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0 téxtil [na/para além da] moda: sujeitos, saberes,
processos e cultura material

Henrique Grimaldi Figueredo - Editor-executivo
https://orcid.org/0000-0002-6324-4876

Valéria Faria dos Santos Tessari - Editora
https://orcid.org/0000-0002-7959-909X

DOI:https://doi.org/10.26563/dobras.v18i45.2034

Chegamos ao final de 2025 e, com alegria, apresentamos o numero 45 da revista
dObra([s].

O presente volume abre com o dossié “Artes téxteis: tramas de historias, vidas e me-
morias”, organizado pelos professores Dr. Ronaldo de Oliveira Corréa (Universidade Federal
do Parana) e Dra. Marilda Lopes Pinheiro Queluz (Universidade Federal Tecnolégica do Pa-
rand), trazendo uma coletanea instigante de trabalhos voltados a situar e problematizar os
estudos sobre os téxteis na e para além da moda. Colocando em perspectiva suas praticas,
autores, redes de agentes e fun¢des materiais e simbdlicas, o dossié possui um compromisso
de dinamizar e promover os estudos nesse campo tantas vezes negligenciado. Fazendo coro
as palavras dos organizadores, “atentar as artes téxteis, em alguma medida, significa centrar
a atencao em sujeitos sociais historicamente deixados a margem, ou denominados andni-
mos, nas narrativas sobre a arte, design, arquitetura e moda, mais especificamente, e da his-
toria social das sociedades ocidentais, de forma geral. Com isso, pretendemos problematizar
as auséncias de reflexdo sobre as memorias individuais e coletivas, os saberes, as técnicas
e tecnologias, as estéticas e éticas, que esses sujeitos sociais e suas praticas produzem ou
inscrevem no cotidiano”.

E com este compromisso que o dossié revisita debates tradicionais, mas também os
dinamiza ao inserir outras problematicas, como latente na entrevista “Renata Rubim e a
superficie téxtil”, de Bruna Carmona Bonifacio, veiculada na secdo Entrevistas, e no ensaio
visual proposto pelo artista Takashi Matsuda, sob o titulo “Quantos poemas sdo necessarios
para queimar um pais?”, cujas imagens, de uma beleza atravessadora, estdo presentes na
capa, nas aberturas de se¢des e na Galeria dessa edicao.

Na secdo Artigos, contamos também com duas importantes contribuicdoes. Em “Moda
indigena como territério contra-colonial: autoria, ativismo e diversidade cultural no Brasil
contemporaneo”, Maria Helena Japiassu Marinho de Macedo procura demonstrar como os
agenciamentos de estilistas indigenas tém demarcado um territorio simbdlico especifico que
oferece uma narrativa contra-colonial na construgao histdrica do discurso da moda nacional.
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Por sua vez, o texto de autoria de Palloma Renny Beserra Fernandes e Cyntia Santos
Malaguti de Sousa, “Design de calcados: perspectivas, abordagens e métodos projetuais com
foco na sustentabilidade”, trata dos impactos ambientais da industria cal¢cadista, propondo,
em alternativa, uma reflexao sobre métodos de projeto idealizados para corrigir ou minimi-
zar tais ocorréncias. Ambos textos, cada um a sua maneira, retratando temas urgentes e de
inestimavel importancia para as pesquisas e estudos em moda na contemporaneidade.

Para finalizar a edicao [e o0 ano] faustosamente, temos ainda a satisfacao de regis-
trar a chegada de Joyce Costa, doutoranda em Histéria pela Universidade Federal de Juiz
de Fora (PPGH/UFJF), que vem somar a nossa equipe como assistente editorial. Seja muito
bem-vinda, Joyce!

Desejamos a todas, todos e todes uma excelente leitura e que 2026 seja um ano de
novas e potentes produgdes e discussoes cientificas!
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Artes téxteis: materialidades e subjetividades tecendo
corpos e histoérias

Textile arts: materialities and subjectivities interlacing
bodies and stories

Marilda Lopes Pinheiro Queluz’
ORCID: https://orcid.org/0000-0003-1281-2260

Ronaldo de Oliveira Corréa?
ORCID: https://orcid.org/0000-0003-1894-1944

DOI:https://doi.org/10.26563/dobras.v18i45.2035

A proposta deste dossié foi construir, coletivamente, uma trama complexa que pu-
desse problematizar as artes téxteis, suas praticas, autoras(es) e redes de agentes, circuitos
de circulacao e artefatos, sentidos e significados.

Os téxteis nos interpelam com suas memdrias, histdrias e versdes produzidas por
fora de um circuito institucionalizado da cultura, ou seja, descentradas, sobre as formas que
a arte, o design, a arquitetura e a moda materializam artefatos, espacos, narrativas e ima-
gens como repositorios de subjetividades, experiéncias vividas, sonhadas com e a partir dos
corpos (Reiman, 2020).

Essas versdes formulam argumentos, inscrevem estilos, configuram associa¢cdes en-
tre materiais e vivéncias que reivindicam a participacdo na arena artistica, ampliando de-
bates centrais para o tempo contemporaneo, a saber; as relacdes entre arte e politica, arte e
ativismo, arte e corpo, arte e cidade, arte e vida.

Nessa perspectiva, é importante pensar nos processos historicos, nos dialogos que
as artes téxteis de hoje estabelecem ao reatar nés com a producdo realizada no passado.
Algumas das questoes forjadas outrora, atualizam-se, reinventam-se, permanecem em um
desejo de insisténcia, de lembranca ou de ndo esquecimento.

E possivel uma arca de enxoval do Museu do Ouro de Sabara (MG) nos deslocar en-
tre técnicas construtivas, preceitos coloniais para o matrimonio e as condi¢des impostas as
mulheres daquele periodo? Angela Branddo nos mostra que sim, fontes primarias, questio-
nadas a partir das angustias do presente, podem nos ajudar a pensar as relagdes de poder,

* Doutora em Comunicacdo e Semidtica pela Pontificia Universidade Catélica de Sao Paulo (PUC-SP).
Professora titular da Universidade Tecnolégica Federal do Parand (UTFPR) e professora/pesquisadora
do Programa de Pés-Graduacdo em Tecnologia da mesma universidade. E-mail: pqueluz@gmail.com. Lat-
tes: http://lattes.cnpq.br/2110123354319236.

2 Doutor pelo Programa de Pés-Graduagao Interdisciplinar em Ciéncias Humanas da Universidade Federal
de Santa Catarina (UFSC). Professor da Universidade Federal do Parand (UFPR). E-mail: rcorrea@ufpr.
br. http://lattes.cnpq.br/3869130149433615.
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a cultura material e as praticas cotidianas setecentistas. A pintura de uma noiva na parte
interna da tampa nos devolve o olhar (Didi-Huberman, 2010), jogando-nos no universo das
prescricdes para o casamento, dos artefatos para armazenar tecidos e roupas, nos modos de
bordar; costurar, tecer, vestir, de organizar o dia a dia das casas.

Fabricia dos Santos Figueird e Sérgio Antonio Silva nos convidam a retomar os padroes
graficos desenhados por William Morris para, com isso, refletir sobre os processos de apa-
gamento que a producdo industrial moderna impo0s aos artefatos manuais na sociedade de
consumo. Ao mirar a producdo téxtil de Morris, a autora e o autor argumentam que esses
trabalhos reverberam fissuras na estética modernista, evocando dimensdes esquecidas como
o0 toque, a cor e o desenho, reiterando a critica a alienacdo do trabalho e das pessoas que o fa-
zem. O espago doméstico, visto como lugar de ativacdo da sensibilidade e de rememorar nossa
humanidade, seria uma das inspira¢des para projetar com autonomia e critica social.

Francine Ferreira de Nardi Golia e Joedy Luciana Barros Marins Bamonte tomam
fragmentos dos percursos que Anni Albers fez entre a Europa e a América, a arte e o artesa-
nato, como base para refletir sobre os processos criativos em didlogo com a producao visual
do inicio do século XX. Anni Albers é apresentada como pesquisadora, artista, mulher, ocu-
pando escolas de vanguarda como a Bauhaus na Alemanha ou o Black Mountain College nos
Estados Unidos da América, pesquisando praticas téxteis indigenas na Bolivia, no México e
no Pert. Para as autoras deste artigo, Albers protagoniza a constituicdo dos téxteis como um
espaco de produgdo expressiva, no qual a materialidade dos fios, maquinas e corpos produ-
zem narrativas sobre as culturas.

Por outra perspectiva, entendemos que no atual contexto de tantas guerras, massa-
cres, genocidios e chacinas, seja ainda mais urgente lutar contra as desigualdades de género,
classe, raga, geracdo. Um dos rumos possiveis, aqui apontado, é contestar as hierarquias
estéticas e sociais (Simioni, 2020) que delineiam o universo da producao expressiva que
envolve tecidos, técnicas e tecnologias, conhecimentos, pessoas, instituicdes e histdrias.

Ao mover-se ao encontro da desconstrugdo das dicotomias de género, sem declarar a
superacao da diferenca das experiéncias de homens e mulheres nos eventos traumaticos da
sociedade patriarcal, capitalista, liberal, violenta, Maria Celina Gil nos enreda em uma trama
verbal e visual. Para ela, o bordado e a guerra sdo participes de processos amplos de consti-
tuicdo da experiéncia expressiva contemporanea, de nossas subjetividades. Artistas e obras
presentes nas diferentes histdrias da arte téxtil sdo mostradas como sintomas (Didi-Huber-
man, 2018) das formas como atuamos e pensamos no século XX. Refletir sobre a acdo e a
reacdo a violéncia, a partir do gesto de atravessar o suporte do tecido com uma ferramenta
perfurocortante, poderia produzir levantes e poesia.

O convite para um olhar plural, critico e multifacetado as artes téxteis, em alguma
medida, significa focar nossa atenc¢do para sujeitos sociais historicamente deixados a mar-
gem, ou denominados andnimos, nas narrativas sobre a arte, design, arquitetura e moda,
mais especificamente, e da histdria social das sociedades ocidentais, de forma geral. Com
isso, tentamos questionar as auséncias de reflexao sobre as memorias individuais e coleti-
vas, os saberes, as técnicas e tecnologias, as estéticas e éticas, que essas pessoas e suas prati-
cas produzem ou inscrevem no cotidiano a partir dos atos de bordar, tramar, tecer, amarrar,
suturar, rasgar, vestir e mesmo, despir.
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E por entre algumas dessas lacunas que se alinhava a série fotografica “Quantos poe-
mas sdo necessarios para queimar um pais?”, de nosso artista/designer convidado, Marco
Takashi Matsuda. Suas reflexdes sobre masculinidades, corpo, memoéria e materialidades
nos interpelam sobre a presenca asiatico-brasileira, a “experiéncia nipo-brasileira” na atua-
lidade. A pele que veste corpos racializados mostra-se como suporte e mediacao, fronteira e
centro do desejo, dos afetos, dos siléncios e das opressoes. A dor e o prazer insinuam-se no
contato, entre tecidos e texturas, gestos e expressoes corporais, recriando a performance da
experimentacao do mundo, da conscientizacao de si, da vida acontecendo.

Os encontros sinestésicos entre arte e vida sdo, também, reinterpretados no texto de
Carolina de Paula Diniz, “Esbravejacdo: cartografia de um vestivel em fluxo em suas movén-
cias vitais”. A experiéncia de atuar e interagir com o mundo racista ao redor é metaforizado
na performance do corpo em contato com um vestivel feito de cabegas de bonecas plasticas,
brancas e pretas, interligadas por fios de malha vermelha. Ao cartografar as transformacoes
vividas a cada apresentacdo, nos diferentes modos de habitar a obra, a autora nos convoca
a sentir o cotidiano pela respiracao, pelos cinco sentidos, mergulhando na cultura que nos
constitui e nos move em direcdo a alteridade.

Ao modo de Barthes (2002) e sua mitologia, aqui percebemos as artes téxteis como
narrativas visuais e tateis, ou seja, expressivas, que nos contam sobre como organizamos 0s
sentidos do mundo e da vida social. Dito de outra maneira, como uma das formas de dar le-
gibilidade sensivel para os eventos, sociabilidades e a¢gdes que constituem pessoas, grupos e,
em alguma dimensao, imaginac¢des, imaginarios e culturas. A narrativa mitica, por meio de sua
interpretacdo plastica, literaria, visual e cinematografica, informa as versoes possiveis que nos
permitem fugir de uma histéria tinica da e sobre as experiéncias sensiveis e humanas.

Nesse movimento, concordamos com Chimamandra Ngozi Adichie (2009) sobre a ne-
cessidade de produzirmos, conhecermos e fazermos circular multiplas versdes dos aconteci-
mentos que marcam as experiéncias humanas, como uma tatica para resistir a processos de ho-
mogeneizacao e estereotipagao, comuns as culturas de consumo. Abrimos espaco, desse modo,
ao dissenso necessario para a manutencdo das disputas que produzem as estéticas e as éticas,
marcadas nos corpos, nos gestos, nas materialidades e subjetividades que nos constituem.

Em “Texturalidade: textura e textualidade do tecido e do texto”, Natalia Rezende Oli-
veira, Anird Marina de Aguiar e Marina Baltazar Mattos abordam as constru¢des de nar-
rativas na urdidura historica e etimolégica entre as palavras texto e téxtil, tramando con-
junturas e praticas de tecer e escrever como tecnologias do encontro. Questdes de género,
de classe e de raca se imbricam nas entrelinhas, nas paginas, nas costuras, nos bordados.
Saberes, técnicas, memorias e gestos constituem linguagens a serem aprendidas, compar-
tilhadas, reinventadas em tempos espiralares, inacabados, de modo coletivo e individual. A
texturalidade se inscreve no corpo tecido que atua no e com o contexto vivido.

Por fim, a partir de um emaranhado de possibilidades, pouca legibilidade e muitos
fragmentos, organizamos os textos enquanto um arquipélago flutuante, tracando, de modo
multissensorial, a cartografia de circuitos e circulagdes de coisas, pessoas, significados, co-
nhecimentos. Esse dossié apresenta-se como um esfor¢o de aproximagdo com reflexdes que
as praticas téxteis vestem, incorporam, misturam, convertem, invertem, subvertem.
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Trata-se de uma série de obras artisticas em producdo, na qual reflito sobre mas-
culinidades, corpo, desejo, memoria e materialidades atreladas as questoes asiatico-brasi-
leiras, dentro do recorte da experiéncia nipo-brasileira no contexto contemporaneo. Para
tanto, tenho indago uma dezena de outros rapazes nipo-brasileiros, em trocas de corres-
pondéncias, a respeito de suas vivéncias, especialmente sobre como pensam sobre o de-
sejo, a rejeicdo, os afetos e a memoria neste processo de identificacao, ou ndo, enquanto
sujeitos racializados. Sdo profissionais de areas diversas, desde o campo artistico até as
ciéncias exatas, entre 20 e 60 anos, de diversas sexualidades. Neste processo, também co-
loco em palavras e registro meu relato. E curioso pensar como estas narrativas se colidem,
se esbarram, se desencontram e se encontram novamente em uma trama tecida de dores,
prazeres e principalmente, de lembrangas. Tenho buscado articular estas reflexdes a par-
tir das materialidades, em obras produzidas com o uso da fotografia analdgica, digital,
da colagem, da experimentacao no campo da arte téxtil e da performance, juntamente da
parceria com a fotografa Jessica Brunning.

Do titulo, vem da inspira¢do que tive com o término de uma relacdo entre amigos,
também nipo-brasileiros, envolvidos em um suposto tridangulo amoroso, em que todos os
envolvidos escreveram poemas sobre o ocorrido, cada qual trazendo seus sentimentos de
revolta, dor, indulgéncia e lamentos sobre como os lacos afetivos ndo sdo garantidos. Estao
sujeitos a serem rompidos, apesar da questdo racial.

