ocorrera na Inglaterra®.

A historia dessas primeiras empresas ndo foi muito promissora, pois além das
questdes tarifarias impedindo que se fizesse o investimento necessario para o
desenvolvimento dos produtos e das manufaturas, a falta de uma maodeobra qualificada,
capaz de operar as primeiras maquinas que exigiam delicadeza no trato, puseram fim
aos investimentos ja realizados. Observa-se, assim, que, até meados da década de 1870,
a variedade e a qualidade do produto estavam limitadas pelo seu processo produtivo

carente de qualquer inovacgao:

Em 1882, uma comissdo parlamentar constatou: a producdo de
um fabricante em nada diferia da producdo de outro; ndo havia
nenhuma novidade, variagdo ou melhoria que autorizasse
recomendar o tecido de uma fabrica qualquer ou distingui-lo dos

tecidos produzidos ha anos (Stein, 1979, p. 77).
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Mesmo que os produtos téxteis nacionais tenham sido utilizados, quase que em
sua totalidade, para abastecer as classes menos favorecidas e, por essa razdo, atingiam
seu grau maximo de qualidade quando constatada sua resisténcia, ndo se deve negar
que o0 caminho para a associacdo das caracteristicas dos produtos ao sucesso

empreendedor havia sido tracado. O maior exemplo € o inicio da participacdo brasileira

nas

Exposicdes Universais: um nome para cada coisa, um lugar para
cada nome e para cada coisa, um tempo-espaco para exibir os
resultados. O Brasil, desde 1861, candidatou-se a tomar parte
ativa nessa representacdo. Catalogou tudo que podia; decorou
seus compartimentos; entrou na cena do desfile mundial das
mercadorias; completava-se, assim, o ritual de passagem que o
fazia atuar por inteiro no concerto das nacdes. A imagem do pais
moderno dessa forma se construia. Ja era possivel se mostrar in
totum e nos detalhes. Até as fraturas estavam expostas (Hardman

apud Rezende, 2003, p. 125).

A qualidade dos tecidos brasileiros passou a ser reconhecida inclusive
internacionalmente e iniUmeras sdo as menc¢des honrosas recebidas por fabricantes
brasileiros em diferentes exposi¢des. Esse fato foi utilizado por nossas industrias como
argumento de vendas e de promocdo do tecido nacional: fabricantes brasileiros
obtiveram mencdo honrosa na exposicdo de Viena, em 1873 (STEIN, 1979); premiacéo®
obtida pela fabrica de tecidos Carioba na Exposicdo Universal de Paris, em 1891, em
virtude de “artefatos de algoddo”, enviados para submissdo; e de outros enviados pela
Companhia Ameérica Fabril do Rio de Janeiro para a Exposicdo Universal de 1895,

também premiados (WEID, 1995).

IARA — Revista de Moda, Cultura e Arte — Sdo Paulo v.1 n. 2 set./dez. 2009 — Dossié 1



Luz Garcia Neira | O design téxtil e a consciéncia projetual

A primeira metade do século XX: consciéncia sobre o progresso

Nao é porque se verifica grande expansdo das manufaturas téxteis, ao longo do
século XX, que se deixa de observar a permanéncia das atividades artesanais de fiacao e
tecelagem. Alias, esses tecidos cumprem o mesmo papel daqueles produzidos pelas
primeiras industrias, caracterizando-se como grosseiros, apesar de exibirem, conforme
olhos atentos, um design interessante. Pearse afirma: “alguns dos designs produzidos
pelos teares manuais sdao completamente artisticos, sobretudo, considerando a
combinacao de cores. Geralmente, tintas vegetais sao usadas pelo teceldo, que tinge ele

mesmo seu proéprio fio” (1922, p. 26).

Legenda: Reproducao retirada da obra de Pearse (1922). Imagem de mulher fiando no interior do Brasil, na

primeira década do século XX.

Mas, na perspectiva industrial, durante todo o século XIX, os tecidos aqui
fabricados foram qualificados apenas por seu possivel uso ou por sua funcionalidade,
sendo destinados aqueles que realizavam atividades subalternas: “tecidos para roupas
para os trabalhadores, escravos e livres, da cidade e do campo”; “panos para ensacar
acucar e café”; “tecidos de segunda usados somente para vestir negros e para

enfardamento”; “tecidos de algodao de segunda, adequados para roupas de escravos e
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colonos e para ensacamento” e “pesados adequados para as classes da sociedade menos
favorecidas pela sorte” e, também, ao enfardamento de militares. Entende-se, portanto,
que, durante um longo periodo, todos os tecidos diferenciados pelo seu design e que
davam origem as vestimentas da burguesia e também agradavam as mulheres mais

pobres, em sua maioria, de origem importada:

Naqueles tempos [referindo-se a década de 1870], um vestido
comum de algoddo estampado de manufatura inglesa ou
portuguesa custava entre oito e doze mil-réis, isto é, de duas a
trés libras esterlinas, devido ao monopdlio do comércio, através do
qual os mercadores de Recife cobravam os precos que bem
entendiam por suas mercadorias. Porém, desde a abertura dos
portos ao comeércio estrangeiro, as mercadorias inglesas vém
penetrando por todo o pais, e os vendedores ambulantes sao

muito numerosos (Koster apud Libby, 1997, p. 101).

Nesse contexto, muito embora a indUstria téxtil brasileira estivesse consciente de
que oferecia tecidos grossos que “apresentavam maior durabilidade” e que “podiam ser
lavados muitas vezes sem perder a resisténcia e a textura” (Stein, 1979, p. 71), a

concorréncia com os produtos estrangeiros evidenciou a necessidade de mudancas.

COMPANIIADE PINCRO B TECELAGEN
CARIOCA

Fabrica estabelecida na Estrada de D. Castorina n. 30,
Jardim Botauico. Escriptorio e deposito 4

Rua Primeiro de Marco, 88

Esta fabrica produz tecidos de algodfio de todas as qua-

lidades, cri e de cores, lisos e trangados,
{art, B6—11934)

Legenda: Reproducao retirada da obra de Pearse (1922). Imagem de mulher fiando no interior do Brasil, na

primeira década do século XX.
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O primeiro passo deu-se em direcdo ao aprimoramento das manufaturas® (Mello,
2003) que, como foi observado, operavam em todas as etapas de transformacdo da
matéria-prima — da limpeza do algoddo ao tingimento do tecido —, nao permitindo
especializar-se em nenhuma delas. Por meio de reformas nos teares, aquisicdo de novas
maquinas e especializacgdo da maodeobra, perseguia-se o aumento da producdo de
tecidos e a obtencdo de um padrdo de qualidade que insistentemente relacionava-se a
sua durabilidade e resisténcia.

Os consumidores brasileiros, no entanto, continuavam a deixar-se “seduzir pela
impressao de boa aparéncia” (Stein, 1979, p. 71) e, por isso, € possivel que a inddstria
tenha se sentido estimulada para o aperfeicoamento e para a diversificacdo da producéo
de tecidos, a partir de 1885, quando se localizam descricdes de produtos nacionais
indicando a producédo de novas variedades como riscados’, cassinetas® e panos® para
camisas.

Todos esses produtos, obtidos pelo entrelacamento de diferentes fios e de
alteracdes na estrutura de tecimento, caracteristicas especificas de acabamento quimico
e/ou fisico, assim como aqueles produzidos com fios de ouro e prata (Novais apud Libby,
1997) indicam o dominio das técnicas de padronagem téxtil. Essa atuacdo vem
demonstrar que 0s primeiros responsaveis por novas criagcdes teriam sido os proprios
operarios, mestres e demais profissionais que pudessem estar envolvidos com o processo
produtivo, a semelhanca do que ocorrera com o processo de producdo de téxteis na
Inglaterra em 1830 como destacou Boydell (1995), ao afirmar que “woven design is
produced entirely by members of the production staff [...]” (p. 31).

Ademais, 0 que Boydell (1995) denomina textile design (desenho de
estamparia’®), e que teve inicio em manufaturas européias no final século XVII,
apresenta raras fontes historicas no Brasil. E possivel, por hora, reconstituir apenas o
cenario onde se pretendia implementar estamparias ou onde as primeiras acabaram por
se estabelecer, ndo tendo sido especuladas ainda as técnicas e tradicbes de desenho, a

atividade profissional e até mesmo afirmar com precisdo sobre as tecnologias de
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impressao disponiveis e as mais comumente utilizadas. Outra hip6tese, ainda, é de que
alguns dos processos de estamparia, apoiados na ideia de beneficiamento e melhoria dos
téxteis, tenham ocorrido em oficina de tinturaria no Rio de Janeiro, em 1866, por um
empreendedor francés que se julgava o pioneiro na arte de impressao de tecidos no
Brasil.

H& controvérsias. Mello (2003), por exemplo, indica, como primeira intengdo para

I'*, a do Coronel Antonio Barbosa da Silva,

a producédo de tecidos estampados no Brasi
considerado o pioneiro no campo das inddstrias de tecidos de Minas Gerais, quando, em
Sabarda, “fez plantar o linho, mandou vir artistas da Europa, e fez tecer las, linhos,
algodbes lisos e laureados” (p. 30, grifos meus) por volta de 1768, ou seja, com cem
anos de defasagem em relacdo ao uso manufatureiro da técnica de block-printers*? na
Inglaterra.

Em Minas Gerais, desde meados do século XIX, estampavam-se, também a partir
de cunhos, as chitas (Melldo et al., 2005). Com a intencdo de concorrer com o0s chintz
ingleses, esses tecidos mantiveram a tradicdo da estampa floral, mas foram barateados
em sua construcdo téxtil que, sendo caracterizadas por tramas mais abertas, deram
origem a téxteis de menor qualidade. Atualmente, a chita que encontramos no comeércio
pode ter a mistura de fibras artificiais.

No Sudeste, a pretensdo de estampar tecidos apenas manifestou-se quando os
ingleses ja estampavam tecidos em maquinario de alta produtividade, ou seja, nas
maquinas roller-printer’®, patenteadas, em 1785, na Inglaterra e rapidamente
disseminadas pela Europa. No Rio de Janeiro, em 1820, foi matriculada na Real Junta de
Comércio no Rio de Janeiro uma estamparia e, na Provincia de S&o Paulo, a primeira
ideia de instalar maquinas de estamparia, de procedéncia francesa, somente ocorreu em
1825, quando o francés Nicolau Dreys solicitou ao governo doacédo de terras em local
onde poderia obter acido pirolenhoso pela destilacdo da madeira, necessario ao processo

quimico de estamparia (MELLO, 2003).
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Sobre nossa aparente dificuldade em produzir tecidos estampados, é possivel que
isso tenha uma relacdo direta com o desconhecimento técnico que Portugal também
tinha, nesse sentido. Segundo Mello (2003), nas primeiras décadas do século XIX,
Portugal estava atrasado em conhecimentos quimicos e esse fato causou a quebra desse
segmento industrial, enquanto que outros estudos (Sloat, 1975) demonstram que, no
mesmo periodo, a transferéncia de tecnologia da Inglaterra para os Estados Unidos
promoveu significativos avangos na Colénia: em 1826, ja se estampavam industrialmente
tecidos pelo sistema de blocks e, no ano seguinte, em maquinas de estamparia com
rolos, verificando-se também pesquisas e investimentos na area da quimica téxtil para
garantir a qualidade do produto final.

Iniciativas empreendedoras a parte se devem considerar, ainda que existam
diferencas substanciais entre a possibilidade de se produzir tecidos estampados e a sua
criacdo por designers no Brasil, area na qual as descobertas histéricas e técnicas tendem
a ser mais inovadoras. Ja é possivel antecipar, no entanto, que, antes da virada do
século, algumas fabricas de tecidos ja tinham escolas de artifices funcionando em seu
interior e la o desenho para a estamparia e também a padronagem dos tecidos eram
ensinados.

Stein (1979) afirmou que, em 1894, a Unica industria capaz de produzir tecidos
estampados no Rio de Janeiro era a Companhia Progresso Industrial do Brazil. Supde-se,
no entanto, de que a possibilidade de produzir padrdes criados no Brasil s6 tenha
ocorrido a partir de 1903, quando foi inaugurada a oficina de gravura dessa fabrica, “que
passou a contar com uma prensa litografica, uma tipografica e um motor elétrico” (Silva,
1989, p. 30). Na opinidao deste, a partir de entao “foi possivel a secdo recompor e abrir
novos cilindros de cobre, até entdo importados da Inglaterra” (p. 30) e, sabe-se, ja
trabalhava na fabrica o portugués José Villas Boas, chefe da sessdo de gravura,
considerado “estilista”, ao menos em relatos atuais®®.

A Companhia América Fabril, localizada no Rio de Janeiro, também decidiu a partir

de 1903 investir na sofisticacdo e diversificacdo de sua producao, instalando uma secao
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de estamparia e beneficiamentos complementares (Weid, 1995) que, a partir de 1911,
foram potencializadas pelas instala¢des anexas de apoio, “como uma oficina de gravura e
um laboratério quimico industrial” (p. 14). Para a realizacdo desses beneficiamentos, a
empresa passou a contar “com pessoal técnico especializado” (Weid, 1986, p. 139),
dando a entender que, de inicio, as indUstrias prepararam-se para a producao para, em
seguida, poderem realizar também o projeto dos tecidos, que foi expandido com a
inauguracdo, na década de 1920, de uma secao de bordados com dez maquinas para
bordar tecidos que empregou “um mestre, ou um técnico de bordados, ou pantografista,
responséavel pela elabora¢do dos desenhos e o manejo do pantégrafo” (p. 211).

Os novos investimentos em tecnologia téxtil destinada ao projeto parecem ter sido
motivados pela intencdo de a industria nacional capacitar-se para a concorréncia com o0s
tecidos ingleses que ainda dominavam o mercado interno quando o padrédo de referéncia

era a nobreza e a variedade:

Como também se tornasse necessario melhorar a apresentacdo do
tecido, foram compradas e assentadas na sala de morim uma
calandra de lustrar e uma maquina de branquear [...]. A
Companhia [Companhia Progresso Industrial do Brazil -- Bangu]
continuava [refere-se ao ano de 1900] com sua politica de
renovacdo e aperfeicoamento, estimulada pela diversificacdo dos
tecidos da fabrica e especializacdo do mercado interno, e também
por causa da concorréncia que os similares nacionais passaram a

fazer aos produtos estrangeiros (SILVA, 1989).

Ainda que ndo seja possivel afirmar com precisdo em que medida havia
originalidade nos tecidos produzidos no Brasil e, sem ddvida, isso quer dizer também
adequacao funcional a realidade nacional (especificamente, sobre o peso dos tecidos), o

avanco da inddstria nacional, pela via da aquisicdo de equipamentos e tecnologia,
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reverberou, sem duvida, no produto que passou a ser oferecido para o consumidor.
Algumas empresas, como a Bangu, — q ue, no entender da pesquisadora Bonadio (2005),
era uma exce¢ao naquele periodo — foram recompensadas por seu empreendedorismo,
sendo galardoada na exposicdo de 1908 com “duas medalhas de ouro, para gravura
mecéanica e tricomia, e o Grande Prémio destinado aos melhores tecidos” (Silva, 1989, p.
134)*®, abrindo espaco para uma segmento industrial que avancaria rapidamente nos
anos seguintes.

Em relatorio oficial (Pearse, 1922), elaborado de marco a setembro de 1921,
apontou-se para o0 crescimento vertiginoso do segmento téxtil, notadamente fiacbes e
tecelagem de algodao. Os numeros indicam: havia 9 inddstrias téxteis, em 1865; 49, em
1845; 110, em 1905; e, segundo o Centro Industrial de Fiacdo e Tecelagem do Rio de
Janeiro, em 1921, ja contavamos com 242 unidades fabris. Tal avanco fez com que o
préprio relator verificassse que, naquela data, apenas os tecidos importados de altissima
qualidade tinham condi¢cdes e gozavam de diferenciais para competir no mercado

brasileiro.

A segunda metade do século XX: consciéncia sobre o produto

As primeiras décadas do século XX sediaram a grande expansdo da industria téxtil
brasileira. Dados levantados por Loureiro (2006) indicam que, em 1920, o pais ja
contava com 1.211 estabelecimentos téxteis de diversos tipos e, em 1940, esse numero
havia crescido para 2.210, o que resultou na ocupacdo de maodeobra de mais de 94 mil
trabalhadores e, também, na mudanca de perfil desses operarios. Se, inicialmente, as
atividades de fiar e tecer podiam ser realizadas por mulheres e criangas, “fungdes muito
especializadas, tais como a de engomador, tintureiro, estampador e mecéanico ratificam a
predominancia do homem-adulto, quando o saber técnico tornava-se essencial”

(Loureiro, 2006, p. 41, grifos meus). Origina-se, desse modo, a ideia de que ao haver

IARA — Revista de Moda, Cultura e Arte — Sdo Paulo v.2 n.1 set. / dez. 2009 — Dossié 1

16



IARA

Revista de Moda,Cultura e Arte

grande numero de estampadores e operarios relacionados com o acabamento quimico
dos tecidos, havia também uma atividade projetual precedente sobre a qual cabem
novas investigacoes.

Aventa-se a hipotese de que o periodo 1920-1950 tenha sido, por diversas razoes,
o0 responsavel pela “nacionalizacdo” da atividade téxtil, o que permite afirmar que, ao
longo dessas trés décadas, conquistou-se capacidade técnica suficiente tanto do ponto de
vista da maodeobra quanto do maquinario’®, para que fosse possivel promover esse
setor no Brasil.

Nesse momento, a diversificacdo e a busca para a maior qualidade de tecidos,
segundo Loureiro (2006), foi vista como uma saida para uma crise que tornava
insustentavel, especialmente no periodo 1930-1940, quando nao havia equilibrio entre a
capacidade interna de producdo de tecidos e a de seu consumo. Uma estratégia
relevante para alinhar tal falta de sintonia foi a producédo de artigos de luxo “para suprir a
demanda das classes ricas” (Loureiro, 2006, p. 261).