! Designer, artista visual baseado em Curitiba, mestre em Tecnologia e Sociedade pelo PPGTE (UTFPR)
e doutor em design pelo PPGDESIGN (UFPR). Investiga as questdes acerca da militdncia asiatico-bra-
sileira, principalmente no tocante da producdo artistica, da cultura material, e das relacdes de
género e sexualidade. Em 2017, integrou a exposicdo coletiva Queer Quarell sob a curadoria de Tom
Lisboa, em Curitiba-PR. Em 2018, ocorreu uma exposicdo solo de uma série limitada de obras no Museu
Oscar Niemeyer, juntamente do evento artistico MANOO, em Curitiba-PR. Em 2020, ocorre uma exibicdo
solo de obras na Beers Gallery em Londres, Inglaterra. Em sua produgdo artistica, usa dos recursos
da fotografia, colagem, e a mistura de outras técnicas para pensar como a imagem do homem nipo-
-brasileira estd em negociacdo por um outro lugar de desejo, em um sentido emancipatério, na busca
pelo estabelecimento de tensionamentos, conexdes, e na direcdo de colocar em circulagdo narrativas
outras sobre as identidades nipo-brasileiras no contexto nacional.
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An 18th century trousseau chest
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[resumo] Este texto propde uma discussdo que perpassa varios aspectos da historia da
arte e da cultura material, tendo como objeto uma arca de enxoval do acervo do Museu do
Ouro de Sabara, Minas Gerais, Brasil, datada do século XVIII, com a pintura de uma noiva
na parte interna da tampa. Nao se trata apenas de um problema para a histoéria do retrato
e da pintura sobre moveis no periodo colonial brasileiro, mas também, do significado de
um objeto e do que supunha conter: um enxoval. Os diferentes sentidos do objeto, assim
como sua funcdo de armazenar tecidos destinados a um ritual, podem ser compreendi-
dos no ambito de uma cultura material matrimonial, mas também refletem a importancia
dada ao casamento e as condi¢des impostas as mulheres naquele periodo.

[palavras-chave] Arca de enxoval. Museu do Ouro de Sabara. Condi¢ao Feminina.

[abstract] This text proposes a discussion that encompasses various aspects of the art
and material cultural history, focusing on a trousseau chest from the collection of the Museu
do Ouro at Sabara Minas Gerais, Brazil, dating from the 18th century, with a painting of a
bride on the inside of its lid. This is not only a problem for the history of portraiture and fur-
niture painting in the Brazilian colonial period, but also concerns the meaning of an object
and what it supposedly contained: a trousseau. The object’s various meanings, as well as its
function of storing textiles intended for a ritual, can be understood within the framework
of a material culture of marriage, but also reflect the importance given to marriage and the
conditions imposed on women in that period.

[keywords] Trousseau chest. Museu do Ouro of Sabara. Women'’s condition.

Recebido em: 16-04-2025.
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* Realizou estadgios pds-doutorais na Universidade de Sdo Paulo e na Universidade Federal de Sdo Jodo
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“Mostre a crianc¢a tudo aquilo que uma mulher
pode saber no que concerne aos trabalhos de agulha.”

Ensaio sobre a educagdo das donzelas.
Adélaide d’Espinassy, 1764.

“Se ndo tivermos la e peles finas,

podem mui bem cobrir as carnes nossas

as peles dos cordeiros mal curtidas

e 0s panos feitos com as 1as mais grossas.
Mas ao menos serd o teu vestido

por maos de amor, por minhas maos cosido”.

Marilia de Dirceu.
Tomas Antdnio Gonzaga,1792-1799.

Apontamentos iniciais

Uma arca de enxoval do século XVIII, pertencente ao acervo do Museu do Ouro de
Sabarjg, € o objeto que norteia as discussoes que propomos neste artigo. A partir das infor-
macoes fornecidas pela propria institui¢do, a primeira parte do texto apresenta uma breve
explanagdo sobre o objeto e sua inser¢do no ambito da historia do mobiliario no Brasil do
periodo colonial, com énfase nos moveis de guarda que possuem elementos pictoricos. Tal
arca de enxoval contém pintura na parte interna da tampa com a representacdo de uma noi-
va. A possibilidade de que essa imagem seja um retrato nos leva a segunda etapa da discus-
sao, a qual nos dedicamos. Em seguida, o texto avanga para uma reflexao sobre o contetido
da arca - um enxoval -, propondo algumas hipo6teses sobre seus significados. A confec¢ao do
enxoval e os cuidados com os tecidos da casa marcam as defini¢des do papel feminino em
diferentes épocas, porém, aqui, propde-se uma abordagem da questao especificamente vol-
tada para o século XVIII, compreendido como um periodo de transformacoes da condi¢do
das mulheres, sobretudo, levando em conta a consolidacdo do pensamento iluminista. Final-
mente, a partir de fontes primarias escritas, articulando-se a um poema de Tomas Ant6nio
Gonzaga, a seu depoimento nos Autos da Devassa e a textos setecentistas sobre educagao
das mulheres para o matrimdénio, esbocamos uma reflexdo a respeito de pequenas fissuras
que podem ser vislumbradas nas defini¢des estanques dos papéis masculinos e femininos.

Um mavel do século XVIII
Existe uma arca de enxoval (Figuras 1 e 2) no acervo do Museu do Ouro de Sabar4, Mi-

nas Gerais, sobre a qual gostariamos de propor algumas reflexdes. De acordo com o sitio eletro-
nico da institui¢ao, em seu resumo descritivo da peca, esta apresenta os seguintes elementos:
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Arca retangular horizontal, pintada externamente de vermelho, com base emol-
durada e frisada; tampa emoldurada e frisada junto a borda; fechadura com lin-
gueta presa a tampa e espelho quadrado ao meio; Face interna da tampa com pin-
tura de uma tarja-rocalha com flores, servindo de moldura a uma jovem mulher,
de cabelos com coque e grinalda vermelha, com um buqué de flores nas maos;
vestida com vestido branco cingido por lago preto; sobre fundo azul claro; Inte-
rior da arca com pinturas laterais de buqués de rosas vermelhas e ramos verdes,
sobre fundo azul claro; tem no canto esquerdo um compartimento transversal,
também com pintura em motivos florais (Museu do Ouro, s/d).

FIGURA 1 - AUTORIA NAO IDENTIFICADA. ARCA DE ENXOVAL, FINAL SECULO
XVIII. MOVEL EM MADEIRA COM POLICROMIA. 40,5CMX 116,5CM X
46,0, MUSEU DO OURO, SABARA - MG FOTO: DANIEL MANSUR.

FONTE: Acervo do Museu do Ouro de Sabara. Disponivel em: https://museudoouro.acervos.museus.gov.br.
Acesso em: 17 jul. 2025.
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FIGURA 2 - AUTORIA NAO IDENTIFICADA. PARTE INTERNA, TAMPA DA ARCA DE ENXOVAL.

PINTURA A TEMPERA SOBRE MADEIRA. ARCA DE ENXOVAL. FINAL SEC. XVIII. MOVEL EM

MADEIRA COM POLICROMIA. 40,5CM X 116,5 CM X 46,0 FOTO: DANIEL MANSUR. ACERVO
MUSEU DO OURO/ CASA BORBA GATO (IBRAM-MG). SABARA, MINAS GERAIS.

FONTE: Acervo do Museu do Ouro de Sabarda. Disponivel em: https://museudoouro.acervos.museus.gov.br.
Acesso em: 17 jul. 2025.

Ainda segundo a descricdo do préprio Museu, a Arca de enxoval é um moével de madeira,

[...] de composicdo simples, com desenho retilineo e comum, mas decorada com
deliciosa pintura de gosto rococ6, em cunho popular, onde se representa uma
jovem mulher, em trajes setecentistas, envolvida por rocalhas e flores, em tons
coloridos, bem ao gosto do periodo, em fins do século XVIII. De origem certa-
mente mineiraZ.

A breve descricao iconografica e ornamental nos informa que ha, na pega, “Molduras,
frisos, pintura em motivo rococd, com flores, rocalhas, tarjas e figura de jovem mulher vesti-
da em trajes setecentistas”. Infelizmente, no que se refere aos dados historicos, a catalogacao
nos indica apenas que “nao foram localizados dados especificos sobre o objeto”.

2 Ficha Cadastral 26-01-1975; Ficha de Conservacgdo e Restauracdo 05-04-1990; Ficha Topografica 1991-
1997. In: Acervo do Museu do Ouro. Disponivel em: https://museudoouro.acervos.museus.gov.br/.
Acesso em: 16 jul. 2025.
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Sendo assim, ndo sabemos nada além disso a respeito dessa arca de enxoval: nem
sua procedéncia, nem seus encomendantes, tampouco a data¢dao exata. O nosso primeiro
esfor¢o consiste em compreendé-la como um exemplar de movel de guarda caracteristico
do periodo colonial brasileiro, mais especificamente, da segunda metade do século XVIIIL.
Nesse periodo, o mobiliario passou a ter uma presenca maior no interior das moradias. O
movel doméstico, de um modo geral, se vera ampliado nao apenas quantitativamente, mas
também qualitativamente, visando atender a uma gama cada vez mais variada de fungoes.
Em tal contexto, como um reflexo e em dialogo com o que ocorria na Europa, os ateliés de
marcenaria atingiram seus maiores niveis de exceléncia e qualidade, sendo que algumas
oficinas inglesas, por exemplo, acabaram por se tornar grandes manufaturas produtoras de
moveis, com numerosos trabalhadores e métodos de producdo, venda e exportagdo. [sso por
meio de catalogos ilustrados com gravuras, em moldes pré-industriais (Lucie-Smith, 1997).
Surgiram, assim, mesinhas de jogos, de cha, de costura e bordado e uma série de moéveis
com destina¢do bastante especializada e, muitas vezes, voltada para ambientes e fung¢des
entendidas como femininas.

Até o século XVIII, porém, mesmo em casas abastadas no Brasil Coldnia, tanto no
campo como nas cidades, as casas-grandes ou sobrados eram, predominantemente, espa-
cos vazios. No decorrer do Setecentos, no entanto, ocorreu, na Colénia, um fendémeno se-
melhante ao que sucedia na Europa, relativo a ampliacao das possibilidades de se possuir
objetos e, consequentemente, de se desejar e possuir mobilia. Nao apenas aqueles moéveis
e outros objetos “fundamentais” para a existéncia humana, mas, também, aqueles, até certo
ponto, “dispensaveis”, ainda que consideremos a relatividade desses termos. Tal fendomeno
foi compreendido como uma “Revolucdo do Consumo” - o que estaria intimamente ligado
as origens do processo da Revolucdo Industrial, como uma espécie de resposta, e a0 mesmo
tempo, causa e consequéncia (Riello, 2012; Roche, 2000).

Os mdveis de guarda, geralmente, estavam relacionados ao transporte e a organiza-
¢ao dos pertences dos moradores da casa. Assim, os contadores — uma invengao do século
XVII - eram utilizados, predominantemente, em ambientes masculinos, como gabinetes de
curiosidades ou bibliotecas, para conter mapas, moedas, valores, joias, documentos distri-
buidos em inimeras gavetas. As arcas, os baus e as comodas eram mais utilizados para con-
ter objetos e alfaias em geral, os tecidos que organizavam as vidas e o cotidiano das casas.
No espaco religioso, os mais extraordinarios moveis de guarda do periodo colonial no Brasil
eram, sem duvida, os arcazes que ocupavam grandes espacos nas sacristias das igrejas, con-
tendo os inumeros aparatos litirgicos, entre eles, os paramentos. Arcas e bauds foram, com
efeito, os moveis mais utilizados para transportar - acrescente-se, aqui, as canastras - e
conter objetos, especialmente roupas, lencois, colchas, toalhas de mesa, tapetes e os demais
tecidos, em nimero bastante reduzido, que compunham o ambiente doméstico.

Contudo, a arca de enxoval que podemos ver no Museu do Ouro de Sabara pertence
a uma subcategoria entre os mdveis de guardar, um exemplar de arca especificamente des-
tinada a acomodar o enxoval de uma noiva. Somente podemos estar certos dessa peculiari-
dade porque a pintura que se encontra na parte interior da tampa nos informa a respeito.
Ali, hd uma jovem vestida de branco, como nos recorda o texto da catalogacado digital do
Museu: “uma jovem mulher, de cabelos com coque e grinalda vermelha, com um buqué de
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flores nas maos; vestida com vestido branco cingido por lago preto”. Como se nota, trata-se
de uma noiva que se fez representar ou foi presenteada, encomendando-se a um artista que
estampasse sua imagem na parte interna da arca de seu enxoval.

Antes de avangarmos nesse ponto, ainda convém acrescentar;, do ponto de vista da
classificacdo do objeto numa perspectiva das tipologias de mobilidrio, que se trata de um
movel pintado. As pinturas sobre mobiliario constituem um tema de investigacdo impor-
tante e ainda marcado por lacunas historiograficas da arte no Brasil colonial. A presenca da
cor e da pintura sobre a mobilia diz respeito mesmo as origens do moével como objeto de
civilizagdo. Porém, essa mobilia com policromia caracteristica, tal como podemos observar
na tampa interna da arca de enxoval do Museu do Ouro, é bastante especifica do Setecentos
mineiro, pois, faz-se em detrimento do douramento caracteristico da centuria anterior, em
favor do uso de motivos florais e vegetais e de técnicas semelhantes aquelas utilizadas no ar-
tesanato alemado, rural e popular, que ficaram conhecidas como bauernmalerei. Nao se sabe,
ao certo, se foram essas técnicas de pintura - com o predominio de tons suaves, ao gosto ro-
coco - as transmitidas da regido sul da Alemanha aos moéveis realizados em Minas Gerais do
século XVIII (Brandao, 2009, p. 58). O fato é que tais pinturas sobre méveis nao costumam
ser abordadas, salvo raras exce¢des, como parte de uma historia da pintura colonial, ou seja,
nos estudos da pintura do periodo colonial brasileiro, ndo é comum incluir os exemplares de
moveis policromados como parte constituinte da narrativa historico-artistica.

H3, no entanto, alguns documentos relacionados a trajetoria de pintores indicados
pelo “Dicionario de Judith Martins” (1974), referentes a trabalhos de pintura sobre mobilia
em Minas Gerais. O pintor Jodo Lopes Maciel, por exemplo, acumulou recebimentos de tra-
balhos de douramentos e pinturas de estantes e escabelos, nos anos 1780 e 1790, em Maria-
na. Outro pintor; chamado José Martins, recebeu, em 1741, conforme o “Livro de Despesas
e Receitas da Matriz de Nossa Senhora da Conceicao”, em Ouro Preto, pagamento por pintar
uma credéncia. Por sua vez, o pintor Manoel Antdnio Pinto recebia, a partir de 1799, paga-
mentos por pintar o grande armario da Matriz de Nossa Senhora do Pilar, também em Ouro
Preto (Martins, 1974, p. 14, 30, 136). Manoel da Costa Ataide, certamente, um dos pintores
mais conhecidos do periodo colonial, recebeu pagamentos por pintar banquetas e credén-
cias (Menezes, 2005).

O retrato de uma noiva?

Objetos como a arca de enxoval do Museu do Ouro de Sabara localizam-se num ponto
cego entre a historia da pintura e a histéria do mobiliario. A mobilia policromada, assim, ul-
trapassa os limites do estudo da marcenaria e da histéria do mobiliario e nos leva ao neces-
sario didlogo com a pintura, cujo estudo requer um capitulo especial. Dentro dessa mesma
perspectiva, é necessario examinar as pinturas sobre mobiliario como parte de uma histéria
da pintura colonial, ndo apenas sacra, dedicada a méveis monumentais, mas também, mui-
tas vezes, laica, profana ou simplesmente civil.

Porém, caberia refletir sobre as seguintes questdes: por que uma arca de enxoval,
concebida para armazenar tecidos destinados a passagem das nupcias - lencois, fronhas,
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colchas, camisolas ou toalhas de mesa, todos cuidadosamente costurados, bordados, criva-
dos, rendados, limpos, engomados, dobrados, perfumados e guardados ali, pertencentes a
uma jovem que se preparava para o casamento - traria pintada na parte interna da tampa a
representacdo de “uma” noiva, “uma noiva qualquer”? Tal escolha se caracterizava, especial-
mente, como uma tentativa de retratar “a” noiva? Nesse sentido, a pintura que representa
uma determinada jovem, pese seu aspecto esquematico, onde tragos fisiondmicos indivi-
dualizantes sao preteridos em favor de uma aparéncia generalizante e simbdlica, pode ser
considerada como um retrato e valorizada em seu aspecto unico, nesse contexto.

Os retratos femininos no periodo colonial da pintura no Brasil foram bastante ra-
ros, conforme ja apontava Hanna Levy (1947) em seu estudo inaugural sobre o tema. Com
relacdo “ao predominio absoluto dos retratos masculinos sobre os femininos”, escreveu:

De um modo geral, retratos femininos s6 aparecem com frequéncia a partir
de meados do século 19, época em que floresceram os ‘saldes’ na alta socie-
dade baiana, pernambucana, carioca, etc. E natural que a dona de casa, como
mulher elegante, espirituosa ou particularmente bela, adquirisse nesses ‘sales’
uma importancia especial, inexistente nos tempos tradicionais da casa-grande e
do engenho. Esse relevo, de fundo mundano e social, ndo poderia deixar de refle-
tir-se nos numerosos retratos daquela época [século XIX], representando damas
de sociedade. Inversamente, o papel bem diferente da ‘sinhd” da casa-grande,
de par com a sua falta de importancia politica ou moral na vida social, ex-
plicam a auséncia de retratos femininos no periodo colonial (Levy, 1947, p.
254, grifos nossos).

Neste ponto, Levy citava, diretamente, Gilberto Freyre, em nota de rodapé: “A me-
nina, a esta negou-se tudo que de leve parecesse independéncia... As meninas criadas em
ambiente rigorosamente patriarcal, estas viveram sob a mais dura tirania dos pais - depois
substituida pela tirania dos maridos” (Freyre, 1934, p. 297 citado por Levy, 1947, p. 253).
A autora detectou, de modo sagaz, diversos fatos e motivos relativos a auséncia de retratos
femininos durante o periodo colonial.

0 enxoval no século XVIII

Se deixamos de lado esse aspecto da pintura da parte interna da tampa da arca, que
contribuiria, certamente, para uma histdria do retrato colonial no Brasil do século XVIII, nao
menos importante é indicar que a arca de enxoval do Museu do Ouro de Sabard nos conduz
para uma reflexdo sobre seu sentido de uso, ou seja, para seu conteildo em potencial: o en-
xoval. A arca esta vazia, ndo temos os elementos téxteis que comporiam este enxoval. Porém,
podemos compreender sua importancia para as sociedades patriarcais. Embora voltado para
os enxovais do século XX, o artigo Enxoval de Noiva e a Moda — Da Dddiva ao Homewear (Pinto;
Barbosa; Mota, 2010) evoca, historicamente, o significado desse conjunto de pegas téxteis:
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A preparacdo do enxoval sempre esteve associada ao papel social feminino e a um
ritual de transmissdo de saberes e de valores entre mulheres. O enxoval da mulher
para o casamento sofreu modificacdes que acompanharam as mudangas histéricas
no préprio casamento, na condi¢ao feminina e na formacdo de uma sociedade de
consumo fortemente industrializada (Pinto; Barbosa; Mota, 2010, p.9).

Por sua vez, o artigo que trata do ritual das nupcias em comunidades rurais em
Portugal (Afonso, 1987), ainda que sob uma perspectiva antropolégica, e de modo apa-
rentemente atemporal, refere-se as arcas de enxoval, o que nos ajuda a compreender o
significado desse objeto na atmosfera dos casamentos em Minas Gerais do século XVIII
(mutatis mutandis) - aqui chamado cassone, pelo aportuguesamento do termo italiano:

A casona [termo usado para se referir a arca] assumia maior responsabilidade
moral e material. Embora o enxoval ndo enchesse muitas arcas, sempre era
preciso preparar uns len¢6is e umas mantas que a mie ajudava a arranjar.
Bordaduras a ponto cruz ou toalhas de linho pintadas com tinta da China,
eram luxo pouco vulgar em casdes de bota grossa, cardada, xale, lenco e sapa-
tos com salto de prateleira (Afonso, 1987, p.6, grifos nossos).

Mais adiante, tal texto acrescentava a possibilidade de que os convidados presen-
teassem os noivos com pec¢as de enxoval, as quais seriam também acomodadas na arca: “os
convidados ofereciam rocadas de linho. Uma arca de pinho, em familias pobres, guarda-
va o enxoval: len¢éis, mantas, duas toalhas.” (Afonso, 1987, p.6, grifos nossos).

[sso contribui, ainda, para a compreensdo da relevancia de nosso objeto, o estudo
dedicado as praticas voltadas ao casamento de meninas, as chamadas “filhas da caridade”,
que foram acolhidas por instituicdes apos terem sido abandonadas na Roda dos Expostos
(Nascimento, 2005). Tal pesquisa, embora situada em Recife de meados do século XIX, reve-
la-nos um elemento sobre as arcas de enxoval, o qual poderiamos considerar como relativo
a “longa-duragdo” e, portanto, concernente ao século anterior, o XVIII, como parte de um em-
penho das institui¢cdes de caridade para evitar que as 6rfas acolhidas - sobretudo, aquelas
jovens brancas - acabassem na prostituicdo. A forma de inserc¢do social das meninas brancas
“expostas” correspondia, segundo a autora, aos papéis destinados as mulheres da elite colo-
nial, por meio do aprendizado das tarefas domésticas, como cozer, bordar e organizar a casa.

De acordo com a documentacgao analisada pela autora (Nascimento, 2005), no que se
refere a formacdo das meninas brancas nas casas de acolhimento, estas aprendiam a fiar, a
tecer algodao e a cozer, e conquistavam o direito de sair da instituicao de caridade somente
por meio do casamento. Para “livrar-se” dos custos de manté-las, as institui¢cdes de acolhi-
mento se esforcavam para providenciar o casamento (tarefa também assumida pelo Estado
no século XIX). Além das questdes relacionadas ao dote e as dificuldades para que as “expos-
tas” se tornassem “atrativas” para o mercado de casamentos, o estudo se refere ao enxoval:
“a Junta [da Administracao Geral dos Estabelecimentos de Caridade do Recife] limitou-se
a dar-lhes (as meninas expostas) um pequeno enxoval, cuja importancia nao excedia aos
cinquenta réis [..]". A auséncia do dote poderia dificultar o casamento das expostas, pois as
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mesmas s0 teriam direito a um enxoval que nao ultrapassasse os cinquenta réis, o que, por-
tanto, ndo era muito atrativo para os rapazes. Apenas em meados do século XIX, as meninas
expostas passaram, por lei, a ter direito a

[..] um dote de 200 réis, um vestido de casamento e um enxoval composto de
seis camisas, seis pares de meia, dois pares de sapatos, dois vestidos bran-
cos, quatro vestidos de chita, seis lenc¢dis, uma coberta de chita, seis fro-
nhas e um bau. O enxoval devia ser preparado pela noiva e por suas companhei-
ras (Nascimento, 2005, p. 188, grifos nossos).

A mencgao ao bau e a descri¢do das pecas que este deveria conter; as maos pelas quais
foram feitas, tudo isso, aqui, nos parece informar, aproximativamente, o que imaginamos
que estaria no interior de uma arca de enxoval do século XVIII, como aquela que podemos
encontrar no Museu do Ouro de Sabara.

A abordagem constante nessas nossas linhas, convém reconhecer, limita-se as mu-
lheres brancas e livres. O contexto violento e racista da escravidao, que caracterizou o perio-
do colonial no Brasil, produziu diferentes formas de apagamento. Nao reunimos elementos
suficientes para tratar, nestas linhas, das praticas matrimoniais no século XVIII relativas as
mulheres indigenas, africanas e descendentes de africanos, pessoas submetidas a experién-
cia do genocidio, da didspora e a violéncia da escravidao.

O instigante artigo do qual tratamos ha pouco, embora relativo ao século XIX, revela
como eram diferentes os destinos das meninas negras depositadas nas Rodas dos Expostos
e recolhidas sob salvaguarda das institui¢cdes de caridade, se comparados aos destinos das
jovens brancas. Estas ultimas eram “moldadas” de acordo com os comportamentos espera-
dos das assim chamadas “sinhas”, mulheres brancas das elites, dedicadas ao aprendizado
das técnicas de bordados, costuras etc. e composicao de um enxoval, como forma de garantir
um matrimonio e evitar que “caissem” na prostituicao. Tais preparos e garantias ndo eram
reservados as jovens negras, segundo aponta a pesquisa de Nascimento (2005). Isso nos
obriga a reconhecer, como destacamos acima, os limites de nossa compreensao da condicao
feminina no século XVIII no Brasil Coldnia, como, provisoriamente, reservada as mulheres
brancas e livres, pertencentes as elites ou camadas médias.

Ainda que voltado, especificamente, a “camisola do dia”, e num recorte do inicio do
século XX, o texto “A Camisola do Dia: Patriménio téxtil da cultura material nupcial” (Cer-
queira e Santos, 2011, p. 306) nos ajuda ao situar, por comparagdo, o problema da arca de
enxoval, assim como seu contetido, numa tipologia de objetos ou modalidade de objetos, em
termos de “cultura material matrimonial”. Referindo-se, especificamente, a camisola usada
na noite de nupcias, o estudo ilumina o entendimento de nosso objeto: “Em sua materialida-
de fisica e em sua imaterialidade simbolica, constitui um componente da cultura material.
E de uma expressao especifica: a “cultura material nupcial’, parte integrante do ritual de
nupcias da sociedade crista ocidental moderna”.
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Sobre os enxovais, de um modo geral, o artigo afirma:

No mundo cristdo ocidental moderno, o enxoval constituiu um dos componentes
de maior destaque na “cultura material matrimonial”, sendo cada um dos seus
itens prenhe de significa¢des, portador de tradicdes do saber fazer e tradi¢des de
praticas rituais. Os conceitos de impureza e pureza repercutiam sobre a escolha
das cores e tecidos das pecas (Cerqueira; Santos, 2011, p. 319).

Podemos tomar de empréstimo, assim, as ideias dos autores relativas a camisola do
dia para compreender o contetido da arca de enxoval do Museu do Ouro:

[...] esta singela peca da “cultura material matrimonial”, que poderiamos consi-
derar o item mais elaborado de todo o enxoval do ponto de vista artefactual e
simbélico - carrega consigo mais do que um exemplo de refinamento, de inves-
timento cultural e financeiro: carrega um conjunto de significacdes (Cerqueira;
Santos, 2011, p. 308).

Assim como a camisola do dia, as arcas de enxoval feitas para armazenar um peque-
no, porém importante, patrimoénio téxtil - embora, muitas vezes, ja ndo mais existente, hoje,
em sua materialidade -, revelam-nos, igualmente, um “lugar na memoria social e na caracte-
rizacao do saber fazer das bordadeiras, familiares da noiva ou profissionais. Consideramos
essas pecas, ainda que reservadas as jovens brancas e livres, exemplos paradigmaticos da
‘cultura material matrimonial™” (Cerqueira e Santos, 2011, p.309).

Teresa de Lauretis (1994) colabora com o deslocamento do nosso problema para a
contemporaneidade ao afirmar que género € produto de diferentes “tecnologias sociais”.
Tal conceito se aplica a diversas epistemologias e praticas criticas institucionalizadas, assim
como praticas da vida cotidiana. Para a autora, género nao é uma propriedade dos corpos ou
algo que se manifesta por si s4 nos seres humanos, mas se faz no conjunto de efeitos produ-
zidos nos corpos, nos comportamentos e nas relacoes sociais.

Para Vania Carvalho (2008), por sua vez, a constituicao do que se entende como femi-
nino e masculino, em culturas fortemente marcadas por uma sexualidade binaria, ndo emerge
de caracteristicas presentes nos corpos humanos, mas de uma construgao histdrica e social, na
qual os objetos e os espacos domésticos exercem importantes papéis definidores. Espacos e
objetos masculinos ndo se confundem com espacos e objetos femininos, no ambito doméstico.
Mais do que diferenciar homens e mulheres, os objetos sdo capazes de moldar comportamen-
tos, transformar gestualidades, exercendo um determinado poder transformador e conforma-
dor. Numa perspectiva da cultura material, ndo sdo apenas os humanos a produzirem coisas,
mas também os objetos nos modelam, nos transformam, nos afetam.

Neste ponto, convém acrescentar as palavras de [sabella Menezes, em seu importan-
te estudo sobre o Museu do Ouro:

0 Museu do Ouro possui uma ambientagdo denominada “Quarto de Donzela”, que
evoca a figura da mulher. Nessa sala, estao expostos, entre outros objetos, uma
roca de fiar e um bau de noiva, [...]. As filhas solteiras das familias abastadas da-
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quele periodo recebiam uma educacgdo voltada para o casamento e para o papel
que deveriam desempenhar enquanto esposas e maes. Nesse sentido, o trabalho
manual era recomendado as mulheres, “como forma de se evitar a ociosidade e
consequentemente os maus pensamentos e a¢des”. [...] Por outro lado, o mundo
do trabalho doméstico das mulheres - no qual se inseria a fiacdo para o consumo
familiar - ndo deixou de ser interpretado como uma forma de negocia¢do, ou
como “saida” para se contornar a proibicdo ao estabelecimento de manufaturas
na Coldnia, imposicdo que visava assegurar o fornecimento de mercadorias com
exclusividade pela Metroépole (Algranti, 1997, p. 122 apud Menezes, 2015).

Os fazeres relacionados aos téxteis, a fiacdo, a tecelagem, a costura, as rendas e aos
bordados foram, comumente, associados a alguma forma de opressao e de enclausuramento
feminino a esfera das tarefas domésticas. No entanto, como aponta Menezes, tais atividades
podem ser interpretadas como uma forma de resisténcia politica no Brasil Col6nia, uma vez
que o tratado de Methuen, em 1703, proibiu a producdo de tecidos para favorecimento das
manufaturas inglesas.

Ainda que a preparacao de um enxoval e o cuidado em conserva-lo numa arca, a es-
pera do “grande dia”, ndo nos pare¢a, de modo algum, uma atitude emancipatdria, convém
lembrar que o século XVIII foi considerado como um divisor de 4guas também para a luta
pela igualdade entre os sexos:

[..] a disseminac¢do dos ideais de liberdade, igualdade e fraternidade, que tan-
to embalaram os iluministas - especialmente os franceses - na critica contra os
abusos religiosos e politicos, fizeram desse movimento intelectual um fenémeno
que se estendeu para muito além da Europa (como podemos constatar pelos epi-
sédios da Independéncia norte-americana e da Inconfidéncia mineira) (Schopke,
Baladi, 2024, p. 7).

Com tais palavras, sdo introduzidos os textos agrupados por Regina Schokpe e Mau-
ro Baladi (2024) a respeito do assunto. Para eles, tratava-se de “uma nova era, onde, aos
poucos, os direitos femininos deixariam de ser vistos como uma extravagancia para se tor-
narem um dos mais urgentes problemas de nossa sociedade”. Nos Setecentos: “a revolucdo
feminina da os seus primeiros passos, embalada [...] pelos ideais democraticos iluministas.”
(Schopke, Baladi, 2024, p. 20).

Entre as fontes primarias reunidas, destacamos o “Ensaio sobre a educagao das don-
zelas”, de Adélaide d’Espinassy, de 1764. Embora a autora compreendesse que as prendas
domeésticas eram as atividades mais importantes para a educagao das meninas, ela propde,
ainda assim, uma educagao feminina nas letras e nas ciéncias.

Apesar desses professores, que podem ocupar quatro ou cinco horas, resta-lhe
ainda muito tempo no dia. Uma hora ou duas devem ser dedicadas ao estudo da
religido e o resto a recreacdo e a costura. Mostre a crianca tudo aquilo que uma
mulher pode saber no que concerne aos trabalhos de agulha. Dé a elas o gosto
pela diversidade desses trabalhos e mostre a pouca dificuldade que vocé tem para
fazé-los (Espinassy, 1764 apud Schopke, Baladi, 2024 p. 236-237, grifos nossos).
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Por sua vez, o texto anénimo Filosofia de uma mulher, de 1787, aponta o casamento
como o Unico destino: “Mencionai a uma jovem um homem de bem, um homem de mérito.
Fazei com que ela trave conhecimento com ele, com que ela deposite sua felicidade em ama-
-lo e convencei de que somente este homem pode torna-la feliz” (an6nimo, apud Schopke;
Baladi, 2024 p. 343).