A valorizacdo da qualidade dos tecidos nunca havia sido tdo grande. Em artigo de
Cecilia Meireles de 1939, a escritora revela diferentes pregcos de roupas, segundo 0s
tecidos que descreve como “tecido regular com bordados”, “tecido melhor” ou “vestido
de brocado sem outro enfeite que é a propria tela”, e considera ainda que “o vestido ou é
simples, e a sua riqueza esta na qualidade do tecido, ou é complicado, e gasta-se muito
em bordados e aviamentos” (Meireles apud Maleronka, 2007, p. 111).

Esse padrdao de consumo, evidentemente imposto pelo ritmo da inddstria
européia, gerou um sistema de reproducdo de tecidos em seus aspectos estruturais e
estéticos, que também dominou tanto a confecgcdo das roupas pelas modistas quanto
pelo prét-a-porter (Maleronka, 2007), dando inicio a um periodo de “busca de identidade
nacional” que merece destaque.

A atividade precursora desse processo pode ser atribuida a Pietro Maria Bardi
(1900-1999) ao organizar, em novembro de 1952, a exposicdo Moda Brasileira no,

entdo, Museu de Arte (atual Masp). A ideia, segundo Bardi (1952), era a de “apresentar
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modelos e tecidos criados por artistas nacionais com o propoésito de incrementar o estudo
e o desenvolvimento da moda”, sendo os principais objetivos de o trabalho revelar
aspectos vivos de nossa cultura e estimular a autonomia da nossa moda como expressao
das reais necessidades populares, o que foi entendido pela imprensa no periodo como a
criagcdo de uma moda popular acessivel a todos.

Recebendo apoio técnico e de materiais da Casa Anglo Brasileira (Mappin), Bardi
convidou Caribé (1911-1997), Burle Marx (1909-1994) e Sambonet (1924-1995) para
desenharem estampas e criarem modelos e, ainda, Klara Hartoch, para professora das
aulas de tecelagem do museu, para a elaboracéo dos tecidos.

Apesar do éxito popular do evento, comprovado com inumeras criticas favoraveis
em jornais, nas proprias palavras de Bardi, esse evento tratou de um empreendimento
“que ndo deu certo”. Dez anos depois, no entanto, com o objetivo de introduzir no
mercado interno tecidos produzidos com fios sintéticos, a Companhia Brasileira
Rhodiaceta reproduziu o mesmo tipo de evento e apoiou o desenvolvimento de estampas
por artistas brasileiros e, de seus respectivos modelos, por estilistas nacionais, como
estratégia de divulgacdo dos fios sintéticos ainda néo incorporados a cultura nacional.

Essa acdo comercial parece ter sido bastante significativa para o desenvolvimento
criativo da industria téxtil brasileira, pois, segundo Bonadio (2005), “entre o final da
década de 1950 e inicio da década de 1960 [...], as estampas dos tecidos [brasileiros]
sao carregadas e pouco dialogam com os padrbes adotados pela moda parisiense e pelas
artes” e teria sido a Rhodia a responséavel pela alteracdo do design dos tecidos no Brasil,
quando o “excesso de flores mildas € substituido por padrbes predominantemente
geométricos, os quais dialogam diretamente com as novas producdes da moda parisiense
e, em especial, com a arte abstrata e concretista” (p. 84).

N&o por acaso, a acdo comunicativa da empresa foi a de industrializar a producéo
artistica daqueles que eram expoentes de nossa identidade moderna no periodo. Tal

modelo — o estimulo & producédo de estampas por artistas brasileiros — também foi
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reproduzido em outras instancias, quando da realizacdo de concursos e, também, da

extensao dessas referéncias a inUmeras tecelagens e estamparias brasileiras.
Consideracdes finais

Sabemos que as praticas projetuais, assim como se dirigem a atender questdes
de ordens objetiva e relativa (Munari, 1973), também respondem a elas, isto €, uma
cultura de projeto instala-se em decorréncia de questdes técnicas, econbmicas e
culturais. Esse breve trabalho procura demonstrar que é possivel, a partir do estudo
deste contexto, indicar causas de um determinado status de desenvolvimento de
produtos e, também, analisar as suas consequéncias, tanto com o objetivo de

compreender o passado quanto para focar o olhar nos fatos do futuro (Bloch, 2002).

NOTAS

1. Stanley J. Stein foi brasilianista americano que chegou ao Brasil em 1948 e realizou pesquisas
sobre a producgédo cafeeira, também, sobre a industrializagdo. Seu livro publicado nos Estados
Unidos, em 1957, foi posteriormente traduzido para o portugués no Brasil.

2. E importante destacar que este estudo dedica-se apenas a observar a indUstria téxtil em seu
segmento de tecelagem. Os historiadores pesquisados indicam, com bastante firmeza, a existéncia
de planta¢cbes de algodao e de sua fiacdo, sobretudo para a exportacdo, porém a industrializagdo
do algoddo nao seré abordada neste trabalho.

3. Diversos autores ja afirmaram que a atividade téxtil no ambito familiar sempre foi muito comum
no Brasil e exercida, especialmente, pelas mulheres e criancgas. Libby (1997) chegou a sugerir,
inclusive, que esse talvez tenha sido um dos motivos pelos quais ndo houve interesse por
industrializar a atividade téxtil, fadada, naquele momento, ao preconceito, por parte dos

patriarcas.
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4. Segundo Rafael Cardoso (2005), a industria téxtil inglesa foi responsavel pelo primeiro surto
industrial verificado no final do século XVII e que, devido a sua crescente tecnologizacdo, viabilizou
0 aumento da demanda em fun¢ao da ampla oferta de mercadorias por um baixo custo.

5. Carta enviada a Paris, em 3 de junho de 1895, solicitando a entrega da medalha ao Sr.
Benjamin Wilmol, possivelmente em visita a cidade. Arquivo do Estado de Sao Paulo.

6. Nesse caso, manufatura refere-se ao modo de producédo e ndo aos produtos. Isso quer dizer que
os investimentos realizados eram para melhorar a produtividade dos empreendimentos e néo
diversificar produtos.
7. Adornado com riscos (diz-se de tecido); listrado, conforme Dicionario Houaiss. Do ponto de vista
da tecnologia téxtil, esses tecidos, na ocasido, eram obtidos com fios de urdume de cores
diferentes entre si, isto €, uma criacdo dependente do tecimento. Atualmente esse tecido é
conhecido por fio tinto.

8. Tecido fino de 1a, usado geralmente para forrar roupas, conforme Dicionario Houaiss.

9. Pelo que pdde ser observado pela revisdo bibliografica, pano refere-se a uma qualidade de
tecido especifica, provavelmente alvejada ou colorida, ou seja, ndo cru. O termo tecido (como
substantivo) aparece raramente como descricdo dos tecidos até o século XX.

10. A grande parte dos autores técnicos denomina o textile design de Boydell como printed textile
design.

11. Sabe que esses recursos poderiam dar origem a tecidos desenhados com base em técnicas de
entrelacamento (jacquard), porém € pouco provavel que tenha sido essa a intencdo dada a
necessidade de concorrer com os tecidos ingleses predominantemente estampados.

12. Block-printer é um sistema de impresséo a partir da elaboracdo de desenhos em alto relevo em
placas de madeira, tanto por meio da retirada da madeira como por meio de aplicacdo de desenhos
em metal. Em lingua portuguesa, denomina-se cunhos.

13. Roller printer € um sistema de impressédo por meio de cilindros de cobre nos quais os desenhos
a serem impressos sdo encravados. Por meio da impresséo indireta — o cilindro

é submerso em um tanque e a tinta depositada nas estrias, por contato, passa a um cilindro
recoberto de materiais adequados (com caracteristicas da borracha) —, o pigmento entra em
contato com a superficie do tecido.

14. http://futeboleumacaixinhadesurpresas.blogspot.com/2007/10/0-escudo-e-as-cores-do-

bangu.html Acessado em 22/12/2007.
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15. Apesar de até o momento nao ter acesso a imagens ou documentos primarios desse fato,
comparando esse relato com o catalogo dos produtos enviados por Sao Paulo que tem grande
numero de fotografias de tecidos expostos, o depoimento justifica-se. Entre as inUmeras imagens,
mais de 95% trazem apenas tecidos lisos, listrados e xadrezes.

16. Ndo cabem discussfes a respeito da origem do maquinario, mas sobre a sua disponibilidade no

Brasil para que fosse possivel produzir bens concorrentes com o0s estrangeiros.
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RESUMO

A proposta deste artigo € analisar o uso de padrdes e padronagens téxteis como meio de
expressao na obra de arte, atuando ativamente quer seja como linguagem quer seja
como tema. A andlise é focada nas experimentacdes realizada pela artista brasileira
Beatriz Milhazes, um dos artistas mais representativos da Geracdo 80, investigando o
processo de construcdo de sua plastica ao fazer uso de procedimentos de montagens de
padronagens téxteis por meio de técnica de colagens. Descrevemos como a artista busca
referencia na arte moderna, em especial a pintura de Matisse e na cultura popular.
Analisamos o contexto cultural em que foram produzidas suas expressfes plasticas,
revelado pela propulsdo de cores e formas que emanam de suas colagens, uma
tropicalidade brasileira inerente em sua obra, e que revelam a origem de sua
plasticidade: o encontro do mar, das montanhas, do carnaval, do barroco, da mistura de

culturas, do festival de cores e luzes tipicos de sua cidade, o Rio de Janeiro.

Palavras-chaves: Arte e moda - Arte contemporanea brasileira - Geracdo 80 - Arte

Textil.
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A arte decorativa, por exemplo, me fascina. No inicio eu utilizava
tecido, fazia colagens, meu trabalho era mais geométrico.
Comecei a alcancar uma liberdade com as formas no inicio dos

anos 90.1

Os admiradores das artes plasticas brasileiras que visitaram Londres, no primeiro
semestre de 2006, tiveram uma grata surpresa, em Vvarios espagos reservados para
exibicdes de artes poderiam encontrar mostras consistentes da arte produzida em nosso
pais. A comecar pelas estacdes do metrd, na Gloucester Road Tube Station, no encontro
de duas importantes linhas, Circle Line, que circula toda area central da cidade, e a
District Line, que atravessa todo o centro de nordeste a sudoeste. Na estacdo, o trem
demora menos de um minuto, era o tempo suficiente para que o olhar fosse seduzido
pela energia contagiante que emergia de um painel imenso que cobria toda a estacdo. O
colorido e a luminosidade excessiva causavam um estranhamento pelo contraste com
aspecto sombrio da arquitetura e do emaranhado de anuincios publicitarios caracteristicos

das esta¢cBes do metrd de Londres.

Curiosamente o mural, que mais se assemelhava a uma padronagem téxtil
ampliada, parecia familiar ao olhar de um brasileiro, ndo causando nenhuma sensagéo de
estranhamento. Tratava-se de uma obra da pintora brasileira, carioca, Beatriz Milhazes?.
Sua familiaridade se manifestava pela propulsdo de cores e formas que emanavam de
suas colagens, uma tropicalidade brasileira inerente em sua obra, e que revelam a
origem de sua plasticidade: o encontro do mar, das montanhas, do carnaval, do barroco,
da mistura de culturas, do festival de cores e luzes tipicas de sua cidade, o Rio de
Janeiro. Com o nome de Paz & Amor, esse painel monumental ocupava um lado inteiro
da estacdo, criando um dialogo visual duplamente com arquitetura e o movimento
constante dos trens com seus passageiros. A identidade de sua obra é fruto dos

processos culturais caracteristicos da pés-modernidade, “formada e transformada
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continuamente em relacdo as formas pelas quais somos representados ou interpelados

nos sistemas culturais que nos rodeiam”.®

Photography - Steven White

Fig. 62 Beatriz Milhazes, Peace and Love, Londres, 2005.

Foto de Steven White, acervo Metro de Londres.

O Metro de Londres desde 1908, tem mantido a tradicdo de convidar pintores,
designers e fotografos para exibicbes ou producdo de obras de arte em suas estacoes,
oferecendo mais um espaco de legitimagcdo para a arte contemporanea. Entre artistas
convidados nos primeiros anos do projeto, ha quase um século, estdo o fotografo norte-
americano Man Ray, o artista e designer grafico também norte-americano Edward
McKnight Kauffer e o pintor expressionista abstrato londrino Graham Sutherland®.

O press release esclarecendo os objetivos dessas exibi¢cdes, deixa claro quais sdo
0s critérios para o convite a um determinado artista: “Sao artistas que refletem a
diversidade e a importancia internacional de Londres, e que estdo construindo uma
carreira internacional promissora, pelo fato de inovarem o campo da arte”. Para a obra
de Beatriz Milhazes, na entrada da estacdo e ao lado dos guichés ficavam displays com
catélogos, que, além de imagens da obra, continham um ensaio da curadoria, a biografia

da artista e a justificava do convite a artista brasileira pela organizacdo do evento:
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Beatriz Milhazes traz para sua pintura um rico e complexo
conjunto de motivos que fazem parte de sua vida cotidiana, inclui
referéncias de formas naturais, da arte popular, do carnaval e de
elementos decorativos do barroco brasileiro. Ela transforma essas
influéncias em padrdes e padronagens ornamentais, que
transitam entre o reconhecivel e o ndo-familiar. Usando técnica de
colagem, com aplicagdo sobre a tela, ela constréi superficies
pulsantes, com um colorido intenso. Suas combinagBes s&o
caracterizadas por fortes contrastes, resultando em uma
experiéncia visual que se aproxima do musical, em um inusitado

jogo de tratamentos®.

As justificativas da curadoria v8o ao encontro das observacdes de Stuart Hall
sobre as mudancas que estdo acontecendo no campo da cultura na pés-modernidade,
“em direcdo as praticas populares, praticas cotidianas, narrativas locais, o fim das
antigas hierarquias e das grandes narrativas”’. Beatriz é considerada importante entre os
artistas contemporaneos que realizam a conexdo do dia a dia com o erudito, ela se
inspira na cultura popular, nas experiéncias e prazeres cotidianos, e transita num espaco
dominado por interse¢des de tradi¢cdes caracteristicas do universo cultural brasileiro, que
se reflete na sua expressao plastica.

A outra surpresa estava em um dos principais espacos de consagracdo da arte
contemporanea, a Tate Modern®. No restaurante panoramico, uma parede branca se
estende de um lado a outro. A cada dois anos um artista plastico de destaque no cenario
internacional é convidado pelo Conselho de Curadores do museu para produzir um mural.
Dessa vez, a obra de Beatriz Milhazes, Guanabara, oferecia toda sua contagiante alegria

ao ambiente.
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Fig. 1 - Beatriz Milhazes, Guanabara, 2005-2006.

Foto do Acervo da Tate Modern, Londres.

O artista contemporaneo

A producdo plastica nadécada de 1980 surge no interior de uma realidade
globalizada, marcada pelo distanciamento das praticas de duas décadas anteriores.
Diante do predominio até entdo de uma multiplicidade de linguagens, numa época
caracterizada por uma crise de inventividade, novos grupos surgiram, rompendo com as
vanguardas que dominavam o campo a partir de Nova lork. Buscaram nos suportes
tradicionais, em especial a pintura, o antidoto para a falta de atratividade visual.
“Retomavam velhas linguagens de uma forma que todos entendiam, rompendo o

segredo, uma das estratégias de distincdo no campo™®.

O retorno do “fazer”, a
reafirmacdo da autoria da obra de arte, diferentemente das praticas duchampianas,
encontradas no conceitualismo e no minimalismo.

No campo da arte, ndo € a nova ordem a estratégia da ruptura através do
nascimento de novas formas estéticas, e sim a apropriacdo de estratégias do proéprio
modernismo, em uma leitura modificada, voltado para os tempos atuais. Para Huyssen,
nos anos 80, definitivamente se completa a dissolucdo da cultura normativa, quando
“todas as técnicas, formas e imagens modernistas e vanguardistas estdo agora
armazenadas para a recuperacdo imediata nos bancos de memodria computadorizada de
nossa cultura™®. Esses bancos de dados também contém imagens da arte anterior ao

modernismo, da cultura popular e da cultura de massa. Todas essas informac¢des estdo

ai, podendo ser acessadas a qualquer momento, e tal acessibilidade é que tem atraido
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essa nova geracdo de artistas, a ponto de influenciar suas manifestacdes estéticas. E é
diante desse quadro que fica impossivel de imaginar uma estética que venha predominar.
Embora haja uma ruptura como o universo imediatamente anterior, mantém-se uma
relacdo de continuidade com a experiéncia da modernidade: compreendida como uma
cultura antinormativa, de desprezo as regras, marcada pela aproximacdo da arte com a

vida e a cultura de massa.

[...] os artistas trabalham com essas imagens desencaixadas,
cada um a sua maneira, fundados em referéncias pessoais,
transformando-as em construcdes singulares e coerentes, reflexos
de visdes de mundo diversificadas, num mundo da arte cada dia

mais segmentado™’.

O artista contemporaneo, por si s6, nao compartilha mais de movimentos, como
0s modernistas, cuja caracteristica foi a formacdo de grupos que, geralmente, se
conheciam, compartilhavam dos mesmos gostos e ideais, e celebravam este
relacionamento em exibi¢fes conjuntas como se fossem um grupo, e lutavam juntos pela
legitimacdo de suas producdes artisticas.

Na arte da pds-modernidade, prevalecem preocupac¢des com questdes culturais
em detrimento das estéticas. Para Hans Belting, o “artista hoje também participa da
desterritorializacdo da arte ao questionar o conceito reconhecido de arte e ao libertar a
arte, tal como uma imagem, da moldura que a isolara do seu ambiente?. Ele observa
que, antigamente, os artistas tinham a obrigacdo de estudar no Louvre as obras-primas;
hoje eles vdo ao museu de etnologia para conhecer a cultura da humanidade em tempos
passados. Os interesses nas questdes antropolégicas assumem importancia tal, ou
mesmo superior as questdes inerentes a arte. “A oposicdo entre arte e vida, da qual a
arte retirou suas melhores forcas, dissolve-se hoje no momento em que as artes
plasticas perdem os seus limites assegurados diante de outros meios e sistemas de

compreenséo simbdlica™3.

A linguagem de cada artista é caracterizada pelo seu individualismo, surgindo

dentro de um universo plastico completamente fragmentado. Cada um carrega consigo a
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sua propria cultura. Belting observa que é estabelecida uma nova relacdo com o mundo
com base em sua producdo, permeada pela consciéncia da presenca da histdria, da
sociedade e alteridade num universo globalizado. Para Maria Lucia Bueno, os artistas a
partir dos anos 90, passaram a vincular suas preocupacfes com as praticas do dia a dia,

estabelecendo dialogo com o publico, “inspirados em uma nova realidade, procuram

operar ndo apenas na brecha entre a arte e a vida, mas principalmente entre a

antropologia e a historia, entre o local e o global”.**

A Geracao 80: a “volta a pintura”

Em meados da década de 1980, a chamada “volta a pintura” foi o momento da
mudanca de rumo das artes plasticas em relacdo as condi¢cbes anteriores. Nos Estados
Unidos, os grandes marchands, sempre atentos a inova¢des dentro do campo, ja
estavam cedendo espacos para a nova tendéncia, dando prioridade aos valores locais.
Pintores como Basquiat, Erich Fischl, Robert Longo, entre outros, subvertendo os
canones vigentes, despontaram na ocasido no cenario nova-iorquino. O fendmeno
aconteceu também em paises como a Itdlia, a Inglaterra, e a Alemanha com o neo-
expressionismo. Para Belting, a “arte adotava em simultaneidade véarios pontos de vista,
de maneira geral excludentes, e que com frequéncia ndo se prestavam mais a um
principio obrigatério ao qual todos pudessem aderir. Na medida em que o ritmo dos
projetos artisticos se tornava cada vez mais veloz, a historia da arte escrita progredia em
completa desordem”*®. Ele cita dois eventos importantes que marcam o inicio do retorno
da pintura, em 1981, a exposi¢cao A New Spirit in Painting (Um novo espirito na pintura),
da Royal Academy de Londres e, um ano depois, sob o titulo de Zeitgeist (Espirito do
tempo), em Berlim, a volta da pintura e da tradi¢do expressionista da Europa Central®.
Em consonancia com o0s acontecimentos no campo da arte internacional, na cena

artistica brasileira surge um novo grupo, conhecido como Geracdo 80, formado, na sua
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maioria, por artistas provenientes da Escola de Artes Visuais do Parque Laje do Rio de
Janeiro'’. Uma geracdo de jovens que, em meados dos anos 80, promoveu uma
revolugcdo na cena artistica nacional por intermédio do meio pictdrico. Oficialmente, o
grupo surgiu na exposicdo Como vai vocé, geracdo 807?, organizada em 1984, no Rio de
Janeiro. Uma espécie de balanco da arte que estava sendo produzida no pais. No texto
do catalogo, os curadores da mostra enfatizavam, com humor e descontracdo, a

liberdade no fazer dos novos artistas.

Gostem ou ndo, queiram ou ndo, esta tudo ai, todas as cores,
todas as formas, quadrados, transparéncias, matéria, massa
pintada, massa humana, suor, avidozinho, geracdo serrote,
radicais e liberais, transvanguarda, punks e panquecas, pOs-
modernos e pré-modernos, neo-expressionistas e neo-caretas,
velhos conhecidos, timidos, agressivos, apaixonados,
despreparados e ejaculadores precoces. Todos, enfim, iguais a
qualquer um de vocés. Talvez um pouco mais alegres e corajosos,
um pouco mais... Afinal, trata-se de uma nova geracdo, novas
cabecas. E, se hoje ninguém alimenta o pedantismo de entrar
para a histéria, de ser o tal, o que todos esperam €é poder fazer
alguma coisa, sem 0s pavores conceituais. Trata-se, enfim, de
tirar a arte, donzela, de seu castelo, cobrir os seus labios com
batom bem vermelho e com ela rolar pela relva e pelo
paralelepipedo, em momentos precisos nos quais o trabalho e o

prazer caminham sempre juntos.®

Menos presos a preconceitos modernos e mais envolvidos com as tradi¢des
estéticas locais, esses artistas assumiram posicdes em suas expressbes de uma arte
hibrida, a procura de uma sintese entre as varias manifesta¢gdes visuais das culturas de

massa, da cultura popular brasileira, do legado modernista, e também de visfes estéticas
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e artisticas eruditas. Nao apenas dialogaram conscientemente com a arte brasileira

passada, mas reconheceram sua legitimidade e a qualidade de muito de seus produtores,

sejam eles modernistas, barrocos, eruditos e populares. O carater antropofagico®® é
umas das referéncias culturais dessa nova geracao de artista. Para Michael Asbury, a
Geracgao 80 “apesar de ser reconhecida internacionalmente pela brasilidade, em seu pais

é considerada como um movimento de ruptura” %°.

Muitos artistas que estavam
engajados com a arte conceitual, nos anos 70 e 80, foram atraidos por essa nova
geracdo que surge em massa, ansiosa por uma renovacdo, em especial pela
revalorizacdo da pintura que ja acontecia no mercado internacional.

Muito mais que um retorno da pintura, essa geracdo de artistas trouxe com suas
inquietacdes plasticas uma nova visdo da associacao arte e vida, que se formou nos anos
60 e 70. Transformaram-se em porta-vozes do cotidiano, trabalhando temas do dia a dia,
aliados a elementos da cultura de massa, como: personagens da televisdo, garrafas de
refrigerantes, rendas, ou mesmo pedacos de tecidos em chita. Para eles, as referéncias
extraidas dos objetos do cotidiano tinham o mesmo peso de uma pintura classica. Seus
trabalhos foram ao encontro da histéria da arte sem o0s excessos das citagbes, marcados
pelo hibridismo, experimentando diferentes suportes, rompendo com doutrinas
académicas, integrando-se ao amalgama da cultura pés-moderna. Vemos, nesse grupo,
0 que Canclini observa sobre o que acontecia nesse sentido com as culturas na poés-
modernidade. Para ele, a marca é o seu carater hibrido, definindo-as como culturas de
fronteiras, pelo fato de realizarem diferentes conexdes de expressodes artisticas, quando o
erudito se mistura com o popular, por meio de filmes, videos e canc¢cdes que contam a
histéria de um povo e que se misturam com a histéria de outros. Ao mesmo tempo,
observa que sédo culturas desterritorializadas e, pelo fato de compartilharem o mesmo
espaco com outras, ganham a oportunidade de se enriquecerem e se tornarem mais
visiveis.

A arte da Geracédo 80 recupera o prazer do fazer como fundamento da expresséao

artistica. Para Frederico Morais, diferentemente das vanguardas dos anos 60, que
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acreditavam poder através da arte mudar o mundo, esses jovens artistas, “na medida
em que ndo estdo preocupados com o futuro, investem no presente, no prazer, nos
materiais precarios, realizam obras que ndo querem a eternidade dos museus nem a

gléria péstuma®*”.

Criando padronagens sobre a tela

Beatriz Milhazes é uma das artistas mais representativas da Geragao 80. A critica,
ao fazer referéncias a sua obra, enfatiza o paradigma através do qual podemos perceber
de onde vem sua pintura: de um contexto pds-colonial, local de encontro de varias
culturas, interpretadas em sua obra e em formas metaféricas que competem e coexistem
sobre a mesma superficie, trazendo a ideia de hibridismo, a caracteristica mais marcante
de sua pintura. Sua arte transita no espaco dominado por intersecdes de tradicOes
culturais. Desde seus primeiros anos na escola de arte visual do Parque Laje do Rio de
Janeiro, de 1980 a 1982, sob a orientacdo de Charles Watson??, optou pelos contrastes
vibrantes das cores encontrados na arte popular brasileira, e jA em sua primeira obra,
em 1981, Sem titulo , revelava o gosto pelas padronagens e pelo ornamental.
Trabalhando chita e chitdo?®, os mesmos tecidos encontrados na instalacdo Tropicalia, de
Helio Oiticica, cortados em pedacos aplicados a tela em técnica de colagem, segundo ela,

“seu primeiro periodo matematico”**

, huma referéncia ao seu trabalho como professora
da matéria no curso secundario nos anos 80. Os brocados, os tecidos lustrosos e os
padrdes florais das chitas que apareceram em obras posteriores revelavam o caminho de
sua pintura. Com base na linguagem dos tecidos, fazendo uso de colagens, trabalhando
sua técnica que mais se assemelha a montagem de uma padronagem téxtil tradicional ao
aplicar formas recortadas direto sobre a tela, o “confronto entre caos e ordem do
carnaval indica que a propria nogdo de estrutura experimentara uma crise permanente
na sua pintura”®. Em seu quadro, convivem os padrées de tecidos de Emilio Pucci, lado a

lado com o tecidos populares, alegorias em tecidos do carnaval e os ornamentos

arquitetdnicos do art déco, isto tudo ndo é tratado como mera apropriacdo ou
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citacionismo, “mas de um melting pot em que os elementos utilizados sdo submetidos a

’126

processos mediadores de adaptacdo, traducéo e derivacéao

Fig. 2 - Beatriz Milhazes,
Sem titulo, tecidos variados sobre
tela, 1981.

Fig. 3 - Helio Oiticica,
Tropicélia, e Parangolé P16.
Acervo.

Foto de Michael Asbury.
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é da artista®’

Livros no ateli

Fig. 4 -

Mares do Sul,

ao

Fotos do Catalogo da Exposic.

Centro Cultural Banco do Brasil.
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Fig.5 - Beatriz Milhazes, Sem titulo,
acrilico e colagem sobre tela.

Rio de Janeiro, 1987.

Acervo particular.

Fig. 6 - Beatriz Milhazes, Desculpe mas teve
que ser assim, acrilico e colagem sobre tela,
Rio de Janeiro, 1987.

Acervo particular.
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Padronagens hibridas

A arte brasileira, desde a década de 1920, tem passado por um processo de
contaminacao interna, estabelecendo uma linearidade histoérica a parte da historia da arte
tradicional. Tal linearidade implicita nos sugere trés momentos chaves: o Manifesto
Antropofagico de Oswald de Andrade de 1928; as experimentacdes de Oiticica e Lygia
Clark nos anos 1960; e a influéncia desses acontecimentos na arte da nova geracdo. Nos
trés momentos, o ato antropofagico tornou-se sem duvida um paradigma, confirmado na
Bienal de S&o Paulo de 1998, que teve como um dos seus objetivos mostrar ao campo da
arte internacional a estratégia cultural brasileira contemporanea, cujo tema geral foi
Antropofagia. Essa referéncia cultural pode ser percebida entre a nova geracdo de
artistas, ndo s6 como uma nocao de continuidade, mas como uma realidade.

Predominam referéncias as tradices locais, em detrimento as tendéncias internacionais.

A arte brasileira, que surgiu no circuito internacional ao longo dos
anos 1990, foi acompanhada de grande expectativa. Expectativa
esta, consequéncia de uma arte que tem mostrado uma forte
vitalidade, e caracteristicas marcantes pertinentes a
contemporaneidade, ao mesmo tempo conceitual e estético,

autdbnoma e com narrativas proprias 2.

O discurso do hibrido no campo das artes trata de um posicionamento em
valorizar influéncias de uma tradicdo cultural, em especial na pintura, em oposicdo a
pratica hegemoénica nas artes moderna e contemporanea, que tém em tais associacdes
historicas uma desvalorizacdo do fazer artistico. O legado modernista, a partir de um
consenso histérico, vé a pintura como uma atividade autébnoma, livre de fatores
externos, em que sua area de competéncia propria e Unica coincide com seu processo e

sua logica interna.
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Fig. 7 - Beatriz Milhazes. O selvagem, 1999.

Acrilico sobre tela, 189 x 249 cm.

A arte de Milhazes é o resultado de um processo continuo e simultaneo de uma
multiplicidade de referéncias e estimulos heterogéneos e, muitas vezes, até mesmo
antagodnicos. Um conjunto de esquemas hibridos em estado potencial, acionados para a
construcdo de um rico repertério de imagens. Os estimulos para suas inquietacfes foram
fundamentados, inicialmente, por sua formacéo inicial com Watson e pela beleza visual
de sua cidade, e, ainda, por uma forte admiracdo pelo carnaval e as padronagens em
tecidos populares.

Seus quadros em grande formato misturam uma linguagem pictorial modernista,
associada a uma iconografia extremamente decorativa da cultura brasileira. A fauna e a
flora tropical, as artes populares, o artesanato, a bijuteria, os motivos de bordados, o
carnaval e o barroco colonial sdo seus temas preferidos, além de um grande interesse
pela arte islamica e pelas qualidades decorativas da obra de Matisse. Explorando novas
experiéncias no campo da pintura, ela cria formas e narrativas hibridas.

O ano de 1989 foi decisivo para a solucdo metodoldgica de sua arte, quando ela
inicia 0 uso de colagens em pequenas areas de seu quadro. Sua pintura pode ser mais
bem definida como colagens sobre a tela para onde sua imaginaria pictorial é transferida

com base em folhas plasticas, sobre as quais sdo pintados seus padrdes. Essas folhas
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possuem um lado adesivo coberto por uma pelicula transparente, que ap0s ser retirada
da forma cortada é colada a tela, num processo parecido com as colagens de Matisse,
oferecendo-nos a ideia da montagem piloto de uma padronagem realizada por um
padronista téxtil. Essa técnica de colagem, particularmente visivel em Mariposa , oferece
um processo com grande liberdade de construcdo, ja que substitui a necessidade de se
manter constantemente a frente do quadro com os pincéis a mao. Sua técnica se
assemelha aos “papiers découpés” de Matisse, permitindo-lhe preparar detalhadamente
sua composicdo e seus motivos, de maneira que eles se posicionem em seguida, ao
acaso, no interior de uma estrutura claramente elaborada. Nesse processo, fragmentos
plasticos pintados as vezes aderem a superficie pictdrica, ou propositalmente sao
espalhados de modo aleatério, oferecendo a ideia de danificado ou falta de acabamento.
Outros materiais, que nao fariam parte do quadro, como, por exemplo, respingo de
tintas, sao incorporados a obra, provocando um efeito de envelhecimento. Talvez,

inconscientemente, a artista desejasse chamar a atencdo para referéncias historicas,

contidas em sua obra °.

Fig. 8 Beatriz Milhazes, Mariposa,
2004.

Acrilico sobre tela, 249 x 249 Cm.

Ao mesmo tempo em que parece haver o interesse de chamar a atencédo as
referéncias histéricas contidas em sua obra, as imagens e seus contextos se

desestruturam, distanciando das aproximacdes semanticas e histdricas que expressam
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sentidos. A artista busca imagens de lugares diversos sem compromisso de criar um
novo ou exibir um passado. Simplesmente convida o espectador a se entregar ao ritmo,
e saborear as visGes efémeras. Canclini classifica as manifestacfes pés-modernas, no
campo da cultura, como cultura videoclip, em que “toda acdo € dada em fragmentos, nao
pede que nos concentremos, que busquemos uma continuidade. Ndo ha histéria da qual
falar, nem sequer importa a histéria da arte ou da midia”*°. O mundo é visto como
efervescéncia descontinua de imagens, e a arte como fast food>*.

O Rio de Janeiro é uma referéncia forte na obra de Milhazes. Para Canclini®?, as
grandes cidades oferecem uma trama majoritariamente urbana, em que estdodispostas
ofertas simbdlicas heterogéneas, renovadas por uma constante interacdo do local com
redes nacionais e transnacionais de comunicacdo. Constituindo-se uma geografia humana
proveniente de locais diversos, a cidade do Rio de Janeiro, com sua identidade hibrida
transforma-se no “encontro dos lugares realmente vividos” 33, tanto dos locais de origem,
quanto até mesmo das referéncias dos tempos de infancia, que ndo existem mais para

uma populacédo que |4 nasceu.

Toda a relagdo entre o Rio de Janeiro e a minha pintura é baseada
mais em idéias que em vivéncias concretas. Eu gosto da idéia do
carnaval, por exemplo, mas nao sou carnavalesca. Gosto da idéia
de uma vida praiana, mas néo vivo na praia, gosto da natureza e

do campo, mas n&o sou do interior®,

No momento pés-moderno da arte brasileira, a busca de referéncias hibridas do
passado tem sido considerada como simbolo de uma autenticidade e, ao mesmo tempo,
forma de negociagdo entre o nacional e o universal. O carater da nossa cultura é

marcado predominantemente por um pluralismo em oposicdo ao universalismo, ao
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contrario do que ocorre em muitas culturas pdés-coloniais, em que as referéncias

nacionais tém sido a bandeira de oposi¢do a cultura dominante.

A celebracdo da liberdade é o que a artista Beatriz representa em suas
padronagens. Liberacdo de cores, tempo, geografia, histéria, vocabulario
verdadeiramente tropical e, dentro disso oferece também uma nova vida a arte
brasileira, ndo somente por suas evocacdes diretas, suas cores vivas, beleza das formas,
ritmo de composicdo, mas, sobretudo, pela sintese visual tropical que apresenta ao
expectador. Seu trabalho procura referéncias na histéria e na formacdo -cultural
heterogénea de nosso pais, e através de tais referéncias nos oferece, ainda, uma forma
de compreender o modernismo no Brasil. A continuidade de uma tradi¢cdo estruturada
numa identidade tropical, baseada em ideais de multivaléncia, heterogeneidade e

hibridismo, tem sido uma das marcas principais de sua obra.

Discursos sobre arte que nédo sejam meramente técnicos ou
espiritualizagbes do técnico — ou pelo menos a maioria deles —
tem, como uma de suas fung¢des principais, buscar um lugar para
a arte no contexto das demais expressdes dos objetivos

humanos.*®

Os padrdes e padronagens de Beatriz transitam em uma intrigante cartografia,
desafiando tempo, estilos artisticos e lugares. Imagens e lugares que evocam vao desde
0 exuberante barroco das cidades histéricas de Minas Gerais ao ritmo efervescente do
jazz americano, da abstracdo geométrica a pintura decorativa, do folclore brasileiro as
paisagens bucolicas de Guignard. Da superficie inconstante dos azulejos barrocos, da
joalheria do periodo colonial, do artesanato de croché, do brilho das roupas dos
maracatus, das curvas e cores vibrantes de Matisse.