Do enxoval aos cuidados com os tecidos da casa

Ainda que de forma amostral, o conjunto de reflexdes sobre as mulheres, envolvendo
autoras e autores do século XVIII selecionados por Schopke e Baladi, (2024) revela discus-
soes aguerridas em torno da educacdo e do corpo feminino, do amor erético, dos perigos da
libertinagem, das virtudes e da indissolubilidade do matriménio. A relevancia moral, reli-
giosa, existencial e juridica - para nao dizer, também, econdmica e politica - dessa proble-
matica se manifesta, claramente, em obras como “Gamologia, ou da educacdo das mocas
destinadas ao casamento”, de Chevalier de Cervfol, datada de 1772. Nesse tratado, dividido
em dois tomos, Cervfol da conselhos a uma certa jovem, de nome Sofia, sobre a importancia
e os perigos do casamento, da escolha do noivo; previne quanto a infidelidade e aos excessos
e violéncia da autoridade marital; sobre dote e heranca; alerta contra a politica libertina e
as galanterias; estabelece diferencas entre a paixao e a amizade; formula conselhos sobre o
vestir-se e 0 asseio corporal, assim como sobre os cuidados com a casa (Cervfol, 1772):

O interior do lar faz parte do esforco da mulher [...]. Esta importante operagao
exige de uma mulher que ela desca aos menores detalhes de sua vida doméstica.
[..] O interior de sua casa sera para vocé uma ocupacdo quase continua, e vocé
ndo tardara a perceber as vantagens que pode produzir esta espécie de trabalho?
(tomo [, p. 184).

Em resposta aos fragmentos acima, ndo podemos nos deixar levar pelo fascinio (e
horror) que nos causam as fontes primarias a esse respeito, ainda que guardado certo pers-
pectivismo. Para nao perdermos o fio da meada, voltemos a nossa arca de enxoval do “Museu
do Ouro”. Recorremos, para tal reflexdo, ndo apenas a analises atemporais ou de diferentes
temporalidades e geografias, sobre o significado dos enxovais numa perspectiva da histéria
da cultura material de nuipcias, ou de uma abordagem antropoldgica ou histérica mais geral,
mas, também, as fontes escritas primarias. Ou seja, parece fundamental reconhecer escritos
do proprio século XVIII destinados a educacdo das jovens mulheres para o casamento e suas
mencdes especificas a uma preparacdo que, além da moral e do corpo, inclui um destino
aos cuidados domésticos e uma “preparacao téxtil” (por assim dizer) para o casamento. Em
outras palavras, a ideia do casamento incluia a preparagdo de uma colegao de tecidos para o
corpo da noiva e alfaias para a futura casa.

3 Tradugdo nossa para: “Le dedans du ménage est dans celui [effort] de la femme. (...) Cette impor-
tante opération exige d’une femme qu’elle descende dans le plus petits détails de son domestique,
mais elle dois se garder de tomber dans 1’injuste léxine en cherchant une sage economie. L’intérieur
de votre maison sera pour vous une occupations presque continuelle, et vous ne tarderez pas a vous
apercevoir des avantages que peut produire cette espéce de travail.”
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Conclusoes

Para concluir o presente artigo, recorremos a outro poema de Tomas Antonio Gonza-
ga, dedicado a Marilia - com quem jamais se casaria -, em func¢do do desterro, apds a conde-
nacao pelo envolvimento na Inconfidéncia Mineira:

Pintam que estou bordando um teu vestido;
que um menino com asas, cego e loiro,

me enfia nas agulhas o delgado,

o brando fio de oiro.

Pintam que entrando vou na grande igreja;
pintam que as maos nos damos, e aqui vejo
subir-te a branca face, a cor mimosa,

a viva cor do pejo.

Pintam que nos conduz dourada segue

a nossa habitacao; que mil Amores

desfolham sobre o leito as moles folhas das mais cheirosas flores.
(Gonzaga, 1989, canto 67, p. 162, grifos nossos).

Maraliz Christo (2024) trata do poema de Gonzaga enfatizando o bordado do vesti-
do de Marilia pelas maos de Dirceu, para nos explicar o que viria a ser, mais tarde, um dos
temas da série de quadros de Pedro Américo sobre a Inconfidéncia Mineira. O bordado do
vestido da noiva foi, de fato, realmente usado como alibi pelo poeta inconfidente - conforme
registrado nos Autos da Devassa (1982 apud. Christo, 2024, p. 8) - para que este escapasse
da condenagdo, e ndo apenas um recurso poético. Nas palavras da autora:

Gonzaga reconheceu que Alvarenga Peixoto, o padre Toledo e Claudio Manuel
da Costa frequentavam sua residéncia, admitindo que os trés podiam ter falado
sobre a sedicdo sem que ele participasse da conversa, ainda que na mesma sala,
“por estar entretido a bordar um vestido para o seu casamento, do qual en-
tretenimento nunca se levantava sendo para a mesa, o que nio parece com-
pativel com as idéias e paixdes de uma sedicdo [Autos da Devassa, 1982, apud
Christo, 2024, p. 8, grifos nossos].

Os trabalhos com o bordado do vestido, para os padrdes da época, estranhamente
feitos por maos masculinas, conduzidas pelo Cupido, e os sonhos do casamento e do amor;
da casa e sua cama perfumada, contrastam com os pesadelos da politica e do fracasso da In-
confidéncia, vividos pelo poeta. Ainda do carcere, no Rio de Janeiro, a espera do julgamento,
“ao deitar na dura cama”, ele pede a Morfeu que lhe traga o sono e os sonhos:

Os sonhos, ignorando-lhe o encarceramento e acusacdes, “pintam” ao poeta o devir
outrora planejado. Dirceu almeja a retomada de sua liberdade, de sua vida privada
e amores. Em Marilia de Dirceu o futuro desejado confere significado ao tempo pre-
sente. Se este torna-se nefando, o futuro apresenta-se como conquista humana e in-
dividual possivel: o amor que a tudo sobrepde (Polito, 1990 apud Christo, 2024, p. 7).
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O homem a bordar um vestido para sua amada - presente nos autos do processo que o
condenaria e nos versos compostos por Gonzaga no carcere — ¢ uma imagem enfatizada, mais
de cem anos depois, pelo quadro que viria, supostamente, a ser pintado em 1893 por Américo,
e remete, segundo Christo (2024), a propria fragilidade da conspiracdo. Porém, poderiamos
nos questionar: além de revelar o aspecto fragil da Inconfidéncia, essa imagem ilustra que algo
estava “fora de lugar”, “contrario a ordem” e que haveria, por certo, um disparate no fato de
um homem no século XVIII bordar o vestido de sua noiva e ocupar-se em sonhar com o dia do
casamento e os perfumes dos lengéis, em lugar de se ocupar com a politica?

Sob outra perspectiva, habitava o perigo de mulheres se envolverem nas questoes
politicas. Recorremos, mais uma vez, as adverténcias de Cerfvol, publicadas apenas vinte

anos antes dos poemas de Gonzaga:

As ciéncias abstratas, as especulacdes politicas, a arte das intrigas, numa palavra,
tudo o que nao visa agradar ao espirito, ndo me parece feito para elas. [..] Guerra,
Artes e Comércio, essas sdo as coisas com as quais os homens devem se ocupat. [...]
E, ndo se engane, vocés e nds perderemos se confundirmos os papéis. As mulheres
que se tornaram homens serdo menos amadas do que eram quando eram mulhe-
res. [...] Essa subversdo do emprego dos sexos vem da moral*? (tomo [, p. 169-171).

Se havia uma adverténcia em contrario, certamente era porque o envolvimento das
mulheres com as questdes politicas consistia numa realidade no século XVIII. E preciso enfa-
tizar que a categoria “mulher” foi constrangida, em nosso texto, a um recorte de raga e classe
social, na medida em que pudemos apenas observar regras de comportamento de jovens
brancas e livres no século XVIII. Da mesma forma, as normativas de género discutidas ao
longo deste artigo mantiveram-se voltadas para as assim chamadas “sinhas” - pertencentes
as elites, ou mesmo, as camadas médias da sociedade colonial.

Se assumirmos um olhar do presente em direcdo ao passado, caberia pensar, igual-
mente admitindo terminologias atuais, o quanto a heterossexualidade foi adotada como um
marcador relevante, considerando o ideal de casamento e o modelo de familia associado a fi-
gura da noiva. A heterossexualidade foi abordada na discussao sobre a classificacdo dos tra-
balhos de agulha como inerentemente femininos, e que, quando tomados como algo “con-
trario a ordem” - em maos masculinas -, pressupde-se, acatando um léxico contemporaneo,
um arranjo heteronormativo apoiado em binarismos hierarquizados de género.

Assim se encontra o poeta acima referido: enredado nos fios de seus versos, alegava
“estar entretido a bordar um vestido para o seu casamento, do qual entretenimento
nunca se levantava senao para a mesa, o que niao parece compativel com as idéias e
paixoes de uma sedi¢cao” (Autos da Devassa, 1982 apud. Christo, 2024, p. 8, grifos nossos).
[sso para livrar-se da condenagdo por “especulagdes politicas” e “arte da intriga” - para usar
as palavras de Cervfol. A jovem noiva continua, em seu vestido de casamento, confinada no

4 Traducdo nossa para: “Les Sciences abstraites, les spéculations politiques, l’art des intrigues, en
un mot tout ce que ne vise pas d l’agrément de 1’esprit, ne me semble pas fait pour elles. (...)
La Guerre, les Arts, le Commerce, tels sont les objets dont les hommes doivent s’occuper. (...)
Et, ne vous y trompez pas, vous et nous y perdrons, si l’on confond les réles. Les femmes devenus
hommes, seront moins aimées ne 1’étaient étant femmes. (...) Cette subversion de 1’emploi des sexes
vient-elle de elle des moeurs?”
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retrato, na parte interna da arca do século XVIII - uma caixa de Pandora - presa a memoria
de seu enxoval e afastada das conspiracgdes, tal qual podemos, ainda hoje, testemunhar no
Museu do Ouro de Sabara.
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[resumo] Este artigo propde uma releitura critica da obra de William Morris a luz da no¢ao
de apagamento téxtil, compreendida como a marginaliza¢do histdrica dos saberes ligados as
superficies ornamentadas, aos oficios manuais e as praticas visuais ndo hegemonicas, frequen-
temente associadas ao espa¢o doméstico, ao trabalho feminino e ao fazer cotidiano. A partir da
analise de seus textos e padronagens, examina-se de que modo o autor tensiona as dicotomias
historicamente construidas, como arte e utilidade, ornamento e estrutura, trabalho e expressao
e propoe, por meio do ornamento, uma linguagem visual pautada pela repeticdo significativa,
pelo gesto manual e pela inscrigdo simbdlica da experiéncia. Sua critica a industrializagdo nao
se limita a dentdncia das condi¢des materiais do trabalho, ela propde outra forma de existéncia
mais sensivel, mais lenta, mais enraizada no tempo das coisas e na dignidade dos processos. Ao
reposicionar o ornamento como pensamento visual e o fazer artesanal como pratica estética e
politica, Morris antecipa discussdes centrais do design contemporaneo de superficies. Nesse
contexto, conceitos como os propostos por Ada Schwartz, que compreendem a superficie como
dimensdo representacional, constitucional e relacional, permitem aprofundar a atualidade de
seu pensamento. Argumenta-se que suas superficies ainda falam: narram histérias, organizam
o olhar e propdem formas de resisténcia ao apagamento sensivel que atravessa o presente.
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[palavras-chave] William Morris. Artes téxteis. Design de superficies. Trabalho
manual. Design téxtil.

[abstract] This article offers a critical rereading of William Morris’s work in light of
the notion of textile erasure, understood as the historical marginalization of knowledge
related to ornamental surfaces, manual crafts and non-hegemonic visual practices, often
associated with domestic space, women’s labor and everyday making. Based on the analy-
sis of his writings and patterns, the article examines how the author challenges histori-
cally constructed dichotomies such as art and utility, ornament and structure, labor and
expression, and proposes, through ornament, a visual language grounded in meaningful
repetition, manual gesture and the symbolic inscription of experience. His critique of in-
dustrialization goes beyond the denunciation of material labor conditions: it proposes
another form of existence more sensitive, slower, and more rooted in the temporal dignity
of processes. By repositioning ornament as visual thought and craftsmanship as both aes-
thetic and political practice, Morris anticipates key discussions in contemporary surface
design. In this context, concepts such as those proposed by Ada Schwartz, which define
surface as representational, constitutional and relational, help to deepen the relevance of
his thinking. It is argued that his surfaces still speak: they tell stories, organize perception
and offer forms of resistance to the sensorial erasure that pervades the present.

[keywords] William Morris. Textile arts. Surface design. Manual labor. Textile design.
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Introducio: entre superficies e esquecimentos

Quando se discute o lugar das artes téxteis na historia do design e da cultura ma-
terial, é inevitavel reconhecer que suas praticas, mesmo que profundamente estruturan-
tes, foram reiteradamente relegadas ao campo do decorativo, do doméstico, do menor.
Essa desvalorizacao ndo decorre apenas de escolhas historiograficas pontuais, mas de um
sistema de hierarquias simbdlicas que opde arte e oficio, autoria e execucao, intelecto e
manualidade, hierarquias essas que, como analisa Adamson (2016), sustentam a margi-
nalizacao histdrica do artesanato na modernidade ocidental. Esses esquecimentos acu-
mulados ao longo da historiografia ndao operam apenas por omissao, mas por mecanismos
ativos de silenciamento, através de um processo de apagamento simbolico que pode ser
interpretado também a luz de Bourdieu (2007) como expressdao de uma violéncia cultu-
ral que transforma distingdes sociais em disting¢des estéticas, naturalizando a exclusdo de
determinados saberes do campo da legitimidade artistica. Diante desse cenario, torna-se
relevante recuperar a trajetoria de William Morris, cuja atuagdo no movimento Arts and
Crafts reconfigura a legitimidade estética e politica das superficies e dos oficios manuais,
articulando forma, trabalho e critica social em um mesmo campo de projeto.
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No contexto da Inglaterra vitoriana, William Morris (1834-1896) foi uma figura cen-
tral cuja atuagdo evidenciou os entrelacamentos entre arte, politica e vida cotidiana. Forma-
do em Oxford e influenciado pelas ideias de John Ruskin?, sua atuacdo multifacetada como
artista visual, tipografo, designer; poeta e intelectual engajado nas lutas socialistas de seu
tempo demonstrava a indissociabilidade desses campos em sua visdao de mundo e pratica.
Sua trajetoria percorre diversas frentes, desde a fundac¢do da firma Morris, Marshall, Faulk-
ner & Co., criada em 1861 com o intuito de integrar arte e artesanato no cotidiano, até sua
posterior reorganizagdo como Morris & Co., empresa que consolidaria sua producdo em lar-
ga escala de papéis de parede, tecidos bordados, vitrais e mobiliario. Entre 1891 e 1896,
William Morris dedicou-se intensamente a Kelmscott Press, projeto editorial que nasceu de
sua longa relacdo com os livros e do fascinio, cultivado desde a juventude, por manuscritos
iluminados. Durante esse periodo, organizou a impressao artesanal de obras escolhidas, em
papéis de alta qualidade ou em pergaminho, utilizando prensas Albion e tipos especialmen-
te desenhados — Golden, Troy e Chaucer —, inspirados nos modelos tipograficos do século
XV. Ao todo, foram 53 titulos e mais de 18 mil exemplares, entre eles textos de sua autoria,
romances medievais, poesia contemporanea e um capitulo de The Stones of Venice, de John
Ruskin. O apice dessa empreitada seria The Works of Geoffrey Chaucer, publicado em 1896, um
volume de 556 paginas com 86 ilustragdes de Edward Burne-Jones e centenas de ornamentos
graficos criados por Morris. Mais do que um livro, tratava-se de um objeto plenamente projeta-
do: tipografia, imagem, papel, encadernagao e ornamento se articulavam como partes de uma
linguagem comum. Embora inacessivel a maior parte da classe trabalhadora pela qual Morris
tanto lutava, o projeto condensava seu desejo de reencantar a experiéncia material da leitura,
projetando, contra a impessoalidade industrial, a beleza da acdo criadora e produzindo livros
que fossem um prazer de contemplar como pecgas de impressao e arranjos de tipos (Fiell; Fiell,
2017; Ormiston; Wells, 2019). A partir de uma postura critica diante dos efeitos da industriali-
zagao, Morris engajou-se também na Socialist League, escreveu manifestos e organizou agoes
em defesa da arte como direito coletivo. No campo da preservacao, sua atuacdo na Society for
the Protection of Ancient Buildings prop6s um modelo de cuidado com o passado que, além
da conservacao, visava a permanéncia ética daquilo que resiste ao tempo. O entrelacamento
entre seu pensamento e sua pratica revela um projeto que se inscreve menos como estilo e
mais como posi¢ao diante do mundo, uma recusa a separa¢do entre pensamento e matéria,
superficie e estrutura (Ormiston; Wells, 2019).