O imaginario da artista é extraido entre outros da histéria da arte, do design, e
transferidos para o meio da pintura. As formas naturais aparecem, de modo abundante,
em sua obra, por sua vez, resultante da relacdo cotidiana com paisagem de onde ela

trabalha no bairro do Jardim Boténico. Além de uma celebracédo a natureza, ela abraca a
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sensibilidade das pinturas do passado, sobretudo a pintura de Matisse, e as reinterpreta,

mantendo caracteristicas comuns como a afirmacgao da vida e a criacdo de ritmos.

Sintaxe tropical

A compreensdao de que a historia da arte € a histéria da transmissao e
transmutacdo de imagens, torna-se relevante em sua arte. Os motivos, a composicao, as
superficies sobrepostas desafiam o senso de unidade no tempo e no espaco,
transformando, assim, sua iconografia numa reflexdo da nossa histéria. Nesse sentido,
esse deslocamento tem sido a forca motora da producédo cultura no pais, desde o século
XX. Podemos citar alguns exemplos na musica, como os classicos de Villa Lobos, a
musica popular Chico Buarque e o tropicalismo de Tom Zé, Gilberto Gil e Caetano Veloso,
combinando com a poesia concreta, com as tradi¢cdes afro-brasileiras e as indigenas. No
cinema, temos Glauber Rocha, cujos temas negociam passagensdo Brasil popular com o
urbano, a velha mitologia comnovos mitos. E, finalmente, esse deslocamento emerge
também nas artes plasticas, nos parangolés de Oiticica, uma reflexdo sobre cultura
urbana das favelas e, ainda, uma celebracado barroca e hibrida do carnaval.

Beatriz divide sua pintura em trés categorias: retratos, paisagens e naturezas
mortas. Particularmente, nas paisagens e naturezas mortas, 0 que se percebe é o
encontro com a obra de Burle Max, que em sua esséncia tem como problematica, em si,

a natureza tropical como simbolo da identidade brasileira.

Eu me interessei muito pelo trabalho de Burle Max. Antes, minha
relacdo com a natureza era mais ligada a reproducédo dela. Hoje
comecgo a prestar mais aten¢do nessa relacdo com ela, é como a

luz natural que me lembra as igrejas *°.
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Para Katya G. Anton, “as paisagens sao construidas como espaco da modernidade
no caso de Burle Max, ou da pdés-modernidade no caso de Beatriz, e deve de ser

»37 o maior

compreendido como ideia de uma construcédo histérica de natureza tropical
emblema brasileiro, em particular da cidade de ambos. Poucas cidades, como o Rio de
Janeiro, podem ser imediatamente identificadas por suas paisagens, com vegetacdo
exuberante, praias paradisiacas e montanhas emblematicas. Como paisagista, Burle Max
esta entre os primeiros a incorporar plantas tropicas como assinatura dos seus jardins.
Como uma interpretacdo da vegetacdo brasileira, seus jardins revelam um estranho
encontro hibrido entre arte e natureza. Em se tratando do signo do tropical, abre uma
gama de possibilidades sociais, através de um radical e diferente senso estético.

Burle Max mantinha forte relacdo com o modernismo europeu, trabalhou com Le
Corbusier no projeto da construcdo do edificio do Ministério da Educacdo, no Rio de
Janeiro, responsavel pelo paisagismo. Em sua obra, vé-se a influéncia da geometria pura
do préprio Le Corbusier e das formas flutuantes das pinturas de Miro e Leger. Era um
artista multiplo, além de jardins, produziu joias, tapecaria, e pinturas. Seu interesse por
plantas, como elemento de suas expressdes plasticas, foi potencializado apds seu retorno
da Europa, onde viveu de 1928 a 1929. Na Pedra de Guaratiba, subuUrbio do Rio de
Janeiro, seu sitio se transformou em um verdadeiro laboratério ao ar livre para suas
experimentacfes. Ele associava diferentes espécies de vegetacdo com propoésito de se
obter contrastes de cores, texturas, do plano com o espacial. Com base em suportes,
como pedras e fragmentos metalicos, ele propiciava o encontro da visdo da natureza
tropical com a estética européia de paisagismo. Anton observa que tanto Burle Max como
Beatriz “enfatizam a significancia da natureza em um pais tropical como o Brasil, e
também como simbolo da formacéo da cultura moderna brasileira™®.

O paisagismo de Burle Max proporciona uma visdo radical de que podemos
chamar de modernismo tropical, por sua estrutura estética turbulenta e espetaculosa,
beirando ao excesso, transformando e complicando a compreensdo de uma natureza

tropical, brincando com os opostos: o natural e o artificial, o organico e o ndo organico, o

rural e o urbano. A interpretacédo dos seus jardins pode ser resumida como uma reflexao
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do moderno no contexto heterogéneo brasileiro, transmitindo ao observador um extenso
vocabulario visual dos trépicos e uma visao alternativa da natureza. Trabalhando os
antagonicos, ele néo reafirma, mas desestabiliza e recombina o tropical, como forma de
expressao de heterogeneidade e complexidade.

Tanto os jardins de Burle Max quanto o Manifesto Pau Brasil, de Oswald de
Andrade, sdo da época em que o modernismo, como forma artistica, abarcou
definitivamente o solo brasileiro. O manifesto afirmava uma identidade nacional que
transitava entre os antagonicos, tropical primitivo e o moderno, entre a América Latina e
Europa.

Entre as manifestacdes que pregavam um carater hibrido a identidade nacional,
seguindo a Semana de Arte Moderna de 1922, estdo o Manifesto Antropofagico, de
Oswald de Andrade e o livro Macunaima, de Mario de Andrade. Oswald, em seu
manifesto, propunha uma “canibalizacdo” do europeu colonizador “em ordem de
apropriar suas virtudes, poderes e forcas, e transformar o tabu em totem”. Ja em
Macunaima, um personagem bizarro, um indio negro que nasce no meio da floresta
amazbnica e muda para um grande centro urbano, emergia de um estado de multipla
inconstancia, ora um homem moderno, ora um habitante da floresta, vivendo suas
contradicbes, transformado-as no encontro com a modernidade a sua existéncia. A
problematica do primitivo e do moderno narrada em forma parodiada em Macunaima,

simbolizava um dilema que, até hoje, nao foi solucionado na cultura brasileira.

Padronagens barrocas

As padronagens de Beatriz operam como um multiplicador de sujeitos, vozes e
visbes de mundo. Sua pintura pode ser chamada de carnavalesca, ndo somente pela
evocacao de ritmos, mas igualmente pelo espirito do carnaval brasileiro. Tanto o som,
quanto a danca e o figurino possuem o mesmo peso na construgdo do espetaculo do
carnaval. Similarmente, suas superficies decoradas invocam uma polifonia de vozes em
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termos de cores e referéncias estilisticas, resultando em uma tenséo visual que evidencia
justaposicdes cromaticas entre abstracdo e figuracdo, ordem e caos, arte, design ou
artesanato, Brasil e Europa, passado e presente. Densidade e equilibrio de elementos
revelando uma gama de possibilidades que nos conectam com o espirito da arte e da
cultura do Barroco.

O contexto identitario cultural ao qual estamos referindo, a heranca barroca na
cultura brasileira, participa do discurso ndo s6 como estilo de época, mas como modo de
vida, um “fendmeno de civilizacdo porque constréi ao mesmo tempo uma mentalidade e
um estilo de vida, hibridos na colénia como hibrida é sua formac&o™*°. Desde a musica, a
gastronomia, a danca, o cinema, o design e obviamente nas artes plasticas o espirito
seiscentista esta presente fortemente na cultura brasileira, oferecendo as condi¢ces para
o desenvolvimento de uma cultura visual hibrida e polivalente. O termo hibridismo*°
neste caso, como a idéia de multiplicidade, entendida como o encontro dos opostos que
se transformam em uma fusdo harmoénica.

O Barroco tem sido correlacionado pelos estudiosos da cultura, a exemplo do
escritor cubano Severo Sarduy, como um retrato através do qual possamos entender a
arte na América Latina. Na Europa Walter Benjamin foi o primeiro pensador no século XX
a revisita-lo e a posiciona-lo em pertinéncia a cultura do seu tempo. Em obras como A
origem da tragédia alema (1935), ele reflete sobre a cultura barroca e sua relevancia
como forma critica da modernidade, investigando na histéria as possibilidades de uma
expressao que fosse fragmentada e nao linear.

Como estilo, periodo histdrico, ou forma de expressado, o barroco € um elemento
comum na cultura, e tem uma complexa presenca histérica em varios paises do
continente latino-americano. Desde o inicio do colonialismo e, subsequentemente, nas
negociagdes pos-coloniais que envolvem a definicdo de identidade cultural, é apresentado
como proposta de abertura, e em vez de um estilo uma atitude. Sobre o Barroco como

modus vivendis, Affonso Avila escreveu:
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Emerge ele de uma sociedade que se inscreve originaria e
culturalmente sob o signo do barroco, vivendo-o nas inquietacdes

mistico-existenciais que prolongam a contra-reforma e

expressando-o, concomitantemente, em estilo criativo que néao

esconde as suas raizes formais e ideolégicas. Verifica-se, por

exemplo, no ritual das solenidades religiosas, que sublimam a
vida espiritual e social da coletividade mineradora, a mesma
pompa, o mesmo fausto decorativo dos templos, numa
reverberacdo ludica paralela ao adorno imagistico na linguagem
poética e a riqueza do detalhe compositivo nas realizacbes

plasticas.**

Para Herkekhof, a pintura de Beatriz € a evidéncia da percepcao do seiscentismo,
como oferta de possibilidades no campo estético, ndo s6 pelas formas exuberantes, mas
pelo “sistema de cores, ritmos visuais dindmicos, suntuosidade, exuberancia e politica da
forma” *?. Relacionar a pintura de Beatriz com o entendimento do Barroco como forma de
vida é um jeito de compreender e analisar o processo de transculturacdo®® e de
hibridizacdo que teve seu comeco no periodo colonial, e tem se intensificado com a
globalizacdo. O estilo reaparece no século XX como elemento crucial para explicar a
dinamica do hibridismo e das diferencas na cultura da América Latina, e, em especial, a
brasileira, e nos apresenta argumentos para entender a histéria da nossa arte, como
entidade fragmentada, enriquecida pela mesticagem e por rupturas. Ambos, a viagem de
Macunaima e a pintura de Beatriz podem ser compreendidas tanto pelo seu hibridismo e
status transcultural quanto porsua natureza barroca.

Assim como no estilo barroco a pintura de Beatriz conduz o observador a uma
experimentacao visual que tem sua forca na exaltacdo dos sentidos. Formas que

desarmam visualmente, invocando ritmos musicais e desejos tacteis, transformando-se
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num mundo de palavras que remetem a histéria brasileira, desenhando um paralelo
entre o carater interdisciplinar do periodo colonial e das praticas artisticas
contemporéaneas. Varias disciplinas explodem de suas telas, bordado, joalheria, azulejos,
arte islamica, muasica, danca e carnaval, o oposto da personagem do artista moderno,
engajado na pratica de uma arte mais formal e purista.

Sarduy foi o primeiro intelectual latino-americano a posicionar o Barroco no centro

de um contexto pés-moderno, como um “paradigma semiético e cultural”**

, que abre
espaco para uma acumulacdo de signos, linguagens e cultura, permitindo uma narrativa
nao linear e de multiplas faces.

As padronagens em “papié decoupé”, na tela de Beatriz, brinca com sobreposicdes
de formas sobre formas, acumulam-se formas, competindo uma com as outras pela
predominancia visual, ndo deixando o observador se prender a nenhuma delas,
provocando uma constante fuga do olhar. Similarmente, o uso de plasticos ou tecidos
metalizados em ouro ou prata tem como objetivo refletir a luz, provocando um distdrbio
visual, desestabilizando intencionalmente a superficie. O resultando desses efeitos pode
ser encontrado em obras como a lua e o mundo e help yourself. Esse efeito

desestabilizador, provocado por sua técnica, conecta a arte com as premissas da arte do

tempo de Alejadinho, assim como forma de pensamento.

Fig. 9 - Beatriz Milhazes, lua e o mundo, 1996.
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Fig. 10 - Beatriz Milhazes, Help yourself, 1996.

Para muitos historiadores, o Barroco como possibilidade visual foi reprimido por
um momento histérico, em que se instalou uma busca prioritaria pelo moderno. A forca
potencial armazenada durante a expansao das tendéncias modernizantes explode com
toda sua exuberancia na contemporaneidade. Foster Hal esta entre os que compartilham
desse pensamento; ele observa que a visdo barroca “é a mais significante alternativa ao
estilo visual hegemdnico que foi denominado de perspectivismo cartesiano”.*®

No caso de Beatriz, o impulso barroco que invade sua tela € um impulso que
atravessa tempo, geografia e historia, e nos desperta inconscientemente para a
extasiante superposicdo de imagens da experiéncia do estilo que renasce na
contemporaneidade. Sua obra nos revela virtudes de encontros visuais diferenciados,

mostrando-nos novas possibilidades de experiéncias, que ja foram criadas anteriormente,

estavam em estado potencial, e, sem duvida, estao de volta.
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Linearidade dentro do campo

A correspondéncia mutua entre as pinturas de Matisse e de Milhazes ndo se
restringe ao ato de usar técnicas de colagens, a riqueza cromatica, ou mesmo o0 uso de
padrées e padronagens como forma expressiva. Simon Wallis, em Peinture
polyrythimique® cita duas obras de Matisse, em que podemos verificar tais
correspondéncias: Harmonia em vermelho (1908) e Figura decorativa sobre fundo
ornamental. Ele observa que, no primeiro quadro, pode-se constatar a tensdo entre
figura e fundo caracteristico na obra de Matisse, onde os arabescos em principio com
funcdo decorativa criteriosamente sdo espalhados na composicdo, a fim de ocuparem
todo o espaco, oferecendo dessa maneiraum impacto dinamico, revelando sutilmente a
tridimensionalidade da mesa. A cor se deixa assumir por uma experiéncia intensa, a fim
de liberar a pintura de qualquer reflexdo sobre um objeto em particular. Tanto mesa
quantoparedes no quadro constituem-se como um fundo quase plano, sobre o qual
surgem outros elementos na composicdo, uma fusédo proposital com objetivo de criar um
novo espacgo pictorial, menos independente das fun¢cbes miméticas. Cada movimento é
pensado e calculado, aliado a fragmentos de natureza morta, de paisagem, de interiores
e retratos, combinados de maneira a produzir uma obra bastante hibrida, resultando no
fim da distincdo entre fundo e primeiro plano.

Na outra pintura escolhida, Figura decorativa sobre fundo ornamental, para Wallis,
0 quadro conjuga possibilidades decorativas tanto da abstracdo como da decoracdo. O
tapete persa, extremamente ornamentado por uma associagéo de listras e arabescos, vai
de encontro a uma parede onde sobressae uma rica padronagem em florais. Sobre o
tapete estd uma figura feminina sentada, chamando a atencdo porsua postura
completamente ereta, envolta por um tecido branco. Ela é parte integrante da atmosfera
que o quadro mostra. Sua graga como invencado pictorial nos leva a uma distancia
literalmente significativa do ambiente moral que se estabelece. Abaixo no canto direito
da composicdo, um fragmento de tecido com uma padronagem que contrasta com o
restante do quadro, provocando ai um deslocamento do olhar do observador, como que o

induzindo a explorar novos espacos da pintura, e reconhecer, assim, outros elementos da

IARA — Revista de Moda, Cultura e Arte — Sdo Paulo v.2 n. 1 — set./dez. 2009 — Dossié 2

49



Rui Gongalves de Souza | Padrées & Pradronagens téxteis na obra de Beatriz Milhazes

composicdo. E um dos quadros mais densos de Matisse, e essa densidade ndo se deixa
escapar em nenhum espaco para uma leve respirada, e leva-nos a participar de um
embate que se estabelece entre as hierarquias do campo da pintura, figuracdo versos
decoracao, perspectiva classica versos planaridade. Nessa obra, o que salta aos olhos é o
estranhamento que provoca a figura na forma fisica que se apresenta em contraste com
a exuberancia decorativa do ambiente. Wallis exemplifica nessas obras a conexdo de
Beatriz com Matisse pelo paradigma formal estabelecido. O encontro de diversos
componentes distintos nos revela sua capacidade singular ao criar relacbes entre motivos
variados dentro de um espaco delimitado pela tela, propiciando uma sensacdo de alta
voltagem, predominando um processo de tenséo, liberdade, e de deslumbramento visual.

Para Schwabsky®’, a pintura de Milhazes é uma sociedade matissiana, em que o0s

conflitos sdo remediados e nao resolvidos:

Eu tinha uma sensacédo do colorido de um objeto; aplicava a cor, e
esta era a primeira cor em minha tela. Acrescentava a isto uma
segunda cor, e entdo, se parecia combinar com a primeira, em

vez de remové-la, adicionava uma terceira, que as conciliava®.

IARA — Revista de Moda, Cultura e Arte — Sao Paulo v.2 n. 1 set./dez. 2009 — Dossié 2

50



IARA

Revista de Moda,Cultura e Arte

Fig. 11 - Henri Matisse, Figura
decorativa sobre fundo ornamental
Centre Pompidou, Paris, 1925.

Para Matisse, a “expressdo vem da superficie colorida que o espectador capta em
sua inteireza” “°. J4 Beatriz, de maneira bem diferente, segue o conceito do mestre, nédo
pela grande area abrangente de uma determinada cor, mas pelo “retorno insistente e
repetitivo a ela” *°. Expandindo e se deslocando em todas as dire¢ées da tela, como que
buscando a ocupacdo total do espaco pictorico, com sua propriedade hipnotizadora,
dispersa a nossa visdo e nos leva a devanear sobre a superficie, provocando um curto
circuito que ndo nos deixa prender a qualquer ponto em particular da composicéo,
deslocando de qualquer interpretacdo imediata. O senso de movimento caracteristico de
sua pintura confere ao seu trabalho uma temporalidade, que nos remete aos rodopios de

uma danca cheia de movimentos.

Fig. 12 - Beatriz Milhazes, Os pares,
1999. Acervo particular.
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Em Os Pares , constatamos a auséncia completa da figuracdo em detrimento do
decorativo, uma heranca do embate entre figura e fundo operado por Matisse, além da
liberacdo do espaco e da auséncia da perspectiva tradicional, o que é caracteristico na
pintura do mestre. As linhas vibrantes barrocas se revelam diante dos nossos olhos,
incitando uma visdo a “surfar” sobre a superficie, como quem vagueia pelas ondas do
mar, ou o movimentos das folhas sobre a acdo da brisa das tardes de outono. As
composicdes caracteristicas das obras de Beatriz contém as mesmas qualidades de
abandono organico que impregnam a obra de Matisse, desencadeado uma atmosfera
energizante, repleta de luminosidade, “onde o paradigma industrial da modernidade é em
parte atenuado pela proximidade de uma natureza surpreendente e da evidéncia da
passagem do tempo” %,

Entre artistas contemporaneos, cujas obras sdo exemplos de continuidade do
legado de Matisse, esta a pintora britanica Bridget Riley, considerada um dos principais
expoentes da OP arte dos anos 70. Sua pintura € uma reatualizacdo do projeto
decorativo matissiano, e como 0 mestre, conjuga a ideia de consciéncia de que a beleza

e a invencdo infinita da natureza podem ser transformadas pela imaginacdo dentro da

atividade pictorial.
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Fig. 14 - Bridget Riley, Big Blue,
1981-1982. Oleo sobre polyester
Queensland Art Gallery, Quensland.

Fig. 13 - Beatriz Milhazes, Meu
miudo,2001. Acrilico sobre tela.
Acervo particular.

Simon Wallis®® observa igualmente nas obras de Milhazes os recursos que
exploram a falibilidade do olho pelo uso de ilusGes Opticas, como na OP arte de Bridget.
Sua pintura € provedora de uma atmosfera extasiante beirando ao agressivo, e essas
sensa¢gfes sdo provocadas ao contagiar o espectador no ato de observar pelas suas
formas, sobreposicdo de formas, diversidades de cores, pelas listras multicoloridas, suas
ondas ondulantes e luxuosas e, também, pela inconstancia de seus arabescos.

Em Middo , a apropriacdo das listras verticais de Riley, como fundo, a sensac¢éo de
fusdo das formas geométricas causam um estranhamento pelo contraste que se
evidencia e, a0 mesmo tempo, deixa-nos extasiados pela volupia de suas cores,
magnetizando o olhar e induzindo o espectador a se devanear na sobreposi¢cdo e no
emaranhado de luzes, cores e formas. O mundo da contempla¢do, da fantasia, do apelo
emocional evidentes na arte decorativa de Matisse e Riley sdo sensacfes que a artista

traz para suas obras. Ela improvisa visualmente pelo uso de formas naturais variadas

mutantes diante do observador, e o prazer visual é alcancado pelo seu jogo de constante
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instabilidade. Walter Benjamin, na década de 1930, foi um dos primeiros pensadores a
atentar para as consequéncias do advento da cultura de massa e das novas tecnologias

113

nos modos de sentir e perceber a nocdo de obra de arte no momento em que “a

experiéncia existencial da desterritorializacdo emerge pela primeira vez na sociedade”>.
A condi¢do de deslocamento permanente caracteristica da pdés-modernidade explode na
tela de Milhazes, expressando a experiéncia de convivéncia com a mudanca rapida,
abrangente e continua, mas em forma altamente reflexiva de vida.

Uma caracteristica da Geracao 80 foi a de se manter atualizada e de produzir arte
em ressonancia aos acontecimentos no campo da arte internacional. Beatriz, j4 em suas
primeiras telas, em 1981, estava trabalhando com colagens de tecidos, a0 mesmo tempo
em que os artistas do Pattern & Decoration, depois de engajados em producdes plasticas
de perfomance estavam de volta as paredes. Barry Schwabsky, no catalogo da exibicdo
Mares do Sul, coloca em duavida se os trabalhos da artista estdo relacionados com P&D.
Em sua conversa com Christian Lacroix>*, Beatriz deixa entender que sim, afirma que s6
a partir da percepcdo da critica americana sobre o Pattern, no inicio dos anos 80, como

sendo uma pintura abstrata que trazia coisas novas, pode sentir como se uma porta

estivesse abrindo para a sua pintura com seus padrdes e padronagens.

NOTAS

1. Ver Christian Lacroix et Beatriz Milhazes en conversation. Paris, Domaine de Kerguéhennec,
2003, p. 38. (Tradugcao minha.)

2. A pintora brasileira Beatriz Milhazes é considerada pela critica internacional como uma das
principais artistas contemporaneas. Foi artista convidada para pintar os murais que decoram o
restaurante da Tate Modern, em Londres, em 2005. Em 2006. foi convidada pela prefeitura de
Londres para a produgdo de murais decorativos na estacdo do metrd Gloucester Road Tube Station,
District and Circle Lines. Em 2007, foi escolhida para decorar a primeira loja da Taschen nos
Estados Unidos, em Nova lork. O art book, editado pela Taschen, em 2006, guia com 0s principais
artistas da producédo contemporanea, traz em sua capa um trabalho da artista.

3. HALL (2002, p. 13).

IARA — Revista de Moda, Cultura e Arte — Sao Paulo v.2 n. 1 set./dez. 2009 — Dossié 2

54



IARA

Revista de Moda,Cultura e Arte

4. A relagdo completa de artistas convidados pelo London Transport Museum, desde 1908, pode

ser consultada no site da fundacdo: http://www.ltmuseum.co.uk/ ou

http://www.tfl.gov.uk/tfl/corporate/projectsandschemes/artmusicdesign/pfa/about.asp.

Acesso em 25/6/2008.

5.http://www.tfl.gov.uk/tfl/corporate/projectsandschemes/artmusicdesign/pfa/about.asp.

(Traducédo minha.) Acesso em 25/6/2008.

6.http://www.tfl.gov.uk/tfl/corporate/projectsandschemes/artmusicdesign/pfa/artists/milhazes.as.

(Traducédo minha.) Acesso em 25/6/2008.

7. HALL (2003, p. 33).

8. A Tate Modern, ao lado da Barbican Art Gallery, em Londres, e o Centre Pompidou, em Paris,

estdo entre os principais centros de exibicdes de arte contemporanea na Europa. A Tate é uma

fundacdo do governo britdnico com participacdo da iniciativa privada, pertence ao Museums and

Galleries Commission, do DCMS (Departamento de Cultura, Midia, e Esportes). Suas instalacdes

ocupam uma area equivalente a um campo de futebol, em um prédio equivalente a quinze

andares, a antiga central elétrica de Bankside, desativada em 1981. Foi restaurada e inaugurada

como museu em 2000.

9. BUENO(1999, p. 254).

10.

11.

12.

13.

14.

15.

16.

17.

18.

Huyssen(1991, p. 20).
BUENO (1999, p. 259).
BELTING(2006, p. 173).
BELTING (2006, p. 173).
BUENO (1999, p. 286).
BELTING(2006, p. 63).
BELTING, (2006, p. 62).
MORAIS(1991).

Ver LEAL, Paulo Roberto, MAGER, Sandra e LONTRA COSTA, Marcos, Como vai vocé, Geracdo

807, Mdédulo, 1984.

19.

A antropofagia como um paradigma na arte brasileira. Oswald de Andrade foi o grande

defensor desse processo de apropriacdo cultural. O seu Manifesto Antropofagico, de 1928,

conclama uma atitude na qual a cultura européia poderia ser irreverentemente apropriada, imitada,

distorcida, digerida, na criagdo do novo.

20.

21.

ASBURY (2003, p. 139).(Tradugdo minha.)

MORAIS(1995).
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22. Charles Watson é pintor, escocés, formado pela Barth Academy of Arts (1970-1974); na
Inglaterra, a partir de 1979, comecou a ensinar na Escola do Parque Laje, oferecendo em suas
aulas um enfoque contemporéneo para a pintura, algo inédito até entdo na cidade do Rio de
Janeiro.

23. Sobre a chita, ver Melido e Imbroisi(2005).

24. HERKENHOFF(2007, p. 19).

25. HERKENHOFF(2007, p. 19).

26. PEDROSA(2003, p. 17).

27. E interessante observar, em sua prateleira de livros, um resumo de suas referéncias: Matisse,
folclore de diferentes de culturas, referéncias ao mundo das padronagens téxteis, passando pelos
padrdes indianos, a arte décor, a construgcdo de padronagens, a moda de Madeleine Vionnet, e o
psicodelismo de Emilio Pucci.

28. ASBURY (2003, p. 160). (Traducdo minha.)

29. ASBURY(2003,p. 160). (Tradugdo minha.)

30. CANCLINI (1997, p. 305).

31. Idem, p. 306.

32. Idem, p. 285

33. Idem, p. 327.

34. Ver Beatriz Milhazes. Entrevista a Celso Fioravante. Sao Paulo, Vogue Brasil, 2003, n. 304, pp.
180-183.

35. GEERTZ ((2007, p. 145).

36. Ver em: Geometria que explode o quadrado e o circulo. Folha de S. Paulo, Caderno Mais, S&o
Paulo, 2 de maio de 2004.

37. ANTON(2003,p. 174). (Traducdo minha.)

38. Idem, p. 175. (Tradug¢do minha.)

39. MONTES(1998) www.antropologia.com.br

40. A recente atencdo que a critica de arte tem oferecido a ideia de hibridismo, em particular, em
relacdo a arte dos paises chamados de terceiro mundo, é problematica se nao for dada a devida
consideracgao histoérica, pois frequentemente a nogdo de hibridismo nas praticas artisticas atuais
estéa relacionada a processos atuais de globalizacdo. *1. AVILA(2006, p. 26).

42. HERKEKHOF (2007,p. 20).
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43. O termo transculturacdo no Dicionario Houaiss € definido como: transformacdo cultural que

resulta do contato de duas culturas diferentes. Nesse contexto, o termo transculturacédo refere-se
ao processo dinamico de apropriacdo de uma cultura e interpretando para o outro e virse versa, e
sua mistura e transformacgéo produz novas expressoes.

44. ANTON (2003,p. 181). (Tradugdo minha.)

45 FOSTER (1988 apud ANTON, p. 184).

46. WALLIS ( FALTANDO A DATA pp.7-28). (Traducdo minha.)

47. SCHWABSKY (2003, p. 110). (Traducdo minha.)

48. MATISSE(2007, p. 95).49. MATISSE(2007, p. 95).

50. SCHWABSKY (2003, p. 113).

51. Ver Simon Wallis (2004), em Beatriz Milhazes: peintre polyrythmique, Catalogo da exposicdo
no Domaine de Kerguéhennec -- Centre d’art contemporain, Bignan, Franca. (Traducdo minha.)

52. Idem (2004).

53. BUENO (1999, p. 20).

54. Ver A Geometria que explode o quadrado e o circulo. Conversa entre o estilista francés
Christian Lacroix e a artista brasileira Beatriz Milhazes. S&o Paulo, Folha de S. Paulo, Caderno Mais,

2/4/2008.
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RESUMO

O artesanato € uma das formas mais significativas de producdo cultural e de identidade
de povos ao redor do mundo, e especialmente no Brasil vém ganhando novas formas de
divulgacdo e uso. Por meio de ac¢bes aliadas ao design de produto e moda nesse novo
caminho da criagdo na contemporaneidade, este artigo se propde a entender o
artesanato através de quatro posicionamentos distintos, mas complementares. Pensando
seu conceito, sua insercdo nas tendéncias de consumo, o discurso que surge a partir dele
e sua metodologia de criacdo, varios questionamentos surgem para desenvolver

discussdes nesse campo de producédo e conhecimento.

Palavras-chave: design, artesanato e desenvolvimento sustentavel.
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Identidade, cultura popular e artesanato. Esses sdo trés temas muito pertinentes
na construcdo da realidade académica e de criacdo autoral no design brasileiro, uma
linha de pensamento que vem sendo muito discutida como possivel ou utépica mas
necessaria. Dentro desses questionamentos, ha divergénciasentre pesquisadores e
designers, sobretudo, na abordagem em relacdo ao artesanato em particular.

Temos a sensacdo que, de alguma forma, o artesanato foi colocado como um
“lugar do passado”, imoével perante as transformacfes tecnoldgicas e dessa forma
protegido contra grandes intervencfes, mas parece que ndo é por esse caminho que as
coisas caminham na atualidade. De alguma forma, caminhos do consumo voltaram a
colocar o tema e o produto em pauta através de novas formas de divulgacdo e uso,
criando assim uma diversidade de realidades que as vezes sob a capa de artesanato, no
fundo sdo bastante diversas e particulares®. Esse grande contingente de informacdes, as
vezes desarticuladas, sdo os objetos de estudo deste artigo, que na inter-relacdo de fatos
e ideias, pretende criar um breve panorama do que seja artesanato na

contemporaneidade.
O artesanato como conceito

Os objetos de artesanato pertencem a um mundo anterior a
separacao entre o Util e o belo. Essa separacdo é mais recente do
que se pensa: muitas das pegas que se encontram em nossos
museus e colec¢des particulares pertenceram a esse mundo onde a
beleza ndo era um valor isolado e autossuficiente” (...) utensilio,
talisma, simbolo: a beleza era a aura do objeto, a consequéncia —
quase sempre involuntaria — da relacéo secreta entre sua feitura e
seu sentido. A feitura: como esta feita uma coisa; o sentido: para

que esta feita.
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E dessa relacdo entre feitura e sentido, e da nédo separacéo entre util e belo, que
o escritor e diplomata mexicano Octavio Paz? trilha a ideia dos objetos do artesanato
como parte de um contexto que ja ndo nos pertence, por isso nos parece tdo misterioso.
Trata-se de compreender que o produto de um trabalho, que é o artesanato, tem
relacées com a sociedade em que esta envolvido, e ndo s6 com a sociedade, mas a partir
dela.

Quando se fala em artesanato, logo nos remetemos a tradicdo, ndo como um
processo de estagnacdo do fazer, mas como diz a autora Maria Rosilene Barbosa Alvim?,
“a tradicdo que deve ser vista no artesanato € o conjunto de praticas e culturas
materialmente presentes e que se reproduzem através do trabalho dos chamados

artesdos”. Estruturalmente falando, a autora Maria Rosilene Barbosa Alvim* coloca dessa

forma:

e N0 artesanato, a producdo se da com os trabalhadores
desenvolvendo uma forma de relacdo com o objeto de seu
trabalho individualmente, e o produto depende de sua
capacidade e de seu conhecimento para ser criado;

e 0 trabalhador, nas formas de producdo artesanal, necessita
de um aprendizado que ndo é obtido na escola, mas na
relacdo com o préprio trabalho;

e 0s trabalhadores vistos como artesdos definem o seu
cotidiano e constroem, por meio de categorias proprias, as

suas identidades.

As identidades sdo um dos temas determinantes nessa questao, ja que sdo parte

da construcao e afirmacédo dessas sociedades e de seus objetos, mas o importante aqui é
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percebé-las no contemporaneo, ndo como estruturas fincadas na tradicdo e, sim, parte
transitéria de uma sociedade onde a cultura popular esta sempre em redefinicdo. Por

isso, € importante perceber que uma grande parte de pesquisadores, quando estudam o
artesanato, erra ao dirigir suas aten¢des apenas ao produto do trabalho, pois descarta
assim as relacbes e contextos sociais existentes, importantes no entendimento do
processo, um processo de experiéncia que é parte fundamental do reconhecimento do
artesanato. Citando E. P. Thompson®, os conceitos de artesanato devem ser produzidos
com base na realidade de um conhecimento acumulado, ndo sendo encarados como
“modelos”, mas “expectativas”, criando assim estudos que nao visem a homogeneizacao

do termo, porém a amplitude de seu universo.

O artesanato exprime um valioso patriménio cultural acumulado
por uma comunidade ao lidar, através de técnicas transmitidas de
pai para filho, com materiais abundantes na regido e dentro dos
valores que lhe sdo caros. Por tudo isso, ele acaba se tornando
um dos meios mais importantes de representacdo da identidade

de um povo.®
O artesanato como tendéncia de consumo

A partir da visualizacdo dos conceitos acima, somos colocados em um sistema
onde habitam os objetos do artesanato e suas relacdes imateriais e sociais, mas nao
devemos nos esquecer de que parte desse contexto ficou em um tempo que nédo é o da
sociedade de hoje, que acaba posicionando o artesanato dentro de seus ciclos de

consumo, e séo desses ciclos que saem duas vertentes importantes.
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Todas as questdes que envolvem o artesanato na contemporaneidade sdo como
uma antitese das consequéncias da modernizacdo e da industrializagdo, ambas

desenfreadas no século 20 até os dias atuais. Em primeira instancia, ha a questao da

globalizacdo que, na vontade de conectar o mundo, massificou a informacdo e
homogeneizou as pessoas e os produtos. Como cita a autora Adélia Borges’, por tempos
se acreditou que esse movimento traria a destruicdo do artesanato e das expressdes

locais, mas

paradoxalmente, contudo, quanto mais a tal da globalizacdo
avanca trazendo consigo a desterritorializacdo, mais acho que a
gente sente necessidade de pertencer a algum lugar, aquele canto
especifico no mundo que nos define. Na definicdo do que é esse
lugar, dois fatores, a meu ver, sao essenciais. Os habitos
alimentares, a comida tipica daquela regido, e os objetos que ela

foi gerando no decorrer do tempo.

Assim, ao mesmo tempo em que cresce o consumo de alta tecnologia, também
cresce 0 consumo de objetos feitos a mao, objetos de consumo que se tornam signos de
identidade e de diferenciacdo, fatores importantes que movem consumidores contra
produtos vazios de sentido, irrelevantes e rapidamente descartaveis. Assim, o artesanato
e suas relagcbes com as identidades culturais de variadas regides cumprem parte do papel
de contemplacdo estética, antes ocupado pela arte e, agora, dividido entre o design e a
moda, criando objetos plenos de significado, honestos e confiaveis. Assim, segundo
Octavio Paz® prenunciou, em 1973, “eles sdo bonitos por que s&o Gteis”.

Em busca de outro significado para o consumo, certos consumidores também
reconhecem o poder destrutivo da modernidade, que com sua rapidez de consumo gera

danos e desperdicios e traz a tona um novo conceito: a sustentabilidade, em que uma
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alta qualidade ambiental também € prescindida pelos aspectos sociais e culturais,

pensando na producdo e na natureza de forma consciente e renovavel.