Mais do que recuperar praticas artesanais medievais ou propor uma estética de inspi-
racdo organica e naturalista, Morris parece antever; ja no século XIX, que a superficie decorada
pode ser também um campo de discurso, um plano téxtil que narra, tensiona e comunica. Em

> John Ruskin (1819-1900) destacou-se na Inglaterra vitoriana como um importante escritor, critico
de arte e pensador social. Suas ideias exerceram forte influéncia sobre William Morris e os prin-
cipios do movimento Arts and Crafts, sobretudo ao propor uma concepcdo de arte enraizada na ética
do trabalho e na dignidade do fazer manual. Ao valorizar a arte como expressdo moral e o trabalho
manual como forma digna de criacdo, Ruskin defendia o estilo gotico (especialmente no capitulo “The
Nature of Gothic”, incluido na obra The Stones of Venice, de 1851-1853) como forma expressiva de
liberdade criativa, reconhecendo a individualidade do artesdo e recusando a rigidez serial da pro-
dugcdo mecénica. Para ele, a beleza residia nas marcas da imperfeicdo humana, ndo na simetria inerte
das maquinas. Seu pensamento visual, aliado a critica ao capitalismo, fizeram dele uma voz central
nos debates sobre arte, ética e sociedade. Antecipou ainda discussdes sobre preservacdo ambiental
e a importancia da sensibilidade na formacdo das classes trabalhadoras.
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seus escritos sobre o trabalho, o ornamento e a vida cotidiana, ha uma critica articulada ao
sistema industrial moderno e a divergéncia entre arte e utilidade, forma e funcdo, sensivel e
produtivo (Morris, 1893b). No ensaio “The Lesser Arts™, por exemplo, William Morris defende
que as chamadas artes menores, entre elas os téxteis, ndo devem ser vistas como inferiores a
pintura ou a escultura, pois, segundo ele, todas as formas de arte compartilham de uma mesma
vocacdo: a dignidade do fazer e a beleza como forma sensivel de expressao (Morris, 1919a).

E a partir de uma concepgio expandida de arte que integra o fazer manual, o ritmo
da repeticdo e a beleza do cotidiano, que William Morris propde ndo apenas uma reforma
estética, mas uma ética do trabalho. Ao criticar o trabalho inutil, enfatizar o prazer da criacao
e recusar a separacao entre arte e vida, o autor esbo¢a uma critica consistente as formas de
alienacdo e as desigualdades promovidas pela industrializacdo vitoriana. Entretanto, como
argumenta Callen (1984-1985), essa critica ndo se desdobrou numa ruptura plena com os
modelos patriarcais da época: no interior do movimento Arts and Crafts, a divisao sexual do
trabalho permaneceu operante, com as mulheres frequentemente relegadas a execugao de ta-
refas operacionais, enquanto os homens centralizavam a autoria e o prestigio intelectual. Além
disso, a relacdo de Morris com os modos de produgao industrial revelou-se mais complexa do
que uma oposicao direta. Como observa Cardoso (2008), a firma mantinha uma dinamica pro-
dutiva flexivel, combinando oficinas artesanais, mecaniza¢gao moderada e terceiriza¢do junto
a grandes industrias da época. Essa organizacdo permitia a comercializacao de objetos com
diferentes faixas de preco, projetando o nome Morris como garantia de bom gosto e qualidade
superior; e fazendo do design o eixo central da estratégia mercadoldgica da empresa. Seu lega-
do, portanto, ndo reside numa recusa absoluta a indudstria, nem numa ruptura estrutural com
as hierarquias de género, mas na formulacdao de um projeto estético e politico em que a criacdo
assume valor simbdlico: um gesto que busca restaurar vinculos entre matéria e sentido.

Dessa forma, o presente artigo propde uma releitura critica da obra de William Morris
sob a chave do apagamento téxtil, conceito proposto aqui para nomear os processos histdricos
de marginalizagdo dos saberes associados as superficies ornamentadas, aos oficios manuais
e as linguagens visuais vinculadas ao cotidiano, principalmente das superficies téxteis. Como
discutem autoras como Parker (2010) e Auther (2009), as praticas téxteis e ornamentais foram
sistematicamente desvalorizadas nas narrativas da arte e do design, sendo relegadas ao campo
do decorativo, do feminino e do doméstico. Trata-se de um apagamento que operou ndao apenas
pela exclusdo material dos sujeitos envolvidos nessas praticas — como artesaos, mulheres e
trabalhadores manuais —, mas também pela desvalorizacao simboélica de suas produgées no
interior das narrativas hegemonicas da arte, do design e da cultura material. Ao percorrer os
textos e padrdes visuais mais célebres de Morris, dos papéis pintados as tapegarias, dos discur-
sos politicos aos manifestos editoriais, busca-se evidenciar como ele reposiciona o téxtil ndo
apenas como elemento decorativo, mas como linguagem sensivel: uma gramatica do comum,
uma utopia encarnada no ritmo dos ornamentos e no éthos do fazer com as maos.

Para compreender o alcance de sua critica, é preciso considerar o contexto histéri-
co que molda suas proposic¢oes. A Inglaterra vitoriana do final do século XIX estava imersa
nas contradi¢des de um capitalismo industrial em expansao: o crescimento urbano, a in-
tensificacdo da producao e a consolidacao de grandes mercados alteraram drasticamente

4 Publicado em Trades’ Guild of Learning, em 4 de dezembro de 1877.
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os vinculos entre trabalho, técnica e vida cotidiana. Embora o discurso do progresso sus-
tentasse a ideia de avancgo técnico e prosperidade, esse processo foi marcado por retroces-
sos sociais profundos, como o aumento das desigualdades, a desqualificagcdo do trabalho
manual e a precarizacdo das condi¢des de vida da classe trabalhadora. E nesse cenario
que se inscreve o pensamento de Morris, cuja critica a industrializacdo articula estética,
politica e ética, ao denunciar a alienacdo do fazer e propor outras formas de relacdo entre
matéria, tempo e existéncia. Como observam Fiell e Fiell (2017, p. 7):

As atividades de Morris devem ser vistas no contexto do espirito de reforma que
permeou a segunda metade do século XIX, em reacgdo a transformacao sem prece-
dentes que ocorria na estrutura da sociedade vitoriana. O sucesso das industrias
manufatureiras britanicas e a exploracdo de seu vasto Império trouxeram uma
prosperidade que impulsionou tanto a ascensdo das classes médias profissionais
quanto a urbanizac¢do das classes trabalhadoras. Embora parecesse superficial-
mente estavel, em seu cerne, a sociedade vitoriana estava agora profundamente
dividida pela desigualdade de classe e econdmica. A industrializacdo poluiu as
cidades e destruiu a coesdo social por meio do deslocamento de trabalhadores,
enquanto a divisdo do trabalho transformou trabalhadores qualificados em uma
forca de trabalho ndo qualificada, cada vez mais desconectada, ndo apenas do
objeto de seu trabalho, mas também da sociedade em geral®.

A critica morrisiana ao trabalho sem alma: entre o fazer e o fabricar

Entre as muitas frentes que compdem o pensamento de William Morris, talvez ne-
nhuma seja tdo importante e tdo atual quanto a sua critica ao trabalho alienado. Em um
momento historico marcado pela consolidagdo das fabricas, pela aceleragdo das maquinas
e pela desvalorizacdo dos saberes manuais, Morris reinscreve o fazer artesanal como uma
forma de resisténcia e como expressao sensivel da dignidade do trabalhador. Nao se trata de
uma simples defesa nostalgica das praticas medievais, mas de uma recusa contundente ao
esvaziamento do trabalho: reduzido, na modernidade industrial, a repeticdo impessoal e a
perda do vinculo entre criagado e sentido.

No ensaio “Useful Work versus Useless Toil”, publicado em 1885, Morris confronta o
culto a produtividade e a utilidade pragmatica e reflete sobre o que torna o trabalho digno
de ser realizado. Para ele, esse tipo de trabalho carrega em si:

5 Tradugdo nossa para: “Morris’s activities must be seen within the context of the spirit of reform
that permeated the latter half of the 19th century in a reaction to the unprecedented transfor-
mation taking place in the structure of Victorian society. The success of Britain’s manufacturing
industries and the exploitation of its extensive Empire had brought a prosperity which fuelled
both the rise of the professional middle classes and the urbanization of the working classes. Al-
though appearing superficially stable, at its core Victorian society was thus now deeply divided by
class and economic inequality. Industrialization had polluted cities and destroyed social cohesion
through the displacement of workers, while the division of labour turned skilled workers into an
unskilled workforce that was becoming increasingly disconnected, not only from the object of its
labours, but also from society in general.
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a esperancga do prazer no descanso, a esperanca do prazer no uso daquilo que
produz e a esperanca do prazer em nossa habilidade criativa diaria. Todo o tra-
balho que ndo contenha isso é inttil; é trabalho de escravos — mero labutar para
viver, para que vivamos apenas para labutar (Morris, 1893b, n. p.)°.

Essa distingcao entre trabalho e suplicio é também desenvolvida por Morris em seus
textos voltados a critica socialista da producdao moderna. Em “Art and Socialism”, ele associa
a desvalorizacdo da arte a degradacao das condi¢des de trabalho e sustenta que o prazer
no fazer é inseparavel da percepcao de que aquilo que se produz carrega valor e significado
(Morris, 1884). Para ele, o trabalho ndo se dignifica apenas por sua utilidade, mas pela pre-
senca do gesto consciente, pela atenc¢do a forma e pela possibilidade de expressdo. Quando
privado dessas dimensdes, o fazer converte-se em suplicio mecanico; quando enraizado no
cuidado, transforma-se em experiéncia estética e emancipadora.

E sob essa perspectiva que Morris articula o fazer com o viver. Em “Textiles”, ao refle-
tir sobre o valor das superficies téxteis no cotidiano, ele reafirma que a beleza do objeto esta
ligada ao prazer do oficio e a liberdade do artesdo diante da matéria (Morris, 1893a). Essa
compreensdo, mesmo sutil, carrega uma revolucao silenciosa: valorizar o tempo do fazer,
o saber manual, o cuidado com o detalhe, ou seja, tudo aquilo que a industria suprime em
nome da eficiéncia.

Cabe observar que, para Morris, o problema do trabalho nao se resolve apenas na sua
reorganizacao econdmica, mas na reimaginagao estética e ética das relacbes humanas com
o mundo material. Em seus escritos, o ornamento, o artesanato e a matéria ganham corpo
politico. A fabrica, com sua logica de producdo em série, afasta o trabalhador do prazer de
ver o que produz. O atelié, em contraste, reconecta o corpo ao objeto, o tempo ao trago, o
oficio ao significado. Assim, ao recusar o trabalho sem alma, Morris ndo apenas denuncia os
efeitos desumanizadores da Revolucao Industrial, mas antecipa uma critica que permanece
urgente no presente: como restituir sentido ao trabalho em uma era de automatizagoes,
consumo acelerado e desvinculagdo material entre sujeito e objeto? Seu pensamento, nesse
aspecto, ndo pertence ao passado, mas ao campo do porvir.

As implicagdes da critica morrisiana ao trabalho se ampliam ao examinar os regimes de
consumo e distin¢do social que estruturam a modernidade industrial. Morris (1884) denuncia
o culto ao luxo e a ostentacdo como engrenagens simbdlicas que perpetuam desigualdades e
esvaziam o sentido do trabalho. Nao se trata apenas de produzir em excesso, mas de fabricar a
ilusdo de que a beleza e o prazer do fazer pertencem a uma elite, enquanto o restante se con-
forma com o funcional, o descartavel e o automatizado. A estética, nesse cenario, converte-se
em instrumento de exclusdo e alienacdo. A classe média, segundo Morris, também € aprisiona-
da por esse sistema: vive sob a promessa de distin¢do social, mas é constantemente regulada
pelos imperativos do consumo e pelos padroes efémeros ditados pela logica comercial. Em vez
de prazer, acumulo; no lugar do pensamento criativo, a vitrine da moda.

¢ Traducdo nossa para: “Thus worthy work carries with it the hope of pleasure in rest, the hope of the
pleasure in our using what it makes, and the hope of pleasure in our daily creative skill. All other
work but this is worthless; it is slaves’ work— mere toiling to live, that we may live to toil.”
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Nesse contexto, a arte, em sua dimensao mais profunda, deveria ser um bem comum,
uma linguagem acessivel, uma forma de habitar o mundo com sentido. Restituir a criacao
manual o seu lugar no contexto social ndo é apenas uma reforma estética, mas também um
movimento de reconstrucao simbdlica e politica: contra o brilho oco do excesso, a perma-
néncia sensivel do que é feito com as maos, com tempo e com intencao.

Ornamento como linguagem: tramas visuais, ritmo e resisténcia

Em Morris, o ornamento nao é adorno vazio, é gesto repetido com intengao, ritmo
que estrutura o olhar. E pensamento em superficie. Distante da concepgido moderna que o
associaria ao supérfluo ou ao excessivo, em oposicao direta a frase célebre de Adolf Loos
(2019), que se tornaria simbolo da virada modernista: “ornamento é crime”, para Morris,
o ornamento é uma forma de inscrever sentido no mundo. Nao se reduz a algo que apenas
recobre ou enfeita, mas é uma linguagem visual que tensiona a matéria e comunica. Nele
se inscrevem a acao do corpo, a duracdo do fazer e as memdrias silenciosas que permane-
cem nas tramas.

Essa concepc¢ao ganha destaque no ensaio “The Lesser Arts”, de 1877, no qual Morris
sustenta que as chamadas artes decorativas nao sdo menos necessarias do que as artes ditas
maiores: elas também alimentam o espirito, encantam o olhar e conferem dignidade a vida
cotidiana (Morris, 1919a). Ao afirmar que praticas como a estamparia, a tapegaria, o bor-
dado e os tecidos impressos possuem legitimidade estética equivalente a da pintura ou da
escultura, Morris desafia uma tradicdo hierarquica que separa o funcional do contemplativo,
o aplicado do sublime. Ao reivindicar para o ornamento o estatuto de linguagem sensivel, ele
reposiciona o decorativo como forma expressiva que narra, além de adornar.

No ornamento téxtil, especialmente, ele enxerga mais do que um motivo visual: per-
cebe uma forma de linguagem em que a organizacao dos elementos expressa também uma
posicao critica diante da industrializagao. Seus padroes florais, amplamente reproduzidos
em papéis de parede, tapecarias, estofados e capas de livros, ndo celebram apenas a nature-
za, mas desestabilizam o tempo mecanico da industria. As folhas que se repetem, os ramos
que se entrelagam, os elementos que giram em espirais botanicas: tudo parece propor uma
outra légica de existéncia, feita de ciclos, variagdes e pausas.

Esse principio se materializa com precisao em um de seus padroes mais conhecidos:
Strawberry Thief, criado em 1883. Inspirado nos tordos que Morris observava em seu jar-
dim roubando morangos, o desenho condensa uma visao de natureza viva, em movimento e
ndo domesticada. Sua composi¢do se constroi por meio de uma simetria ritmica, sutilmente
interrompida pela fluidez das formas vegetais e pela presenca dindmica das aves. Produzido
com a complexa técnica de impressao por bloco com corantes naturais — incluindo o uso
de indigo (azul), alizarina (vermelho) e weld (amarelo) para alcangar diferentes matizes —,
o padrao exigia varios dias de trabalho e figurava entre os tecidos mais caros da empresa,
segundo William Morris Gallery [19--]. Ainda assim, Strawberry Thief permaneceu como um
dos desenhos mais populares de Morris, talvez justamente por articular, com precisdo rara,
delicadeza formal, riqueza cromatica e narrativa visual.
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FIGURA 1 - STRAWBERRY THIEF, WILLIAM MORRIS, 1883

Fonte: WILLIAM MORRIS GALLERY. Strawberry Thief printed cotton (design registered in 1883). London
Borough of Waltham Forest. Padrao téxtil em algoddo impresso com corantes naturais, 48,2 x 77,4 cm.
London: William Morris Gallery, [19--]a. Disponivel em: https://wmgallery.org.uk/object/strawberry-

thief-printed-cotton/ . Acesso em: 1 ago. 2024.
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Essa logica projetual também se revela em outras padronagens notaveis, como Lar-
kspur, de 1875, onde folhagens curvas e flores silvestres se entrelacam num ritmo organico
que subverte a simetria rigida dos padrdes industriais, celebrando o fazer artesanal e o vin-
culo entre arte e cotidiano, compondo uma superficie mais fluida, quase improvisada. Nesse
desenho, a repeticdo ndo imprime rigidez, mas delicadeza. Os tragos evocam crescimento,
dispersdo, movimento. A escolha do nome, referéncia a uma flor campestre, também reforca
o vinculo entre o ornamento e uma natureza possivel, ndo dominada.

FIGURA 2 - LARKSPUR, WILLIAM MORRIS, 1872

Fonte: WILLIAM MORRIS ugh of Waltham
Forest. Papel de parede, 57,3 x 85 cm. London: William Morris Gallery, [19--]b. Disponivel em: https://
wmgallery.org.uk/object/larkspur-wallpaper-9/ . Acesso em: 1 ago. 2024.
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Como observa Hao (2022), as padronagens concebidas por William Morris organi-
zam-se com base em modulos de repeticdao retangulares, capazes de se estender horizon-
tal e verticalmente em composi¢des continuas. No entanto, longe de se limitarem a rigidez
mecanica dos grids simétricos, essas estruturas sdo dinamizadas por curvas diagonais, tor-
¢Oes organicas e elementos vegetais entrelagados que instauram ritmo, variagao e fluidez ao
conjunto visual. Trata-se de um equilibrio delicado entre disciplina estrutural e liberdade
ornamental, em que a superficie, além de ordenar os elementos, também evoca uma sen-
sa¢do de movimento latente, como se a composicao estivesse em constante germinacao, a
semelhanga dos ciclos naturais que a inspiram.

Em “Textiles”, Morris analisa com precisdo os diferentes modos de ornamentacao
téxtil, conferindo atencao especial aos tecidos estampados manualmente, a expressivida-
de dos pigmentos naturais e a relacao direta entre técnica e forma. Para ele, o ornamento
eficaz ndo se dissocia da estrutura do material: emerge da légica construtiva do padrao,
do conhecimento do suporte e da consciéncia das limita¢des e possibilidades do meio. A
repeticdo, nesse contexto, ndo é desgaste visual, mas recurso compositivo que, quando
fundamentado em estrutura coerente, mantém a atencao do olhar. O ornamento, assim
compreendido, carrega implicagdes que extrapolam a dimensdo estética: ele evidencia o
trabalho manual, valoriza o saber técnico e recusa os excessos arbitrarios impostos pelos
modismos e pela producdo mecanica. Como observa o autor, cabe ao designer “combinar
clareza de forma e firmeza estrutural com o mistério que surge da abundancia e da rique-
za do detalhe” (Morris, 1893a, n. p.)".

Verifica-se, assim, que as tramas visuais de Morris ndo operam apenas como estrutu-
ras estéticas, elas configuram uma superficie ativa, que expressa inteng¢do, organiza visual-
mente e resiste ao apagamento dos saberes manuais. Ao reposicionar o ornamento como
linguagem visual, Morris antecipa debates que mais tarde seriam aprofundados no campo
do design de superficies, como a compreensado da superficie enquanto instancia de signifi-
cacdo, estruturacao, memoria e vinculo.

E importante salientar que, ao propor o ornamento como linguagem e nio como ex-
cesso, Morris desafia ndo s6 os dogmas visuais de sua época, mas também os sistemas de va-
lor que vinculam o util ao racional e o belo ao supérfluo. Em sua concepcao, a superficie ndo
é adigdo: é fundacio. E ela que comunica, que estrutura, que conecta: uma forma de pensa-
mento incorporado que desafia o lugar subordinado reservado as chamadas “artes menores”.

Arte, casa e cotidiano: a utopia do sensivel em William Morris

Mais do que um pensador da forma, William Morris prop6s uma reforma do cotidia-
no. Sua utopia ndo se projeta em monumentos nem se restringe a contemplagdo estética:
ela se entranha na vida comum, no interior das casas, na experiéncia sensivel de habitar o
mundo. A beleza, para ele, ndo é um adorno supérfluo ou um luxo reservado a elite, mas uma

7 Traducdo nossa para: “the aim should be to combine clearness of form and firmness of structure with
the mystery which comes of abundance and richness of detail”.
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“necessidade positiva da vida”®, um principio que deveria permear os objetos, os espagos
e a vida cotidiana (Morris, 1919b). Essa concep¢do, contudo, ndo se ancora em uma ideia
natural ou inata de beleza, mas em uma construgao situada historicamente, enraizada em
praticas culturais e experiéncias sensiveis. Em sua visao, a beleza emerge do vinculo entre o
corpo e a matéria, do cuidado com os detalhes e da atencdo aquilo que se torna visivel, tatil,
habitavel. Sua critica a feiura industrial e a desumanizacao dos ambientes e objetos articula-
-se, portanto, a uma defesa da beleza enquanto valor ético e politico, capaz de reconfigurar
o modo como habitamos o mundo.

No célebre ensaio “The Beauty of Life”, de 1890, Morris defende que devemos rejeitar
tudo o que, em nossas casas, ndo for reconhecidamente “ttil ou belo” (Morris, 1919b, n. p.)°. A
frase, embora frequentemente citada como maxima decorativa, condensa uma filosofia ética e
estética: a casa é o primeiro territorio da arte e, por isso, também o primeiro espago da politica.
A maneira como vivemos, os objetos que nos cercam, a relacdo entre corpo, tempo e matéria
sdo, para Morris, dimensdes fundamentais da vida em sociedade e constituem, em sua pers-
pectiva, os alicerces de uma cultura material que poderia resistir a alienacdao da modernidade
industrial (Morris, 1919b). Importa reconhecer, contudo, que essa visao esta ancorada em re-
feréncias eurocéntricas e em uma concepg¢ao de civilizacdo moldada por valores ocidentais,
marcada, muitas vezes, por idealizacdes do passado medieval europeu e pelo apagamento de
outras cosmologias e formas de organizacao social. Ainda que critico das ldgicas produtivistas
e das desigualdades economicas de sua época, Morris nao rompe com os limites do seu tempo
quanto a colonialidade do saber; as hierarquias sociais e raciais, nem as estruturas de género
que restringiam o acesso a autoria e a participacdo plena no campo das artes e do trabalho.

Ao criticar a estética das casas modernas e o acimulo de confortos artificiais, Morris
reage ao excesso ornamental tipico do estilo vitoriano, marcado pelo ecletismo, pela tea-
tralidade e pelo desejo de afirmacao de status da burguesia emergente, que usa a osten-
tagdo como forma de distingdo social. Esses “confortos” nao se referem apenas a objetos
supérfluos, mas a um modo de vida estetizado pelo privilégio, no qual a beleza se converte
em linguagem de status e a forma se descola do uso, do fazer e do sentido. Sua defesa da
simplicidade ndo se pauta por uma ética da escassez, mas por uma critica a opuléncia vazia
de significado: “o maior inimigo da arte é o luxo” (Morris, 1919b, n. p.)'°, escreve, ao propor
uma arquitetura honesta, feita de materiais simples e pensamentos verdadeiros. A arte, nes-
se contexto, ndo floresce do excesso, mas da necessidade e da atencdo. Ela nasce quando o
que se constroi carrega sentido, e ndo apenas valor de mercado (Morris, 1919b).

Esse horizonte se materializa em suas a¢des concretas. Ao fundar a firma Morris, Mar-
shall, Faulkner & Co., e mais tarde a Kelmscott Press, Morris ndo buscava apenas fabricar ob-
jetos belos: buscava instaurar um outro ritmo de producao, fundado no prazer do fazer, na

8 Tradugdo e adaptagdo nossa para: para: “I contend, no mere accident to human life, which people can
take or leave as they choose, but a positive necessity of life, if we are to live as nature meant
us to; that is, unless we are content to be less than men” (Morris, 1919b, n. p.).

° Traducdo e adaptacdo nossa para: “Have nothing in your houses that you do not know to be useful,
or believe to be beautiful”.

®Traducdo nossa para: “the greatest foe to art is luxury, art cannot live in its atmosphere”.
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dignidade do trabalho e na permanéncia simbolica das formas. Em seus padrdes, moéveis,
vitrais, papéis de parede e tapecarias, é possivel perceber essa cren¢a de que o ornamento
deve habitar o cotidiano e nao adornar exce¢oes. A casa, para Morris, deveria ser o lugar
onde a arte comeca. E ndo se trata apenas de decorar, mas de significar: produzir um am-
biente que afirme a sensibilidade contra a brutalidade, a permanéncia contra o descarte, a
partilha contra o luxo ostentatério.

Importa observar que a utopia morrisiana nao ignora os limites do presente. Ele re-
conhece que a arte foi arrancada do povo, tornando-se privilégio exclusivo de poucos. Por
isso, sua critica ndo é apenas estética, mas estrutural. Seu desejo de uma “arte feita pelo
povo e para o povo, como uma alegria para o criador e para o usuario” (Morris, 1919b, n.
p.)*, é também uma critica a organizacao do trabalho, a arquitetura das cidades, as relagdes
de classe e a logica de distin¢do que permeia a cultura moderna.

Assim, a casa torna-se manifesto. Um lugar onde a arte nao se exibe, mas se incor-
pora; onde o design ndo apenas resolve, mas envolve; onde o cotidiano adquire espessura
simbdlica, e a sensibilidade se converte em posic¢ao.

Mesmo que suas padronagens estejam ancoradas em repertdrios estéticos do século
XIX, a abordagem morrisiana da superficie oferece chaves poderosas para pensar o design
contemporaneo. Sua recusa da separacdo entre forma e vida antecipa debates atuais sobre
o papel do projeto na produgdo de vinculos e significados, especialmente em um mundo
saturado de imagens, mas empobrecido de experiéncias tateis e simbdlicas.

Ainda que profundamente engajado com a critica ao trabalho industrial e a alie-
nacao do trabalho, o projeto morrisiano também carrega tensdes e limites que merecem
ser problematizados. A valoriza¢do do trabalho artesanal e da beleza como expressao da
dignidade humana articula uma utopia estética e politica que, por vezes, colide com as
condi¢des materiais do seu tempo e com os impasses de sua propria atuacao como artista
reconhecido, empresario bem-sucedido e intelectual engajado. Gnugnoli (2014) observa
que essa oscilacao entre o impulso idealista e as exigéncias da realidade moldou a traje-
toria de Morris, sendo ao mesmo tempo motor criativo e fonte de frustragdo, ja que a ex-
celéncia formal e a sofisticacdo estética de suas criacdes permaneciam distantes das vidas
que ele aspirava transformar.

A proposta de uma “arte para todos”, embora legitima e visionaria, permaneceu par-
cialmente aprisionada em uma logica de distin¢do. Os objetos concebidos pela Morris & Co.,
ainda que pautados pela ideia de uso cotidiano, acabavam destinados a um publico restrito
e financeiramente privilegiado. Pevsner (1975) destaca esse paradoxo: mesmo com um dis-
curso que defendia a universaliza¢do da arte, os produtos do movimento Arts and Crafts, em
razao de seu alto custo e da complexidade de sua execugdo, se converteram em artigos de
luxo, acessiveis apenas a uma minoria. A impossibilidade de conciliar produgao artesanal,
acessibilidade econ6mica e alta qualidade formal imp6s um limite estrutural ao projeto.

No campo das relacdes de género, essa ambiguidade também se manifesta. Como
analisado por Callen (1984-1985) e ja mencionado neste artigo, o movimento Arts and

1 Traducdo nossa para: “art made by the people, and for the people, as a happiness to the maker
and the user”.
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Crafts, apesar de seu viés reformador, reproduziu as divisdes patriarcais vigentes, sobre-
tudo na separagdo entre concepgdo e execu¢do. Mesmo quando envolvidas nos processos
produtivos, como no caso das mulheres da familia e da oficina de Morris, as mulheres rara-
mente ocupavam posi¢des autorais, permanecendo identificadas com as tarefas técnicas e
invisibilizadas dentro da légica hierarquica que distinguia as artes chamadas “maiores” das
artes “domésticas” ou “decorativas”. Essa separacdo nao dizia respeito a qualidade dos obje-
tos, mas ao contexto social e ao espaco onde eram produzidos. Tal contradi¢dao ndo invalida
sua critica ao capitalismo e a desumanizacado do trabalho, mas revela a complexidade de se
articular, na pratica, um projeto que integre arte, trabalho e justica social em um contex-
to atravessado por desigualdades estruturais. E nesse ponto que a utopia de Morris revela
tanto sua poténcia quanto seus impasses e, talvez, seja justamente nesse hiato entre ideal e
realizagdo que sua obra permanece atual e continua a nos convocar.

Tecidos que falam: atualizacdes e cruzamentos com o design de superficies

A partir das tramas visuais e dos escritos de William Morris, é possivel entrever uma
concepc¢ao de superficie que antecipa, com surpreendente atualidade, discussdes centrais
do design contemporaneo. Em sua obra, a superficie ndo aparece como acabamento ou
adorno, ela é linguagem. O que no século XIX ainda se chamava de “decoracdo” ou “artes
menores” encontra, hoje, novos desdobramentos no campo expandido do design, entendido
como pratica projetual que articula matéria, cultura e afeto.

Esse reposicionamento das praticas ornamentais e téxteis ganha félego no campo do
design de superficies, cuja consolidacdo como area auténoma remonta a década de 1970,
com a fundagao da Surface Design Association, nos Estados Unidos. Segundo a entidade,
o campo envolve colora¢do, padronagem e estruturacao de fibras e tecidos, uma definigao
ampla que abarca técnicas como tingimento, bordado, tecelagem, colagem, estamparia, en-
tre outras, tanto em suportes téxteis quanto em superficies ceramicas, graficas ou digitais
(Surface Design Association, 2024). No Brasil, essa perspectiva foi sistematizada por pes-
quisadoras como Renata Rubim (2013) e Evelise Riithschilling (2008), que contribuiram
decisivamente para o reconhecimento do design de superficies como campo projetual e
epistemolégico. Para Schwartz (2008), essa area opera em trés dimensdes complementa-
res: a representacional, ligada a linguagem simbdlica das superficies; a constitucional, que
compreende seus materiais, texturas e estruturas; e a relacional, que aborda as interagdes
sensoriais e afetivas entre sujeito, matéria e espaco.