Trata-se de um movimento de limpeza nas relaces de producdo, a partir de
tecnologias limpas que geram produtos limpos que por fim fazem do consumo uma
iniciativa “verde”. O artesanato entra nesse campo, pois evoca relacfes fora do sistema
produtivo industrial, e mesmo quando absorvido por movimentos que se distanciam da
manufatura, constitui-se em uma situacdo de retorno a natureza e suas técnicas
tradicionais, criando um novo papel na construcdo de produtos, j4 que o design industrial
caminha, segundo Ezio Manzini®, para uma “atividade que, ligando o tecnicamente
possivel com o ecologicamente necessario, faz nascer novas propostas que sejam social e

culturalmente apreciaveis”.
O artesanato como discurso

No artesanato, segundo Adélia Borges, real ou metaforicamente o objeto guarda
as impressfes digitais de quem o fez, comemorando a fraternidade original dos homens.
Pensando com a autora, temos uma visdo poética do papel do artesanato no consumo
atual, mas sera que muitos dos projetos ndo estarao, ja que dentro de ciclos de consumo
da propria sociedade, mais ligados no mercado do que nessas relacdes “fraternais” das
quais cita a autora?

Como foi citado anteriormente, existem realidades que vivem sob a capa do
artesanato e da sustentabilidade, principalmente se pensarmos que no caso da
sustentabilidade, esta € uma realidade ainda distante, em fase de transi¢cdo, pois

realmente continuamos estabelecidos em uma estrutura voraz e poluidora.
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Mas, também, devemos entender que existem certas acfes que fazem a diferenca
quando séo francas em tentar estabelecer uma nova configuracdo de producdo, que sem
grandes arroubos de transformacdo, chega em algum lugar.

Podemos, aqui, citar a empresa Natura, como um exemplo desse tipo de

iniciativa. Nao se trata de objetos artesanais recodificados e sim do aprendizado de

técnicas tradicionais de extracdo e manipulacdo de insumos cosméticos que resultam em
produtos conscientes com a natureza, seu pais e suas pessoas. Podemos defini-la como
uma empresa honesta, pois é claro que a empresa ndo muda por completo suas linhas de
produto, muito menos suas técnicas de producao industriais, mas criando a linha EKOS,
propds uma nova questao a sua producédo. Ao integrar as diversas regides e
comunidades de extracdo'® para sobrepor esse conhecimento a producdo em série de
produtos que integram consciéncia ambiental (com os insumos e com a propria
embalagem), consciéncia social (com as comunidades) e marketing institucional, a
empresa evoca relagcbes materiais e emocionais ligadas a valores da identidade brasileira,
de dentro e para fora do pais.

Esse “para fora do pais” é outro movimento que de alguma forma também é
honesto: o processo de internacionalizacdo da marca Brasil no mercado internacional de
moda e design. Essa € uma tendéncia que nasce quando paises mais ricos precisam de
objetos de identidade e diferenciacdo que facam sentido, sentido, sobretudo, ligado ao
estilo de vida do povo brasileiro e tudo o que uma boa estratégia possa suscitar. De
outra forma, esse caminho poderia ser percebido como uma vontade de afirmacao de
uma cultura prépria no mercado, que, mesmo global, tenha tracos peculiares. Enfim, o
que se sabe é que enquanto muitos ainda se confundem com o real significado dessa
“brasilidade”, algumas poucas empresas estimulam sua internacionalizacdo, que nada
tem de fécil.

Paises como Japdo e seus investidores estdo se aliando a marcas de moda para

colocar em seu mercado os produtos com o estilo de vida brasileiro, como acontece com
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marcas, como Alexandre Herchcovitch e Osklen; ambos com lojas proprias no pais. A

Osklen é uma marca carioca, concebida por Oskar Metsavaht, que mistura o universo dos
esportes e o urbano, trabalhando com elementos que invocam a natureza e a
sustentabilidade. O maior fortalecimento do conceito da sustentabilidade acontece dentro

da empresa em 2003, quando a marca se associa ao lancamento da e-brigade, uma

instituicdo formada por biélogos e ambientalistas, e na mesma época introduz no seu mix
de produtos tecidos com tecnhologia mais limpa como o bambu e produtos naturais como
a palha, madeira, latex e escamas de peixe. Discorrendo sobre o perfil do cliente Osklen,

Luis Justo!, presidente-executivo da marca, cita:

E o antenado, consciente, o que tem uma atitude jovem, o
esportista, despojado, bem-sucedido, bem vestido e o
espiritualizado (...) O nosso “pulo-do-gato” foi a convergéncia de
todas essas tribos e a grande sacada foi conseguir trabalhar com
todos esses estilos focando na consciéncia da sustentabilidade

(...). Muito embora a Osklen ndo seja uma marca verde.

Aqui, os interesses nao estdao em trabalhar uma producédo limpa e sustentavel, o
que tornaria a marca “verde”, e sim se utilizar desses conceitos para o fortalecimento e
internacionalizacdo da marca focando em uma consciéncia com a natureza, um estilo de
vida que cresce no mundo e que por estar ligado aos materiais e signos brasileiros,
carrega esse diferencial de marca.

Mas esse diferencial ndo estd em todas as marcas de moda brasileira. Alessandro
Horta, um dos representantes do grupo InBrands, quando perguntado sobre a
internacionalizacdo das trés marcas do grupo, responde®?: "depende. néo s&o todas elas
que tém apelo internacional, um lifestyle que remeta ao Brasil.” Isso por que das marcas

citadas, Ellus e 2nd Floor sdo marcas com estilo mais amplos, globais, ligados as
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tendéncias de rua e desapegados de um sentido de identidade, a ndo ser a do préprio
consumidor. Ja Isabela Capeto, outra marca do grupo, é referenciado por um estilo mais
trabalhado a mao, com pecas rebordadas e de varias aplicacfes e aviamentos, criando

ares mais brejeiros, mas ao mesmo tempo urbanos. “No caso de Isabela Capeto pode ter

a ver", diz Alessandro Horta. E ndo s6 pode como ja acontece, pois a estilista vende em
lojas, como, por exemplo, na famosa multimarca Collete, em Paris, e diversos outros

pontos na Europa e também no Japao.

O artesanato como metodologia

Depois de flanar por alguns aspectos do artesanato, e percebendo que sua
complexidade e dualidade vao muito além do “feito a m&o”, entramos nesse momento
em uma questdo que € a mais importante na construcao dessa realidade: a importancia
de se entender os processos de estudo e projeto de produtos que visam atender a esse
mercado. Nossa visdo, aqui, é apresentar questdes para o discernimento correto do papel
do designer dentro das comunidades e no entorno de sua proépria profissdo, isso por que
mais do que defender determinados projetos e suas relagbes ou ndo com
sustentabilidade, devemos investir na producdo e na difusdo de um conhecimento que
vise a elaboracdo de produtos reais no projeto e no significado, fugindo assim do produto
“étnico-turistico" que assombra prateleiras mundo afora.

Para a autora Adélia Borges™, pensar o artesanato é se introduzir em uma relacdo de
respeito e dialogo com a comunidade, através de um reconhecimento dos signos de
identidade cultural da mesma. Assim, no processo de pesquisa e criacdo de produtos, o
designer deve passar por uma "abertura dos olhos", um momento por onde se vé
realmente onde se esta e qual seu papel naquele processo, pois assim como o artesao, o

designer esta construindo uma sabedoria empirica, popular, que néo s6 lhe da condicdes
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de entender o objeto de estudo, como também traz com o tempo um conhecimento

maior sobre a realidade desse trabalho.
Christus Nobrega é professor da Universidade Federal de Campo Grande e consultor
na area de design e artesanato para o Sebrae e outras institui¢cdes, e seu trabalho nesse

campo é um bom exemplo desse reconhecimento e aprendizado. Em um projeto de 2002

que envolvia 20 artesds ceramistas de Cajazeiras, na Paraiba, o designer cita o

processo** no qual se deu o trabalho:

Apos o diagndstico da producgéo artesanal do grupo, foi percebida
a necessidade de uma inovacdo nos produtos que o0s
diferenciassem dos demais produtos cerdmicos artesanais do
nordeste. Analisando as outras habilidades artesanais do grupo,
descobrimos uma que poderia ser Util nesse projeto - o bordado.
Assim, aliamos o bordado a ceramica, de forma inusitada criamos

uma linha de pratos e fruteiras bordadas com motivos florais.

Esse reconhecimento forte, em que o designer abre os olhos para as forcas e
peculiaridades de uma comunidade, faz com que Christus Nébrega projete uma linha de
produtos que combinando duas técnicas (em parte opostas) faz surgir algo novo, um
artesanato reelaborado e refortalecido de significado. E nessa busca da reelaboracéo
construtiva que comunidades de 60 artesdos, que fabricavam tijolos e ndo obtinham
renda com isso, enveredaram para a producdo de revestimentos cerdmicos adornados
com motivos comuns a literatura de cordel e pinturas de lameiras de caminhdes

nordestinos.
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Dessa forma, novas tecnologias produtivas foram desenvolvidas
em conjunto com o grupo artesanal, gerando assim novos

artefatos tecnologicamente eficientes.

Essa criagdo em conjunto é a parte mais fundamental de todo o processo, seja ele
simples ou de cunho mais tecnolégico. O que vale aqui, é aprender junto a transformar
positivamente uma realidade, como acontece em outro projeto em Bananeiras, na

Paraiba:

A cidade de Bananeiras tem esse nome pelo grande volume de
bananeiras encontradas na regido. Ap6s diagnostico percebeu-se
que essas plantagcbes tinham uma matéria-prima abundante, a
fibra da bananeira, até entdo, nunca utilizada para producédo de
artesanato. Apo6s estudos das potencialidades e caracteristicas da
fibora da bananeira foi projetada uma linha de artefatos. Em
seguida, houve uma capacitacdo para um grupo de artesdos da
regido, que iniciaram uma producdo e comercializacdo desses

objetos.

Aqui, essa relacdo de olhar as possibilidades se coloca de alguma forma fora da
comunidade, entendendo as potencialidades de um material nunca antes utilizado para o
artesanato na regido, mas que de outra forma (sendo residuo das plantacfes) faz parte
daquela realidade, fazendo com que mesmo conectados enquanto designer-comunidade,
o profissional acaba tendo um papel maior na definicdo dos caminhos da elaboracdo da
linha de produtos, pois o conhecimento anterior ai era inexistente. Mas como saber qual
0 papel certo de cada um dos envolvidos nesses processos? O dialogo e a experiéncia
sdoa parte fundamental de entendimento de um processo que em determinadas

situacdes; parte que pode ser dificil e longa, mas, para o autor Ezio Manzini*®>, pelo

IARA — Revista de Moda, Cultura e Arte — Sédo Paulo - v.1 n. 2 set./ dez. 2009 — Dossié 3

72



IARA

Revista de Moda,Cultura e Arte
menos o papel do projetista tem certa estruturagcdo. Como o proéprio autor Manzini

afirma, primeiramente vamos aos limites:

O projetista ndo tem nem a legitimidade e nem os instrumentos
para obrigar (através de leis) ou para convencer (através de
consideracbes morais) qualquer um a modificar o proéprio
comportamento. Deduz-se, dai, que ele sé pode oferecer

solucgles, isto é, produtos e servicos que qualquer pessoa possa

reconhecer como melhores do que os oferecidos anteriormente;

O projetista s6 pode atuar em relagdo aos sistemas sociais e
econdmicos existentes, e em relacdo as demandas desses
sistemas. O que significa que pode (e deve) ser critico nos

confrontos ja existentes, mas nao pode ter uma postura radical.
Quanto ao universo das possibilidades:

O projetista pode contribuir para o aumento do numero de
alternativas, isto &, das estratégias de solugcdo dos problemas,

técnica e economicamente praticaveis por parte dos usuarios;

O projetista pode promover suas capacidades, isto é, as suas
habilidades ou possibilidades de intervir pessoal e diretamente na
definicdo dos resultados e dos meios para alcanca-los (o que
significa dar-se a possibilidade de compreender, de agir e,
inclusive, de errar, desde que esses erros nao sejam

irreparaveis);

O projetista pode estimular a sua imaginacdo, isto é, a sua
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propensao a vislumbrar solu¢cdes ainda ndo expressas claramente.
O que significa que pode intervir no ambito das propostas
culturais, dos valores, dos critérios de qualidade e das visfes de

mundo possiveis, para tentar influenciar o mundo existente.

E nesse conjunto de possibilidade e limitacdes que se encontra o lugar do
projetista, e é nesse lugar que podemos compreendé-lo e relaciona-lo ao universo

produtivo vivenciado, do artesanato e do desenvolvimento sustentavel nesse trabalho

contemporaneo. Para o autor, agora, o designer se insere em um sistema-produto, um
conjunto integrado de produto, servico e comunicag¢ao, que requer uma amplitude
abrangente tanto em relacdo ao cliente quando aos outros envolvidos na producdo. O
produto agora € o todo.

Tratando do entendimento de um sistema que se compde, e sobre uma grande

acao do mercado, discorremos:

Na década passada, o mundo estava profundamente preocupado
com o futuro da floresta amazbnica. Beatriz Saldanha decidiu
fazer alguma coisa sobre o assunto. Ela fechou sua loja de roupas
de praia no Rio de Janeiro e colocou a mochila nas costas. Seu
plano: trazer para o mercado global as comunidades de
produtores isoladas da floresta amazonica. Foi uma idéia e tanto.
E funcionou. Banhando pedacos de tecido de algoddo cru em latex
cuidadosamente retirado de seringueiras da floresta, ela trouxe
para o mercado o "couro vegetal', um "tecido" forte e maleavel a
partir do qual se pode fazer jaquetas, jeans e bolsas. Hoje, sua
companhia, AmazonLife (anteriormente Couro Vegetal da

Amazbnia), € uma marca internacional, com clientes de alto nivel
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como Hermes, a fabrica holandesa de bicicletas Giant e a empresa

de cosméticos inglesa Lush.®

Beatriz Saldanha, como projetista, criou uma nova possibilidade produtiva a partir
de um material que tinha sido tratado historicamente de outra forma. Sua ideia, como
muitas dessa area, demorou a ser difundida e mercadologicamente bem aceita, mas foi
tomando seu lugar ao poucos. Apesar de, por exemplo, a empresa, em 2003, conter um
saldo devedor de US$ 1 milhdo ao BNDES, havia ganho, em 2002, o Prémio Iniciativa

Equatorial, concedido pela ONU, durante a Cupula de Meio Ambiente e Desenvolvimento

Sustentavel em Johannesburg. Com uma empresa mais estruturada internacionalmente e
aparentemente sem grandes problemas, hoje transformou o couro vegetal em um

produto estabelecido no mercado. Através da marca registrada Treetap, difundida
principalmente no exterior, seu material, que pode ser usado em diversos segmentos da
inddstria, € muito bem aceito no segmento de acessdrios, fazendo com que a
AmazonLife, além de fornecedora, também enveredasse em uma producdo propria de
bolsas, cintos e carteiras composta por oito linhas que misturam diferentes técnicas e
materiais ao couro vegetal. Mas, afinal, o que é realmente o treetap e como acontece seu

processo de extracéo e producéo?*’

e 0 seringueiro, cujo nome deriva da "seringueira”, a arvore
da borracha -- de onde se extrai diretamente do caule --,
fazendo pequenos cortes diagonais. SO depois que dois
anos se passem o0 hovo corte pode ser feito;

¢ 0 latex, uma vez extraido, filtrado e purificado, é esticado e
prensado sobre uma tela de algoddo organico, que o
prepara -- usando um processo artesanal Unico no mundo

-- 0 couro vegetal Treetap. Para produzir um par de cortes,
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0 seringueiro precisa do material extraido de pelo menos
dez seringueiras;

e0 processo de curticdo é parte do delicado processo de
vulcanizacdo, um exclusivo e patenteado processo que €
realizado respeitando rigorosos principios ecolégicos e
sociais;

e depois da secagem em um ambiente completamente natural,
a base do sol e ar puro, as laminas estdo prontas para

serem transferidas para a cidade mais proxima, e la sao

carregadas em caminhdes em uma viagem de oito dias ao Rio
de Janeiro. O fruto do trabalho e da paciéncia dos indios sul-

americanos e dos seringueiros, a producdo do

Treetap representam uma alternativa econdmica para a
populacédo local e contribuem para a difusdo de suas culturas e
tradicdes, ainda por cima resguardando biodiversidade da area
e, concretamente, protegendo a udltima grande floresta do
planeta. Hoje, gracas a AmazonLife, mais de 900.000 hectares

de floresta virgem foram salvos.

E com iniciativas como essas que conseguimos vislumbrar uma sinergia entre
projetista e artesdo. Uma sinergia que nos mostra que com organizac¢ao e trabalho arduo
se consegue estabelecer novas configuracdes produtivas que engrandecem o pais
culturalmente e ecologicamente. Mas, para esse desenvolvimento, existe uma terceira
pessoa nessas a¢fes empreendedoras: as instituicbes de fomento. Sejam elas publicas
ou privadas, séo alicerces do fomento a pesquisa e a realizacdo de novas propostas que

visem ao desenvolvimento social e ao econdbmico de comunidade de artesdos no Brasil
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afora. Temos o Sebrae, 6rgdo importante no desenvolvimento de micro e pequenas

empresas, realizando agbes como o ModaPara, que fomenta o uso de materiais naturais
na producdo de moda de empresas paraenses, visando ao desenvolvimento do campo da
moda, difusdo da riqueza cultural da regido e melhoria da qualidade de vida de
comunidade de costureiras e artesdos. Projetos como esses sédo realizados no Brasil e,
geralmente, expostos em feiras, como o Fashion Bussiness, feira de negdcios da semana
de moda Fashion Rio.

Outro programa de estimulo que o Brasil conta, desde 1995, é Programa do

Artesanato Brasileiro (PAB), vinculado ao Ministério do Desenvolvimento, Industria e

Comércio Exterior. As macroacfes desenvolvidas pelo programa sédo a capacitacao de

artesdos e multiplicadores, a realizacdo de feiras e eventos para comercializacdo da
producdo artesanal, estruturacdo de nucleos produtivos no segmento artesanal e a
prépria gestdo e administracdo do programa. Além disso, o programa realiza o Férum do
Artesanato Brasileiro, onde as geréncias do programa definem as diretrizes para a
construgcdo das politicas publicas de forma democratica e participativa entre todos os
Estados do pais.