Nessa perspectiva, a produgao ornamental de Morris pode ser relida como antecipa-
¢ao das discussoes que hoje permeiam o campo do design de superficies. Por mais que sua
obra preceda qualquer sistematizagdo teorica, ela delineia, com notavel clareza, uma visdo
expandida da superficie como linguagem. Ao mobilizar padrdes graficos, técnicas artesa-
nais, materiais diversos e uma relagao critica com o tempo e com o gesto, Morris opera, ain-
da que de forma intuitiva, nas trés dimensdes propostas por Schwartz: sua obra comunica
simbolicamente (representacional), estrutura fisicamente o objeto (constitucional) e ativa
interacdes afetivas e éticas com o cotidiano (relacional). Assim, 0 ornamento morrisiano tor-
na-se uma gramatica visual e material que antecede — e inspira — formulac¢des posteriores
sobre o papel projetual da superficie.
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Essa reatualizacgdo se torna ainda mais evidente quando colocada em dialogo com as
abordagens contemporaneas do design de superficies, que tém buscado revalorizar modos
de cria¢do vinculados ao territdrio, a memoria material e as praticas visuais historicamente
desqualificadas pela logica industrial. Em vez de assumir uma relacdo nostalgica com as
tradicOes, essas propostas atualizam saberes técnicos e culturais por meio de linguagens
graficas que operam entre o sensivel e o estrutural. Nesse contexto, a obra de Morris reve-
la-se exemplar: sua produg¢do ndo apenas recupera modos de fabricacao artesanal, mas os
transforma em proposi¢oes projetuais conscientes, sistematizadas, situadas e criticas. O que
se vé ndo é uma repeticdo de formas do passado, mas a construcdo de superficies que enun-
ciam, com complexidade formal e intencdo simbdlica, outras formas de habitar o presente.

Essas reflexdes também dialogam com fendmenos culturais mais recentes, como a
circulacao da expressdo “roupa de rica” nas redes sociais e no vocabulario da moda. Por
tras da estética aparentemente minimalista e “discreta” evocada por esse imaginario, o
que se observa é uma performance de distin¢do que esconde ou disfarca o trabalho, a ma-
téria e os saberes que estruturam a peca. Trata-se, em muitos casos, de uma estetizacdo da
contenc¢do como nova forma de hierarquia visual, em que o apagamento do ornamento ou
de signos explicitos de riqueza atua justamente como sinal de pertencimento a uma elite
que ja ndo precisa ostentar.

Essa contencdo formal, frequentemente tomada como sofisticacao, carrega em sua
genealogia uma ideologia profundamente marcada por exclusdes simbdlicas. A valorizacao
da superficie lisa, branca e silenciosa — amplamente difundida no pensamento moderno
europeu — consolidou um discurso no qual a auséncia de ornamento passou a ser asso-
ciada a elevacdo cultural. E nesse contexto que Adolf Loos (2019), em 1908, em seu ensaio
“Ornament and Crime’, sustenta a ideia de que o afastamento do ornamento representaria
um sinal de progresso civilizatério e poder intelectual, excluindo, por consequéncia, prati-
cas visuais ligadas a repeticdo, a materialidade exuberante e as estéticas populares e nao
ocidentais. Tal perspectiva ganhou forte ressonancia no campo da arquitetura, onde a ldgica
racionalista do modernismo e o vocabulario da forma pura promoveram uma supressao
sistematica do decorativo, em nome de uma funcionalidade tida como neutra, mas que, na
pratica, silenciava outras epistemologias visuais e culturais.

Esse imaginario estético também se articula aquilo que Batchelor (2000) denomi-
na cromofobia: um medo ou recusa da cor que atravessa a historia da cultura ocidental,
frequentemente associando a exuberancia cromatica ao oriental, ao feminino, ao exotico
ou ao superficial. O branco e o cinza, nesse horizonte, ndo sao apenas escolhas visuais, sao
dispositivos simbdlicos de purificacdo, distanciamento e distingdo. Assim, o minimalismo
contemporaneo, longe de ser um campo neutro, pode operar como linguagem racializada e
classista, onde o apagamento do ornamento e da cor converte-se em signo de prestigio.

Nesse sentido, a critica de Morris permanece atual: o design, se esvaziado de vinculo
com o fazer e com a intengao simbolica, corre o risco de se tornar instrumento de homoge-
neizacao, mesmo quando propoe uma aparéncia de simplicidade.

Percebe-se, assim, que a producdo de Morris, quando relida a luz do design de super-
ficies, adquire uma nova espessura interpretativa. Seus escritos, mais do que manifestos de
época, oferecem fundamentos tedricos para uma pratica projetual que compreende a super-
ficie como territorio discursivo e sensivel. E seus tecidos, longe de pertencerem apenas ao
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passado, permanecem como superficies que ainda falam e que convocam, nos exercicios do
presente, a escuta de saberes construidos ao longo do tempo.

No horizonte do design de superficies, retomar Morris significa reativar uma forma
de ver o mundo que resiste ao apagamento simbolico e resgata um repertorio estético. A su-
perficie, em sua concep¢ao, é mais do que aparéncia: é politica do olhar. Ela se oferece como
um plano onde matéria, cultura e afeto se entrelagam, desafiando a logica da obsolescéncia
e da invisibilidade dos saberes manuais. Ao tensionar os limites entre arte e técnica, Morris
antecipa uma critica hoje fundamental: a da estetiza¢do desvinculada do processo, em que a
imagem suplanta o fazer e o projeto se esvazia de sentido. Nesse contexto, os tecidos morri-
sianos propdem uma pedagogia da permanéncia: ensinam a ver com atenc¢ao, a habitar com
consciéncia, a projetar com enraizamento histérico.

Importa reconhecer, ainda, que a defesa do ornamento como linguagem projetual
reivindica uma outra episteme: aquela que valoriza a repeticio como narrativa, o detalhe
como enuncia¢do e o padrao como memoria. Para Morris, a superficie nao se limita a um
plano de inscrigao formal; ela se constitui como campo ativo de disputa por sentidos, narra-
tivas e pertencimentos. Por isso, sua obra segue desestabilizando as hierarquias que ainda
hoje marginalizam praticas consideradas menores, femininas ou vernaculares. Ao reinscre-
ver essas praticas no centro do discurso projetual, Morris propde o design nao como solucdo
visual, mas como gesto consciente de que toda forma carrega uma historia, toda escolha
projeta um mundo e todo fazer €, também, um ato de posicionamento.

Em meio as transformacdes tecnolégicas e simbdlicas do presente — da inteligéncia
artificial generativa a precarizagao do trabalho criativo —, revisitar o pensamento de Wil-
liam Morris torna-se uma operacao critica que ultrapassa a referéncia histérica. Seu projeto
estético e politico, centrado na dignidade do fazer, no valor da matéria e na inscri¢do sensi-
vel dos rituais cotidianos, adquire nova densidade diante de praticas projetuais mediadas
por algoritmos, plataformas digitais e l6gicas de escala. Em tempos em que a criagdo visual
pode ser automatizada em segundos e a autoria dissolvida em comandos impessoais, a rei-
vindica¢do morrisiana da beleza como experiéncia compartilhada e do trabalho como for-
ma de afirmacao ética ressurge como contraponto a desmaterializacdo acelerada do design.
Nesse cenario, importa reinscrever o projeto como territorio relacional, onde a acao criado-
ra se sobrepoe a eficiéncia e a permanéncia desafia o efémero. A superficie, nesse horizonte,
ndo é ruido visual ou tela neutra: é instancia simbdlica e politica, capaz de ativar vinculos,
narrativas e formas sustentaveis de habitar o mundo. Assim, a obra de Morris nos convida a
repensar as epistemologias projetuais do presente.

Conclusado: reencantar o comum, retomar os gestos

Ao reler a obra de William Morris sob a chave do apagamento téxtil, este artigo pro-
curou evidenciar que sua produgao, tanto visual quanto discursiva, ultrapassa os limites de
um repertorio estético datado do século XIX, configurando-se como um corpo de pensamen-
to projetual ainda critico, pulsante e necessario. Em seus ornamentos, ha uma forma de ver e
de dizer; em suas superficies, uma organizacao do mundo sensivel que recusa a dissociagao
entre trabalho e linguagem, técnica e cultura, arte e vida.
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A critica morrisiana a industrializacdo, ao consumo desmedido e a alienagao do tra-
balho ndo se esgota na denuncia. Ela propde outra forma de existéncia: mais lenta, mais
tatil, mais implicada na permanéncia das coisas e nos ritmos do fazer. Ao reposicionar o
ornamento como estrutura simbdlica e ndo como excesso, Morris nos convoca a rever os cri-
térios com os quais avaliamos as superficies que nos cercam e o valor que atribuimos aquilo
que € feito com tempo, com matéria e com atengao.

Essa perspectiva se articula com os fundamentos do design contemporaneo de su-
perficies, entendido ndo apenas como campo grafico, mas como territorio sensivel, estru-
tural e relacional em que a superficie comunica, organiza e vincula. A proposta de Ada Sch-
wartz (2008), ao nomear essas trés dimensdes, oferece uma chave conceitual relevante para
reler a obra de Morris, mas o que o artista antecipa, antes de qualquer sistematizagdo, é uma
forma de pensamento visual enraizado na materialidade e na experiéncia.

Em tempos de estetizacGes genéricas, apagamento de memorias materiais e fetichi-
za¢do do minimalismo como linguagem de distingdo, a obra de Morris oferece resisténcia.
Seus tecidos falam, e falam porque foram concebidos para tocar, para durar, para carregar
sentido. Sdo superficies insurgentes: organizam o olhar, carregam posicionamentos e esta-
belecem vinculos entre o corpo, o objeto e 0 mundo.

Reencantar o comum, nesse contexto, nao é um movimento nostalgico, e sim uma
afirmacao da poténcia critica presente nos modos de fazer desacelerados, nos padrdes que
respiram, nas casas que abrigam sentido. Morris ndo oferece um modelo a ser seguido, mas
um modo de perguntar: como queremos habitar as formas? Que histdrias queremos contar
com as superficies? E o que deixamos — ou apagamos — no detalhe do que projetamos?

Retomar os gestos, nesse horizonte, é também escutar o que ainda pulsa nos tecidos
antigos: a insisténcia do fazer com intencao, a beleza do que resiste ao tempo e o valor sim-
bdlico daquilo que ndo se pode produzir em série.
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[resumo] O trabalho aqui apresentado, de carater analitico e teérico, tem por objetivo
investigar a producao e as contribui¢des de Anni Albers para o desenvolvimento da tece-
lagem e sua influéncia na arte téxtil contemporanea, buscando compreender a interdisci-
plinaridade presente em sua producao. Tradicionalmente consideradas artes aplicadas ou
menores, as obras da artista inovaram quanto a expressao visual e a ousadia técnica. Para
o desenvolvimento desta pesquisa, a metodologia adotada prioriza a revisdo bibliografica
assistematica, a abordagem qualitativa e a pesquisa documental. O aporte tedrico pro-
vém de textos de Anni Albers e de estudiosos especializados em sua obra, como Ambler
(2018), Smith (2010; 2017), Weltge (1993) e Weber (1999). O objeto da pesquisa aspira
contribuir para ampliar a compreensao da tecelagem como meio de conhecimento sensi-
vel, critico e poético.
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" Doutoranda no Programa de Pds Pdés-graduagdo em Design da FAAC - Faculdade de Arquitetura, Ar-
tes, Comunicacao e Design UNESP - Universidade Estadual Paulista. Bacharel em Artes Visuais
(UNESP), Mestre em Comunicagado (UNESP). E-mail: francine.golia@unesp.br. Lattes: http://lattes.
cnpq.br/8256593159618996 .

2 Estdgio pds-doutoral em Pintura (FBAUL/Portugal); Doutora em Ciéncias da Comunicacdo (USP/ECA);
Mestre em Comunicacdo e Poéticas Visuais (UNESP); Bacharel em Artes Pléasticas (Mackenzie). Artista
visual. Docente do Curso de Artes Visuais (DARG) e do Programa de Pds-graduacdo em Design (FAAC/
UNESP) . Lider do Grupo de Pesquisas Poéticas em Artes Visuais (grAVA); Departamento de Artes e Repre-
sentacdo Grafica/ FAAC - Faculdade de Arquitetura, Artes, Comunicacdo e Design UNESP - Universidade
Estadual Paulista. E-mail: joedy.bamonte@unesp.br. Lattes: http://lattes.cnpq.br/3926126789184059.

dObras| voLUME 18 | NUMERO 45 | SETEMBRO-DEZEMBRO 2025
https://dobras.emnuvens.com.br/dobras | e-ISSN 2358-0003



dossié ] Francine Ferreira de Nardi Golia | Joedy Luciana Barros Marins Bamonte

[abstract] The present paper, of an analytical and theoretical nature, aims to investi-
gate the work and contributions of Anni Albers to the development of weaving and her
influence on contemporary textile art, seeking to understand the inherent interdiscipli-
narity in her practice. Traditionally regarded as applied or minor arts, the artist’s works
innovated in terms of visual expression and technical boldness. The research methodolo-
gy prioritizes an unsystematic literature review, a qualitative approach, and documentary
research. The theoretical framework is grounded in the writings of Anni Albers herself,
as well as those of scholars specializing in her oeuvre, including Ambler (2018), Smith
(2010 ; 2017), Weltge (1993), and Weber (1999). The research aims to contribute to a
more compreensive understanding of weaving as a medium of sensitive, critical, and poe-
tic knowledge.

[keywords] Anni Albers. Bauhaus. Textile art. Experimentations. Feminine.
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Introducao

O interesse pela obra de Anni Albers se deve a sua importancia para a histéria da
tecelagem, seja na area do design ou das artes visuais. Trata-se de uma das artistas e pesqui-
sadoras mais proeminentes de sua época, tendo inovado desde sua atua¢do na Bauhaus, em
1922, e anos mais tarde, no Black Mountain College, ampliando sua liberdade criativa como
pioneira na compreensao da tecelagem enquanto expressao artistica.

Caracterizada pela interdisciplinaridade e pelo experimentalismo, a produgdo ar-
tistica de Anni Albers explorou a materialidade de maneira original, ultrapassando os li-
mites da técnica em sua trajetdria individual e articulando elementos da comunicagdo
visual e da memoria.

No contexto bauhausiano, a atua¢do da artista na oficina de tecelagem constitui o
ponto de partida para compreender e estudar a formacado de seu carater e estilo. O perio-
do na escola revela um cenario de adversidades que, longe de limitar a criagao, propiciou
contribuicdes conceituais e metodolodgicas Unicas, as quais revolucionaram ndo somente o
campo da tecelagem, como também do design téxtil e das artes aplicadas.

Mais tarde, o envolvimento da tecela com o Black Mountain College delineou um papel
importante na evolug¢do do design téxtil, conectando-o com outras culturas e metodologias.
Nesse ambiente interdisciplinar, Anni Albers combinou técnicas tradicionais de tecelagem
com materiais sintéticos e padronagens geométricas abstratas, tornando a oficina téxtil um
dos nucleos centrais de experimentacdo e ensino da instituicao.

Embora o interesse por sua obra tenha crescido nas ultimas décadas, impulsionado
por exposicdes retrospectivas e pelo maior reconhecimento das mulheres na construcao da
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historia da arte e do design, além de interlocu¢des com o artesanato, ainda persistem lacu-
nas quanto a maneira como sua abordagem interdisciplinar influenciou a mudanga de visdao
sobre a producdo téxtil no século XX, expandindo seus limites.

Diante do exposto, justifica-se o interesse por este objeto de estudo, com o intuito de
investigar os processos criativos de Anni Albers, com especial atencdo a articulacdo entre
teoria e pratica realizada pela artista, de modo a evidenciar o alcance, a originalidade e a
contemporaneidade de suas obras. A pesquisa adota uma metodologia qualitativa, de natu-
reza documental, com base na analise da obra de Anni Albers e de textos a respeito de sua
producdo. Os procedimentos incluem uma revisao bibliografica assistematica. Conforme
Santos (2018), trata-se de um processo voltado a familiarizacdo com o tema e a construgao
do referencial tedrico, caracterizado pela flexibilidade na escolha das fontes e pela interpre-
tacdo critica do material consultado.

Analisar como Anni Albers desenvolveu uma linguagem visual prépria por meio da
pratica téxtil, articulando técnica, composi¢des artisticas e pensamento analitico, constitui
o principal objetivo do texto aqui inscrito. Para tanto, objetiva-se compreender como sua
trajetoria formativa e pedagégica, bem como suas experimentacdes com materiais e pa-
droes, contribuiram para a construcdo de uma estética que desafia categorias fixas entre
arte, design e artesanato. Em outras palavras, parte-se da hipotese de que Albers rompeu
hierarquias, propondo uma forma de saber especifica, que encontra na tecelagem um co-
nhecimento que se desfaz e se refaz entre pratica, memdria e imaginacao. O estudo pretende
colaborar com reflexdes contemporaneas sobre materialidade, arte téxtil e os papéis das
mulheres na historia da arte e do design, salientando a tecelagem como campo expressivo,
simbdlico e investigativo.