Dentro das diretrizes que esses dois 6rgaos trabalham, diferentes a¢des se dao de
acordo com a situacdo atual dos grupos e da regido, mas uma questdo merece estimulo
constante, seja qual forem as necessidade de determinados mandatos e periodos. Trata-
se da catalogacdo dos materiais disponiveis e um incentivo ao desenvolvimento de sua
aplicabilidade em variados segmentos da indlstria, para que possamos pensar um
desenvolvimento de novos materiais naturais que possam ser introduzidos em processos
industriais, em parte limpando a producdo e estabelecendo novas configuracdes
econdmicas e sociais com determinadas comunidades.

Um projeto que visa a esse tipo de pesquisa em carater académico foi realizado
na PUC-Rio, com apoio do CNPq, pelo professor Alfredo Jefferson de Oliveira e pelo
bolsista de iniciacao cientifica Victor Moura Jermann, em 2006. Com o titulo “Aplicacao

de Materiais Organicos em Bens de Consumo”, foi realizado um levantamento, em
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cooperacdo com a Renault, de cerca de 90 materiais naturais organicos (puros ou

misturados) que sdo, ndo necessariamente,

aplicados em produtos industriais. Parte

importante do relatdrio foi o estabelecimento de uma metodologia de coleta de dados

sobre o material, importante na sua estruturacdo. Abaixo, segue um quadro*® descritivo

dos tépicos de dados a serem coletados, passiveis de utilizacdo em qualquer que seja o

material.

Identificacao

nome popular

nome cientifico

Forma puro (parte extraida) misturado descricédo
(materiais)
Cadeias e origem cultivo processamento disponibilidade
Processos
Impactos econémicos socioecondmico reconhecimento
Caracteristicas cor odor textura textura descricéo geral
Estéticas visual tactil
Propriedades fisica guimica
Segmentos de arquitetura embalagem interiores mobiliario | moda transporte
Aplicacao
Fontes e
Contatos
Observacdes

Formulando essa sistematizacdo das propriedades de materiais naturais,

estudando suas propriedades e, ainda, vislumbrando possibilidades que empresas, como

a montadora de carros Mercedes-Benz encontra na fibra do coco o suporte para o
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desenvolvimento dos estofados dos bancos de algum dos seus modelos, produzidos na

Amazbnia; da mesma forma, existem materiais que ainda sdo pouco conhecidos e
explorados para fins de aplicacdo em produtos de consumo. Esse é o caso do tururi.

A fibra de tururi é encontrada no ubugu ou ubucuzeiro, sendo que o nome popular
varia de acordo com a regido. Com o nome cientifico de Manicaria saccifera Gaertn da
familia Plamaceae, essa € um palmeira de boa adaptacédo, é encontrada em quase todos
0s ambientes amazdnicos, das florestas densas as varzeas e igapds. Medindo de 3 a 6

metros de altura, contém um invélucro que protege o cacho, esse constituido por um

saco formado por um tecido fibroso, flexivel e resistente, denominado “tururi”.
Dependendo da palmeira da qual é retirado, tém comprimento de 30 a 80 cm. Esses
pedacos de fibra que sao retirados das palmeiras ja vém sendo utilizados, “in natura” ou
tingidos, para a confeccdo de bolsas, acessérios e roupas. Além do processo de
tingimento, a fibra também pode ser costurada e passada a ferro, mostrando sua
potencialidade para a construcdo de materiais voltados para moda. Apesar de ja ser
utilizada em produtos artesanais e em pecas conceituais, como as apresentadas pelo
estilista Jefferson Kulig, em um desfile para Sdo Paulo Fashion Week, em 2006, até o
momento nado existe nenhuma pesquisa de beneficiamento téxtil da fibra, como ja
acontece, por exemplo, com o bambu em tecidos de malha e o extrato de cupuagu para

acabamentos téxteis.
Consideracdes finais

Este conjunto de ideias tratadas neste artigo ndo propde, como se p6de pensar,
mostrar argumentos definitivos sobre o espago do artesanato em cenario contemporaneo

do consumo. As hipdteses aqui levantadas servem somente como ponto de partida que

ainda merece ser pensado e reverberado pelos profissionais envolvidos nesse sistema,
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para que se possa discutir e “ver” de modo mais amplo o cenario onde todas essas
colocacgdes poderiam ser inseridas.

Primeiro, vimos o artesanato com base em sua conceitualizacdo mais subjetiva,
como conhecimento que advém das relagdes com o trabalho, com o belo e o util. Suas
construcgfes e sua identidade estdo amplamente relacionadas com a sociedade na qual a
funcao se insere, e nas representacdes dessa realidade através dos objetos.

A partir de uma necessidade de pertencimento a algum lugar, uma parcela de
consumidores “desterritorializados” pela globalizacdo ira encontrar nesses objetos muitas
representacdes significativas e repletas de histéria, inserido o artesanato no universo das

tendéncias e de ciclos de consumo, de onde também surge outro caminho: o de

desenvolvimento sustentavel, voltado para os produtos que envolvem aspectos sociais e
culturais.

Uma questdo pertinente a ser lembrada: o artesanato comeca a se aliar a um
discurso, principalmente em relacdo acdes de desenvolvimento sustentavel, por sua vez,
ligadas tanto a projetos de comunidades, quanto a projetos que visam apenas
posicionamento de marca.

Por isso, para concluir, nada mais correto do que posicionar o artesanato num
espaco social e cultural muito importante. E nesse momento que a metodologia de design
e o0 empirismo se mesclam em funcdo de processos que envolvam a troca de
experiéncias entre projetistas e artesdos na construcdo de respeito e de dialogo,
entendendo o papel do projetista como agente de mudancas , promovendo pesquisas e
estudos sobre a matéria-prima, a fim de novas possibilidades e alcance.

Somente unindo tais questdes tdo amplas e discorrendo sobre elas,
conseguiremos entender a infinidade de possibilidades de pesquisas que podem ser
realizadas sobre o sistema do artesanato. Uma producdo de conhecimento que nada mais
é do que o desenvolvimento cultural e econdmico de um campo téo rico, e que nao pode
ser conceitualizado em um Uunico termo, mas indicado como fazendo parte de um

universo interdisciplinar que une cultura, design e possibilidades de recriar o mundo.
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O artesanato € um patrimdnio inestimavel que ninguém pode se
dar ao luxo de perder. Mas esse patrimbnio n&do deve ser
congelado no tempo, congelado, ele morre. E é na transformacao
respeitosa que entra o papel dos designers. Vida longa para esse

namoro que apenas se inicia (BORGES, 2003, p. 68).

NOTAS

8.

9.

. LIMA (2004).

. Apud BORGES (2003).

. Apud LIMA (2004, p. 25).
. (Idem, ibidem, p. 26).

. Apud LIMA (2004. p. 25).
. BORGES (2003, p. 64).

. (Ibidem, p. 63).

BORGES (2003, p. 64).

MANZINI (2002, p. 19).

10. Como acontece com comunidades de extracdo do Para, vinculadas a unidade produtiva da

empresa instalada no municipio de Benevides.

11. Fala citada na matéria “Presidente-executivo da Osklen fala sobre o novo luxo em palestra no

Senac Moda Informacéo”, publicada no dia 20.3.2008. Site Erika Palomino,

<http://www.erikapalomino.com.br/erika2006/fashion.php?m=5582>. Acesso em 23.4.2008.

12. Fala citada na matéria “No Fashion Marketing, InBrands pde os pingos nos is e revela a que

tipo de marca quer se associar”, publicada em 8.4.2008. Site Erika Palomino,
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<http://www.erikapalomino.com.br/erika2006/fashion.php?m=5732#titulo>. Acesso em
23.4.2008.

13. BORGES (2003, p. 67).

14. Todas as informacgdes referentes aos projetos de Christus Nobrega foram retirada de seu
portfolio digital. Ver: <http://christusn.sites.uol.com.br>. Acesso em 23.4.2008.

15. MANZINI (2002, p16. MARGOLIS ((2003). Tradugéo disponivel em:
<http://biodiversidadeacreana.blogspot.com/2005/10/economia-da-selva.html>. Acesso
em 23.4.2008.

p. 70-72).

17. Este é um texto traduzido do site oficial da AmazonLife. www.amazonlife.com.br. Encontra-se

disponivel apenas nos idiomas italiano e inglés.

18. Quadro baseado no “formulario basico de pesquisa”, criado dentro do projeto disponivel em

www.pucrio.br/pibic/relatorio_resumo2006/relatorio/CTCH/Art/Victor%20Moura%20Jermann.pdf>.
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ARTE, MODA E INDUSTRIA NO BRASIL NA DECADA DE 1950 -CHRISTIAN DIOR,

SALVADOR DALI, JACQUES FATH E ELSA SCHIAPARELLI
Joana Pedrassoli Salles

Mestre pelo Programa de Pés-graduacdo em Moda, Cultura e Arte do Centro Universitario

Senac de Sao Paulo.
RESUMO

A proposta desta comunicacdo é discutir as relacdes entre arte, moda e inddstria téxtil na
década de 1950, no Brasil. Para isso, o trabalho trata, em linhas gerais, da atuacao de
alguns dos mais expressivos estilistas e artistas europeus, com o0s quais o MASP
mantinha, na época, algum tipo de relacdo cultural, tais como: Christian Dior, Salvador
Dali, Jacques Fath e Elsa Schiaparelli. O estudo se apéia nas seguintes fontes primarias:
(1) documentos do acervo histérico do MASP, relacionados ao desfile do costureiro
Christian Dior, e o Costume para o Ano de 2045, desenhado por Salvador Dali; ambos
apresentados no MASP, em 1951; (2) registros da revista O Cruzeiro, do ano de 1952,
sobre a vinda de Jacques Fath ao Brasil para o langcamento mundial do algodao Serid6, a
convite da Fabrica Bangu e da presenca cultural de Elza Schiaparelli, paraninfa da tela
Retrato de Madame Hanka Zborowska, de Modigliani, doado ao acervo MASP, visitante
ilustre do Morro do Pinto, no Rio de Janeiro e condecorada, em Feira de Santana, na

Bahia, com a comenda da Ordem do Vaqueiro.

Palavras-chave: arte, moda, cultura, inddstria textil, MASP.
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A proposta desta reflexdo é discutir as relacdes entre a arte, a moda e a indUstria
estabelecidas no Brasil, na década de 1950. A escolha do periodo em questao se deu por
trés razbes centrais: inicialmente, porque é na referida década que acontecem as
primeiras aproximaces de forma mais institucional da arte com a moda', até entdo
separadas por muitas desconfiancas e, sobretudo, por preconceitos geralmente provindos
da primeira em relacdo a segunda. Entre eles, a recusa as caracteristicas mais marcantes
da moda, tais como: a propriedade do efémero, do passageiro e do supérfluo. Em
seguida, a escolha se deveu ao fato de ter sido nessa data que se inicia no Brasil a
transicdo de uma sociedade de elite, restrita, com presuncdes aristocraticas, para a de
uma sociedade de massa, irrestrita e de consumo universal. O que implicara uma
mobilizacdo da moda em mercados de massa ao invés da sua tradicional vocacao para os
mercados de elite. David Harvey (1992) vé na transicdo duas consequéncias
independentes, mas mutuamente recorrentes; a primeira, € a que induz a uma
aceleracdo nos padrdes de consumo, ndo somente em termos de roupas, mas também
de seus complementos, tais como: bolsas, cintos, bijuterias, chapéu, sapatos, etc.; e, a
segunda, diz respeito as mudancas no mundo das mentalidades e nos novos estilos de
vida e recreacéo influenciadas pelos novos padrées de consumo, 0s quais tanto as novas
mentalidades quanto os novos estilos de vida ajudaram a criar. Por fim, quase que como
um produto direto da sinergia produzida pelo conjunto de todas as manifestacfes
apontadas, desde as estéticas até as mais estruturais, comeca no pais um grande esforgo
industrialista, tendo em vista o atendimento da crescente demanda por mercadorias de
moda no pais.

E, portanto, nesse contexto multireferenciado que centramos a reflexdo em
questdo entre a arte-moda e a industria. Evidentemente, consideramos qualquer
pretensdo a uma reflexdo mais completa sobre o tema, nos limites restritos da presente
comunicacdo, como uma atitude ingénua diante de sua dimensdo e sua complexidade.
Para abordar, portanto, um tema tdo amplo, poderiam ser consideradas varias linhas de

exposicdo e analise. Diante dessa diversidade, optamos por privilegiar a discussao sobre
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0 impacto politico-econémico trazida pela presenca de quatro ilustres artistas e ou
costureiros, no inicio da década de 1950, no Brasil e, em particular, na cidade de Sao
Paulo. S&o nomes ilustres do mundo da moda e da arte, reconhecidos
internacionalmente, tais como: Christian Dior, Salvador Dali, Elsa Schiaparelli e Jacques
Fath. Naturalmente, ao falarmos da presenca dessas visitas, ndo sera possivel omitir a
figura de Assis Chateaumbriand, o grande responsavel pela vinda de tais personagens do
cenario mundial da moda e da arte. Além do que seus multiplos interesses empresariais
e, em especial, aqueles ligados ao algoddo brasileiro ajudam a compreender ndo s6 a
presenca desses protagonistas na vida cultural brasileira, como compreender também as

consequéncias advindas ao Brasil em termos de sua industrializacdo na area da moda.
O contexto e os caminhantes da moda na histdéria da moda brasileira

Charlotte Seeling, no livro Moda — O século dos estilistas, classifica a década de
1950 como o periodo de mudanca mais radical, acontecido no século passado. Pelo que
se depreende praticamente da leitura de seu trabalho, a autora divide a histéria da moda
no século XX em dois momentos distintos. Um deles até meados do século XX; o outro
posterior a esse periodo.

Uma das mudancas anunciadas pela autora, sendo a sua mais importante, foi a de
afirmar os anos 50, do século passado, como periodo decisivo a vida da alta costura.
Segundo suas proéprias palavras: “os anos 50 foram a Ultima grande década da alta
costura” (2000, p. 235). E completamenta, afirmando que: “chegara o tempo de uma
mudanca radical na moda” (2000, p. 235).

Tais mudancas nao teriam, segundo se depreende da leitura de suas observacoes,
um Udnico eixo ou uma unica direcdo. Ao contrario, segundo sua analise, o fenbmeno
apresentaria multiplas determinacfes, que iriam desde algumas explicacdes psicanaliticas
para as mudancas, quando a autora destaca alguns efeitos psicolégicos pds-guerra que

afetam as mulheres européias, até outras de natureza mais estruturais, como as do
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sentimento de injustica social e econdmica, dado pela producdo de vestidos de valores
inatingiveis ao consumo da populagcdo em geral, num momento em que a maior parte
das mulheres nem sequer tinha dinheiro para suprir suas necessidades basicas. Sem
falar das determinacdes econdbmicas ditadas pelo inicio de uma nova ordem mundial no
campo capitalista, de caracteristicas menos nacionais e mais internacionais.

Assim, quando Seeling fala que os anos do meado do século XX marcam
indelevelmente a caminhada do fim da alta costura no mundo desenvolvido, ela, com
isso, ndo pretendeu afirmar que isso significavao fim absoluto da alta costura, mas, sim,
com o fim da exclusividade da alta costura no mundo da moda. A partir desse periodo, o
mundo passa ser entendido, sobretudo, pela onda de crescimento do mercado. E, entdo,
0 espaco do atendimento a elite passa a ser, a partir desse periodo, apenas um
segmento de mercado, no que pese seu alto valor agregado.

Outro aspecto de metamorfose consiste em compreender o significado da
presenca em cena do mundo da moda de um numero extravagante de costureiros
trabalhando com criacdo de roupas. E nesse, talvez mais do que em outro aspecto
qualquer daquela realidade, que Seeling se apdia para dar a alta costura um fim
ambiguo. Se, por um lado, esse contingente imensuravel nunca visto antes de
costureiros criadores de moda, com suas excentricidades e ou extravagancias, provoca
um enorme descontrole sobre o processo de criacdo, colocando-o totalmente sem direcao
de comando e rumo de caminho; por outro lado, ele “oxigena” as ideias no mundo da
moda, renova a criacao estética da moda e flexibiliza o atendimento da demanda, vinda
das mais diferentes direcdes ou gostos.

No bojo dessa efervescéncia é que surge a frente de todos os costureiros da época
a figura virtuosa de Christian Dior. Logo, figura aclamada quase consensual e
mundialmente como uma espécie de realeza da moda. Segundo “sondagem de opinido
Gallup, Dior era ao seu tempo considerado um dos cinco homens mais conhecidos no
mundo” (2000, p. 253). Além de suas cole¢des new look ajudarem a criar o imaginario

das sociedades po6s Il Guerra Mundial, constituiam também importante fonte de riqueza
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para a Franca. Mal passara dois anos do seu aparecimento como sucesso ha moda, a
producdo de sua etiqueta ja “era responsavel por 75% da producado da industria de moda
francesa”.

Entre nés, Gilda de Mello e Souza, em seu livro O espirito das roupas, destaca entre
as inumeras virtudes de seu trabalho a aproximacdo que ele propiciava entre a moda a
arte e a industria. Segundo uma de suas avaliacdes, a criacdo de Dior “inscreve-se na
exceléncia criadora da moda que consiste em compreender as solicitacdes do publico e
aplicar o impulso artistico”. Além disso, Dior, segundo a autora, teria sabido
compreender corretamente o pds-guerra. Ao mesmo tempo em que suas colecbes de
roupas sinalizavam o fim de um mundo, sinalizavam também, concomitantemente, o
surgimento de um mundo novo que, entre outras caracteristicas nascia mais global,
menos nacional e trazia consigo a emergéncia de um novo tipo de publico, “enriquecido
de pouco nos lucros extraordinarios” criados durante e apds o fim do conflito militar

mundial.

(...) as mulheres arremessaram-se impetuosamente ao novo estilo de
vestimenta que, fantasioso e muito caro, ndo s6 rompia a insipidez da cémoda
moda norte-americana e dos uniformes que 0s servi¢os auxiliares haviam-nas
condenado, como satisfazia a necessidade urgente de afirmacdo de um grupo

enriquecido de pouco nos lucros extraordinarios. (p. 32)

O criador apresenta, assim, 0 que seu publico solicita e langa “no meio dos
sofrimentos agudos que ainda atormentavam o mundo, as saias espetaculares de

exuberante metragem” (p. 31).

Por tudo isso, a presenca de Dior no Brasil, no auge de sua fama, tera um
importante papel nas relagcdes da moda com a arte e com a inddstria, que comecava

querer despontar no horizonte da economia nacional.
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Christhian Dior no MASP

O ano de 1951 marca a historia do MASP como uma data importante da
incorporacéo definitiva da moda como manifestacdo artistica. O que acontece em virtude
da vontade politica do Museu em promover alguns encontros com algumas das mais
expressivas personalidades internacionais das areas da cultura e, sobretudo, do mundo
da moda.

Dessa forma, com a influéncia do Sr. Paulo Franco, proprietario da casa Vogue e
representante da Casa Dior no Brasil, e com a colaboracdo da Union Francaise des Arts
du Costume, o MASP traz de Paris uma colecdo inédita de Dior, alguns trajes antigos da
Renascenca e dos séculos XVII e XVIII, usados na Europa, e um costume desenhado
especialmente para o MASP, por Salvador Dali. Cada um desses fatos trara ao Museu
uma nova perspectiva estética da moda, menos comercial e mais artistica. Do ponto de
vista, mais geral deste artigo, os seus acontecimentos no Museu trazem consequéncias
imediatas no dialogo arte-moda e indUstria.

Para comecar, pela presenca de Dior, entre nés, no MASP, é preciso falar que a
apresentacdo de uma sua colegao inédita, no saldao da Pinacoteca do Museu, em 1951,
ndo sb6 serve ao fortalecimento da tendéncia a ideia de uma identidade comum entre
moda e arte, como também contribui & sua institucionalizacdo como parte da estrutura
artistica do Museu. A partir desse desfile, bem como de outras iniciativas, desenvolvidas
na mesma diregdo, o Museu assumira definitivamente a moda como area do seu rico e
variado acervo cultural-artistico. A Sessdo de Costumes, que a frente, no texto,
trataremos com mais detalhes, criada no mesmo periodo, € a comprovagao mais
evidente dessa afirmacdo. Por ora, queremos deixar apenas consignada sua existéncia,
bem como sua colaboracdo para o contexto no qual se explica a solidificacdo das
relacbes, em um primeiro plano, entre arte e moda e, depois, em um segundo plano,

entre esses e a industria.
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Nao é por acaso que a colecao de Dior tenha sido exibida no mesmo saldo dedicado
a exposicdo de obras de arte. Ao contrario, muito provavelmente a sugestdo surgiu, em
primeiro lugar, de uma vontade deliberada e consciente de quem compreendia
perfeitamente o sentido politico-estético-cultural da decisdo e, em segundo lugar, pelas
caracteristicas pedagogica e emblematica, que um desfile de modas, em um saldo
dedicado exclusivamente até entdo a exposicdo de obras de arte, envolvendo varias
esculturas ou pinturas, de grandes artistas nacionais e ou internacionais, teria para efeito
da transmissédo daquele referido sentido pretendido. Diga-se de passagem, o sabor da
novidade da medida era inédita apenas no Brasil, no MASP, mas ndo em outros museus
do mundo, onde em pelo menos dois outros deles o Louvre, em Paris, e o Metropolitan,
em Nova York, a moda ja vinha convivendo em harmonia com esculturas e pinturas. Em
todo caso, mesmo nado tendo sido palco de um acontecimento inédito, ndo se pode tirar o
pioneirismo do MASP na incorporacdo da moda como manifestacdo artistica passivel de
atencao dos museus artisticos.

E verdade que ja existiam registros sobre essa convivéncia, a professora Gilda de
Mello e Souza ao tracar algumas consideracfes ja salientava tal vinculo desde, pelo
menos, o século XIX, quando se procurava estabelecer um paralelo entre as habilidades
do costureiro com as do escultor ou do pintor. Segundo a ilustre professora, ambos,
costureiro, pintor ou escultor, resolvem, cada um em seu oficio, “problemas de equilibrio
de volumes, de linhas, de cores, de ritmos. Como o escultor ou pintor, o costureiro
procura uma forma que é a medida do espago e que, segundo Focillon, é o Unico
elemento que devemos considerar na obra de arte” (p. 33).

E exatamente esse o traco de criacdo que marca a obra de Dior, o método de
inscrever a criacdo da moda na forma fisica da matéria. Com as mdaos, o famoso
costureiro tracava e esculpia roupas a serem vestidas em um corpo determinado.
Brincava com drapeados, pregas, pences, recortes, aderindo ou deformando
voluntariamente a base. Ha varios modos de construir uma roupa, porém, em todos eles,

a criagcédo é sempre o produto do equilibrio entre os multiplos componentes da matéria. A
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cor e a consisténcia do tecido devem se adequar as linhas gerais do modelo. S6 entédo a
partir da composicao dos diversos elementos, é que se cria uma ressonancia misteriosa
que alarga o ambito de uso da roupa, transcendendo os limites fisicos e alcancando
abstracoes.

O costureiro, ao aderir a realidade material, condensa diversos elementos fisicos,
inscreve-se no mundo das formas e, portanto, segundo Gilda, insere-se na Arte. (p. 33)
Apesar dessas observacdes ndo terem sido diretamente feitas ao trabalho de Dior, elas
se prestam perfeitamente a essa finalidade. Quem mais e melhor do que ninguém no
mundo da moda fez com mais genialidade tal combina¢do entre a estética e a producao
de mercado, em outras palavras, da indUstria da moda e da arte.

Para o observador que contempla um vestido de Dior ao lado de uma escultura,
como foi a cena proposta no desfile de modas realizado no saldo da Pinacoteca do MASP,
fica a sensacdo da posse de novos significados poéticos justapondo o vestido ao corpo
artistico da escultura. Nesse sentido, € bem sintomatico que a organizacdo do espaco
reservado ao desfile tenha partido de uma artista-arquiteta do porte intelectual de Lina
Bo Bardi. A partir do espagco ja existente para exposicdo de obras de arte, Lina
sabiamente mantém a carga seméantica do ambiente, ao mesmo tempo, que busca
transforma-lo, na medida natural do possivel, ja que, segundo Gilda de Mello e Souza,
nao se pode esquecer de que:

“(...) o traje nado existe independente do movimento, pois esta sujeito ao gesto, e a
cada volta do corpo ou ondular dos membros € a figura total que se recomp®e, afetando
novas formas e tentando novos equilibrios. Enquanto o quadro s6 pode ser visto de
frente e a estatua nos oferece sempre a sua face parada, a vestimenta vive na plenitude

nao so6 do colorido, mas do movimento.” (p. 40)
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Sessédo de costumes e Salvador Dali

Para compor o acervo de trajes da recém criada Sessdao de Costumes, o museu
assume duas frentes de trabalho. Uma delas é a de convocar a elite paulistana habitué
do museua participar da iniciativa, despertando nela o desejo de reunir, em torno da
instituicdo, pecas da alta-costura guardadas em armarios privados, que poderiam
enriquecer o acervo do museu. A autora Florence Miuller, no livro: Arte e Moda, salienta
que “o vestuario, assim como a arte, revela uma mentalidade social, e pode ser tomado
como suporte para repensar a vida ou, ainda, servir de questionamento para rever seu
préprio sistema” (2000, p. 4). E dessa perspectiva que as pecas de uso cotidiano da elite
paulistana, doadas ao museu, adquirem o status de patrimdnio cultural, “necessario a
reconstituicdo do desenvolvimento da nossa arte e dos nossos costumes™. Ou seja, a
moda é incorporada pelo Museu de Arte como manifestacao reveladora da vida social de
Sé&o Paulo e de tracos identitarios da arte brasileira.

A outra frente de trabalho para compor a nova Sessdo se da no ambito
internacional. Tal iniciativa pode ser constatada pelas diversas acfes desencadeadas,
nessa frente pelo museu. Desde as cartas enviadas pelo diretor, o Sr. Pietro Maria Bardi,
as instituicdes culturais da América Latina: Argentina, Bolivia, Chile e Peru, solicitando
colaboracdo e intercambio artistico entre os museus do continente para compor os trajes
da América do Sul. Passando pelas investidas a museus e colecdes inéditas francesas e
norte-americanas com intuito de trazé-las para o acervo do MASP, aumentando e
diversificando suas obras. Até fazendo uma solicitagdo ao artista surrealista mais famoso
mundialmente, naquela época, Salvador Dali para a criagcdo de um costume que pudesse
vir a enriquecer ainda mais o0 acervo do museu.

A atribuicdo pela vinda desse costume, no caso um vestido, foi dada ao Sr. Paulo
Franco, o mesmo que conduzira a empreitada da vinda de uma colecédo inédita de Dior e
de trajes antigos da Renascenca e dos séculos XVII e XVIIl. Segundo artigo de Ana Paula

Lobo Crispi (2006, p. 171), escrito para o “Seminario Internacional Tecidos e sua
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conservacao no Brasil”’, o Sr. Paulo Franco, acionado por Pietro Maria Bardi, segue em
companhia do jornalista Assis Chateaumbrian a Franca e, em conversa com Dior, solicita
sua interseccdo junto a Salvador Dali, seu amigo particular, para que esse desenhasse
um costume especialmente para o MASP. O pedido sera atendido e sua apresentacao
feita no préprio desfile de Dior.

E importante destacar que o pedido a um artista surrealista, em especial a
Salvador Dali, ndo tem nada de exdético nem de desproposital. Ao contrario € muito
pertinente, dadas as intencdes declaradas do movimento surrealista de conjugar, de
acordo com Borges, arte sonho e realidade; e as do museu, que sem abrir mao de seu
papel tradicional de memoria da arte, de culto ao sonho metafisico da forma e da cor,
buscava conjuga-las também.

Além do que ndo se pode esquecer que Salvador Dali transita também pelo mundo
da moda. E amigo, por exemplo, de estilistas como Elsa Schiaparelli, Coco Chanel e Dior,
de quem era amigo pessoal e com quem saia frequentemente para andar pelas ruas de
Paris. Sem falar do seu interesse como artista surrealista interessado na criacdo de pecas
ligadas ao cotidiano das pessoas, como comprovam seus inUmeros desenhos de vestidos,
chapéus, bolsas, entre outros acessorios, e sua atividade como figurinista de espetaculos
como ballet e 6pera. Segundo consta, de acordo com Crispi, o costume desenhado por
Dali, a pedido de Dior, teria sido “confeccionado em Sao Paulo, na Casa Dior, pelo
costureiro russo Karinski... no mesmo ano que desenhava os telées de fundo e todos os
figurinos do Ballet El Sombrero de trés Picos (2006, p. 171).

Para concluir, pode-se afirmar que se fosse o caso de buscar uma sintese para o
sentido da vinda de Dior ao MASP, talvez, fosse o de real¢cad-la como um passo
importante no diadlogo arte-moda, dado da moda em diregcdo a arte, enguanto o
significado da presenca de Dali, no mesmo dialogo, tivesse de ser buscado, em sentido

contrario, isto é, da arte a moda.
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Elsa Shiaparelli

Em 1952, em editorial da Revista Habitat, sem autoria definida, mas muito
provavelmente de sua editora, Lina Bo Bardi, faz-se um comentario bastante pertinente
sobre as condicdes para a existéncia da moda no Brasil. Segundo esse editorial, nenhum
pais poderia criar a prépria moda de uma hora para a outra. Para cria-la seria necessario

a combinacéo de

um infinito nudmero de pequenos fatores, que nao podem produzir-se
automaticamente, mas devem surgir pouco a pouco, em correlacdo uns com o0s
outros, de certo modo de vida, de determinados modos de pensar, de um modo
especial de inventar: € como que o desabrochar de uma flor, qualquer coisa de

natural e espontaneo (1952, p. 3).

A vinda de Elsa Schiaparelli ao Brasil tem varias motivacdes. Mas,
independentemente de quais tenham sido tais motivacfes, algumas muito diretas e
naturais, outras nem tanto, sua vinda ao Brasil tem muito a ver com a ideia da moda
como um fendmeno universal, com a de uma maneira diferente e especial de se encarar
a vida.

Formada em filosofia e dedicada a poesia, sempre frequentou os circulos mais
intelectualizados, tanto dos Estados Unidos como da Europa. Na América, frequentou os
mais sofisticados circulos de artes, dadaistas e surrealistas, nos quais conheceu Marcel
Duchamp, o bardo de Meyer e Man Ray. Em junho de 1922, seguiu para Paris, quando
iniciou sua carreira de estilista, incentivada pelo papa da moda, Paul Poiret (1879-1944),
um dos primeiros designers de moda a estabelecer trocas com artistas de vanguarda.
Além de detentora do cetro da alta costura por muitos anos em Paris, sua inteligéncia e
seu charme cativam a amizade de grandes artistas e escritores, muitos dos quais

frequentadores assiduos de sua casa, onde reinava, segundo a revista O Cruzeiro, de 2
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de agosto de 1952, num texto de autoria de Luiz Mario, “uma atmosfera um tanto
magica pelo carater surrealista de sua decora¢do ou das pinturas que ali se ostentam,
assinadas por Salvador Dali, Picasso, Tanguy, Mir6, etc.”

Pelo que se pode depreender da visita de Elza Chiaparelli ao Brasil, a impressao
que fica é a de que a atmosfera surrealista que a criadora de moda dava a sua casa,
anotada com tanto destaque pelo jornalista de O Cruzeiro, ndo se limitava simplesmente
a sua casa, mas dizia respeito a muito mais, a sua prépria maneira de viver a vida. Sem
0 que nao se explicaria sua presenca no Brasil onde chega a cumprir dois compromissos
de conotacbes surrealistas, tais como: o recebimento da Ordem de Vaqueiro, em
solenidade realizada na cidade de Feira de Santana, e o de paraninfa de uma tela de
Modigliani, o Retrato de Madame Hanka Zborowska, doada ao MASP, em solenidade
realizada no Morro do Pinto, atualmente parte do complexo da favela da Providéncia, na
zona portuéria do Rio de Janeiro.

Talvez, uma sintese da visita de Chiaparelli ao Brasil tenha sido a de colocar o
peso de seu prestigio internacional com a sua mentalidade arrojada na construcao de um
clima de volatilidade e de efemeridade na sociedade; sem isso, a meu ver, a construcao

de algo favoravel ao consumo da moda nunca se universalizaria.

O fim de uma etapa da moda: Jacques Fath no Brasil

Em 1952, a convite do jornalista Assis Chateabriand, vem ao Brasil o renomado
internacionalmente costureiro Jacques Fath. Seu convite parece fechar um conjunto de
acdes comecadas com a vinda ao pais do trabalho de Dior, em seguida com a
incorporacdo ao acervo do MASP de uma obra de Salvador Dali, depois com a vida de
Elza Schiaparelli. Nesse sentido, pode-se pensar como uma espécie de bordado final na
proposta de estabelecimento de um clima de diadlogo entre a arte, a moda e a indUstria.

De todas as acdes desencadeadas, a desenvolvida por Fath € a que tem mais a

marca da industria e da moda no Brasil. Tanto é que ela nasce como uma investida direta
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de um grupo de inddstrias téxteis brasileiras, Bangu, Corcovado, Fabrica Rio-Tinto
(Tecidos Pernambucos) e América Fabril, que, guiadas pelo tino empresarial de
Chateaubriand, se unem como objetivo de abrirem novos horizontes para a indudstria
nacional, conquistando, assim, mercados estrangeiros. O “Batalhdo do Seridd”, como se
intitulava o grupo, buscou em Fath suporte para os tecidos produzidos no Brasil, com
especial destaque para o algodado brasileiro da area do Seridd, que inclui regides ligadas
aos estados do Rio Grande do Norte e Paraiba.

E importante destacar que a iniciativa parte, segundo Fernando Moraes (1994), do
préprio costureiro francés Jacque Fath, que propde aos Diarios Associados a organizagao
em seu castelo parisiense de uma “festa de arromba” com o fim de promover na Europa
0 algodao brasileiro. Copatrocinada por Joaquim Guilherme da Silveira, dono da fabrica
de tecidos Bangu, o “baile”, como o jornalista preferia chama-lo, ficou marcado para o
dia 3 de agosto, em pleno verdo francés.

No dia 3 de agosto, ainda segundo o jornalista Fernando Moraes,

a festa se inicia com um espetaculo de fogos de artificios para 3 mil pessoas que
lotavam o jardim do castelo. Depois musica, danca e cavalhada que terminava
com Chataubriand no dorso de um alazéo, e na trazeira do cavalo ia a costureira
internacional Elza Schiaparelli que a imprensa parisiense descreveu como
“delirantemente fantasiada de periquita do Guaiba”. O costureiro e anfitrido
Jacques Fath , vestindo um sumario caché-sexe, de peruca de indio e cocar sobre
a cabecga, anuncia o inicio da festa brasileira. Festa que ficou conhecida no Brasil,
através da oposicado, entre elas a Tribuna da Imprensa de Carlos Lacerda, como “a

bacanal de Corbeville (1994, p. 528).

Apoiada pelo suporte internacional da manifestacdo, a acdo se volta para o Brasil,
momento em que se encomenda ao famoso costureiro a confeccdo de uma colecédo

completa, com 25 trajes, todos confeccionados com tecidos produzidos no pais. A acéo
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se reveste de um carater profundamente nacionalista, tanto € que é divulgada, pela
Revista Habitat, no artigo que lanca os marcos para a industria nacional da moda, como
uma manifestacdo da “moda nacional que ndo se escraviza as imposi¢des francesas”

(1952, p. 3).

Consideracdes Finais

A década de 1950 nunca pode ser dissociada tanto da década anterior, de 1940,
como da década posterior de 1960. Se, na anterior, os marcos sdo: a Guerra Mundial e o
seu fim, apogeu e crise da hegemonia dos estados nacionais; a década posterior, de
1960, apesar do ano de 1968, todo ele construido na senha do