A Bauhaus e a Redefini¢ao das Artes Téxteis

Fomentando ideias e principios que envolviam a unido entre arte e artesanato, a pro-
ducgdo voltada a satisfacao de necessidades pessoais, o trabalho criativo com liberdade es-
tilistica e o funcionalismo, a escola alema Bauhaus, fundada em 1919 por Walter Gropius,
ficou conhecida por modificar a maneira como se pensava e praticava o design no inicio do
século XX. Tornando-se um icone para os estudos da arte, da arquitetura e do desenho in-
dustrial, a Bauhaus simbolizou a integracdo maxima entre diversas disciplinas estéticas, dei-
xando como legado a quebra de paradigmas e a busca incessante por novas formas de cons-
trucdo. Suas experiéncias continuam aplicaveis e permanecem como referéncia valiosa para
o estudo do design contemporaneo (Volpatto, 2018; Santos; Da Silva; Paschoarelli, 2011).

A Bauhaus manteve-se por 14 anos na Alemanha, dividindo-se entre Weimar
(1919-1925), Dessau (1925-1932) e, por breve periodo, Berlim (1932-1933), até ser fe-
chada pelo governo nazista em 1933. Em seu manifesto inaugural, Gropius propunha a
criacdo de “uma nova guilda de artesaos, sem as distin¢des de classe que erguem bar-
reiras arrogantes entre o artesao e o artista”. No mesmo documento, afirmou que a arte
ndo poderia ser ensinada diretamente, mas sim apreendida. Por esse motivo, as oficinas
tornaram-se o ponto nevralgico da nova escola: “a escola é serva da oficina e um dia sera
absorvida por ela” (Weltge, 1993, p. 16).
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Por meio das oficinas, “desenvolvia-se a formacao com vistas a aquisicao de capa-
cidades especificas, técnico-artesanais e artistico-criativas, em forma de trabalho pratico a
ser realizado sobre tarefas concretas” (Wick, 1989, p. 40). As oficinas constituiam, portanto,
o nucleo pedagogico do programa Bauhaus. Algumas foram de curta duragdo; outras evo-
luiram com a propria instituicdo. Mas sua importancia permaneceu central na filosofia da
escola, modificando o ensino artistico. Dentre elas, apenas uma manteve-se ativa durante
toda a trajetdria da Bauhaus, desde sua fundagao até o fechamento em 1933: a Oficina de
Tecelagem (Weltge, 1993).

Artistas, designers e arquitetos passaram a frequentar a escola, que na época afir-
mava manter postura mais progressista ao admitir mulheres entre seus alunos (Volpatto,
2018). Com a promulgacdo da constituicao da nova Republica de Weimar (1919-1933) es-
tabeleceu-se legalmente a igualdade de direitos, o que possibilitou maior visibilidade aos ta-
lentos femininos. A escola destacava-se por admitir que Bauhdusler, homens e mulheres, se
misturassem nos espacos de criacdo e aprendizado das oficinas (Otto; Rossler; 2019b, p. 3).

A politica de admissao da Bauhaus assegurava aproximacdo igualitaria entre os géne-
ros, como evidenciam os documentos fundacionais: “[...] qualquer pessoa com boa reputacao,
sem considerar idade ou sexo, cuja educagao prévia for julgada adequada pelo Conselho de
Mestres sera admitida” (Weltge, 1993, p. 41). Entretanto, embora os primeiros programas ale-
gassem matricular e ensinar estudantes sem distin¢cdo de género, as praticas institucionais e
as decisoes do Comité de Admissoes nem sempre corresponderam a esse discurso.

Segundo Simioni (2010), Gropius subestimou o interesse das mulheres em estudar
na Bauhaus e surpreendeu-se com a elevada propor¢ao de candidatas que buscavam admis-
sdo. Diante disso, articulou-se uma “agenda oculta”, em parceria com o Conselho de Mestres
(Meisterrat), com o objetivo de reduzir o numero de estudantes do sexo feminino, limitar
sua presenca nas oficinas mais prestigiadas e cercear suas ambic¢oes artisticas. Como res-
posta a crescente demanda, foi criado, em 1920, um departamento destinado as alunas, de-
nominado “Classe Especial de Mulheres”, que logo unificou-se a oficina de tecelagem (Otto;
Rossler, 20193, p. 3).

Naquele mesmo ano, o Conselho sugeriu que as admissdes considerassem uma se-
paragdo de género, sobretudo em relacdo as candidatas, sob a justificativa de que o nimero
de mulheres ja seria “excessivo” (Droste, 2006, p. 40). Assim, estabeleceu-se que elas seriam
aceitas preferencialmente nos ateliés de ceramica e de tecelagem, sendo este ultimo conso-
lidado como um “nicho feminino” na institui¢do (Simioni, 2010, p. 6).

Segundo Simioni (2010), a Bauhaus era organizada em ateliés de diferentes niveis
de prestigio, e o setor téxtil era visto como um trabalho mais alienado do que criativo. De
acordo com Otto e Rdssler (20194, p. 5), as mulheres eram afastadas do trabalho conside-
rado “arduo”, tradicionalmente destinado na escola aos homens, o que refletia as complexas
relacdes de género da Bauhaus, nas quais as alunas enfrentavam barreiras para obter reco-
nhecimento e oportunidades iguais.

Consequentemente, a participacao feminina em exposicdes e catalogos da escola
também era marginalizada, sob o argumento de que sua produgao era excessivamente “fe-
minina”, artesanal e sem profundidade intelectual (Sousa, 2012). Ademais, havia resisténcia
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entre os homens, que percebiam nos trabalhos das mulheres uma inclinagdo “decorativa” e
temiam que isso comprometesse os objetivos da Bauhaus (Droste, 2006, p. 40).

Foi nesse contexto que Annelise Elsa Frieda Fleischmann (1899-1994) - que incor-
poraria o sobrenome Albers em 1925, ao se casar com Josef Albers -, ingressou na esco-
la em 1922, rompendo com expectativas e padrdes familiares, e encontrou um ambiente
propicio a transformacao.

O curso preliminar obrigatorio, conhecido como Vorkurs, era exigido de todos os alu-
nos antes do ingresso em uma das oficinas da Bauhaus e enfatizava o uso do artesanato,
da expressao, da exploracao e da harmoniza¢do de materiais cotidianos (Ambler, 2018). A
metodologia de ensino baseava-se no aprendizado por meio da experiéncia pratica, em con-
traste com os métodos tradicionais da época: a proposta era que os estudantes “recriassem
o mundo” e “comecga[ssem] do zero” (Santos; Da Silva; Paschoarelli, 2011, p. 135).

Durante o periodo de treinamento no Vorkurs, Anni Albers realizou investigacoes e
prototipos com materiais variados, como celofane, juta, papéis torcidos, seda e tecidos sin-
téticos. Suas experimentacgdes ja gestavam um interesse pelo potencial da materialidade na
criacdo de objetos. Como a Bauhaus surgiu em um contexto pds-guerra, a escassez de recur-
sos na Europa limitava o acesso a materiais nobres, favorecendo a producdo experimental.
Esse cenario reforcava em Albers a atenc¢do a qualidade intrinseca do material: “acredita-
vam que somente trabalhar diretamente com o material poderia ajuda-los a voltar a uma
base sdlida e relaciona-los com os problemas de seu préprio tempo” (Albers, 2000, p. 3).

Em 1923, apds o cumprimento do ano preliminar obrigatorio, Albers foi designada a
oficina de tecelagem. Embora ambicionasse estudar pintura, passou rapidamente a aplicar
sua criatividade a producdo téxtil, desenvolvendo “téxteis inovadores, caracterizados pela
riqueza cromatica e pela complexidade estrutural”. (Otto; Rossler; 2019b, p. 70).

De acordo com Weltge (1993), praticamente todas as estudantes que frequentavam
a Bauhaus traziam uma escolaridade prévia, o que as tornava precursoras em uma época
em que a educacdo voltada para as mulheres nao era regra, mas sim, excecdo. Impedidas de
ingressar nas academias tradicionais de arte, muitas buscavam sua formagdo em escolas de
artes aplicadas, instituicdes técnicas profissionalizantes ou com professores particulares. O
que realmente as atraifa a Bauhaus, no entanto, era a possibilidade de ter aulas com grandes
mestres da pintura, como Paul Klee (1879-1940) e Wassily Kandinsky (1866-1944), e ndo o
ensino de tecelagem, que surgia como uma op¢ao secundaria.

As trajetorias educacionais de tecelds da Bauhaus, como Otti Berger (1898-1944),
Gunta St6lzl (1897-1983), Benita Otte (1892-1976) e Anni Albers ilustram a formagédo pré-
via que caracterizava muitas das mulheres na Bauhaus. Otti Berger estudou, entre 1922 e
1926, na Academia Real de Artes e Oficios em Zagreb, na Croacia, embora mais tarde tenha
criticado o ensino recebido; St6lzl, por sua vez, teve uma formacdo extensa na Escola de Ar-
tes Aplicadas de Munique, onde estudou por sete semestres sob orientacao de Richard Rie-
merschmid (1868-1957), um dos principais representantes do Jugendstil, vertente alema
da Art Nouveau, ap06s ja ter conquistado o exigente diploma do ensino médio em 1913, fato
raro para mulheres na época. Benita Otte destacou-se por uma carreira pedagégica ante-
rior: formada desde 1908, obteve diversas certificacdes de ensino em Diisseldorf, Frankfurt
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e Berlim, lecionando por cinco anos antes de buscar, na Bauhaus, uma nova etapa de sua
formacgao (Otto; Rossler, 2019b). Por fim, Anni Albers teve contato com a arte desde cedo,
com aulas particulares de desenho; e, pelo fato de pertencer a uma familia abastada, esteve
imersa em manifestacoes visuais e sonoras do cotidiano burgués berlinense (Albers Foun-
dation, 2023). Assim, muitas dessas mulheres enxergavam na Bauhaus uma oportunidade
de aprofundar seus conhecimentos e expandir suas possibilidades de desenvolvimento ar-
tistico e intelectual.

A principio, quando em Weimar (entre 1919 e 1925), o atelié de tecelagem operava de
forma experimental; e as alunas tornavam-se autodidatas, uma vez que nenhuma delas do-
minava a técnica. Consequentemente, muitas buscavam cursos especializados fora da escola,
para que adquirissem conhecimentos técnicos e os transmitissem posteriormente a oficina
téxtil da Bauhaus, a qual, por sua vez, mantinha ligacdo estreita com o atelié de carpintaria,
pois fornecia o revestimento para o mobiliario desenvolvido na escola (Droste, 2006).

Como parte do treinamento do Vorkurs, até 1921, a producao téxtil era fortemente
marcada pela influéncia de formas elementares, como circulos, quadrados e tridngulos, fre-
quentemente combinadas com as cores primarias - caracteristicas que eram transpostas de
modo consistente para praticas de tecelagem e macramé.

Na fase seguinte da escola, quando situada em Dessau (entre 1925 e 1932), o atelié
de tecelagem estreitou sua conexdo com o design industrial. As experimentagdes praticas
passaram a incluir a produgao seriada, realizada por diferentes estudantes, além da explo-
racao de materiais combinados com variadas paletas de cores. Sob a orientagdo de Paul
Klee, as alunas aprendiam as regras de aplicacao de desenhos e estruturavam combinagdes
cromaticas, surgindo assim uma nova profissao na industria téxtil: “as designers”, o que pos-
sibilitou que comecassem a atuar em pequenos ateliés artesanais (Droste, 2006, p. 153).

As alunas, entao, eram estimuladas a criar amostras tecidas como parte de exercicios
fundamentais voltados a exploracao de estruturas e combina¢des cromaticas na trama (We-
ber, 1999). Os diagramas auxiliavam tanto na configuragao da urdidura quanto na organiza-
¢ao dos padrdes de trama no tear. Logo, as amostras produzidas eram, posteriormente, ane-
xadas a estes diagramas, funcionando como referéncia para futuros projetos e fomentando
um ambiente de experimentagado criativa (Coxon et al., 2018).

Desde seus primeiros passos na tecelagem Anni Albers abragou a pratica de pro-
duzir amostras e adotou essa metodologia como uma constante ao longo de sua carreira.
Além de tingir fios, criar tecidos e compor pecas de tecelagem, desenvolvia previamente
ilustragdes coloridas de suas tapecarias (Figura 1). As ilustragdes, assim como as amostras,
funcionavam como ferramentas visuais para o planejamento das estruturas e dos padroes
de urdidura e trama. Albers também realizava experimentos diretamente no tear, o que lhe
proporcionava envolver-se de forma imediata com o material. Dessa forma, a organizacdo
visual facilitava a escolha cromatica e de materiais, constituindo pratica indispensavel no
processo criativo e artistico da teceld (Coxon et. al, 2018; Ambler, 2018).
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FIGURA 1: ANNI ALBERS, 1925. DESENHO PARA UMA TAPECARIA
DE PAREDE. GUACHE SOBRE PAPEL, 33,5 X 26,5 CM.
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FONTE: COXON, Ann; FER, Briony; MULLER-SCHARECK, Maria. Anni Albers exhibition book.
Londres: Tate, 2018.
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Ao longo de sua carreira, Albers elaborou um vocabulario estético e uma metodolo-
gia propria, orientados pela concep¢ao de um design moderno, baseado em padrdes abs-
tratos e formas geométricas basicas, muitas vezes adaptados as exigéncias da produgdo
industrial (Droste, 2006). Nessa fase, Paul Klee foi uma grande influéncia: com énfase na
abstracdo, Albers observava como Klee modulava riscas e padroes de maneira propor-
cional para serem aplicados, e 0 modo como ele orquestrava pinceladas, linhas e pontos
como elementos formais em suas experimentagdes. Isso a incentivou a dar continuidade
ao desenvolvimento de sua propria poética: “Klee testou pintar em uma variedade de te-
cidos, de algoddo nao tratado, tule e gaze, como se investigasse as propriedades dos pro-
prios tecidos” (Otto; Rossler, 2019a, p. 147).

A ousadia de se aventurar em novos materiais, instrumentos, cores e formas e ex-
plorar suas potencialidades foi determinante para o desenvolvimento criativo da artista.
Justamente na Bauhaus, o novo estilo de tecer comecou a adquirir um propdsito para além
do puramente artistico: estava em questao a forma de lidar com os problemas que a mate-
rialidade apresentava.

Anni Albers considerava o préprio ato de tecer manualmente uma etapa fundamen-
tal, ndo somente como aprimoramento técnico, mas também como fonte de descobertas
criativas advindas da experimentacdo constante. O sistema desenvolvido pela artista basea-
va-se na ideia de que o proprio tecido servia como um “c6digo” ou um modelo a ser inter-
pretado, e que poderia ser reproduzido no processo industrial. Com esse raciocinio, Albers
e outras alunas aproximaram o fazer téxtil das demandas sociais e arquitetonicas do século
XX, propondo uma abordagem funcional integrada. Portanto, essa metodologia, elaborada
durante sua atuacao na Bauhaus, tornou-se uma de suas principais contribui¢des ao design
téxtil, integrando funcionalidade, pratica e inovacao estética (Weber, 1999).

Segundo Weltge (1993), as alunas do atelié defendiam um conceito funcional em que
os tecidos deveriam integrar-se a arquitetura moderna, ora como parte essencial de seu pro-
jeto, ora como elemento subordinado a ela. Essa perspectiva impunha ao designer critérios
para além da expressao artistica, tais como “pesquisa sobre o uso final do tecido, reavaliagao
das aplicacdes tradicionais e producao de amostras para escolha do material mais adequa-
do” (Weltge, 1993, p. 102).

Ao fazer uso de materiais como fibras artificiais, rafia e celofane, a intencao era criar
tecidos duraveis e de facil manutencao, visando alcancar uma ampla parcela da sociedade.
Desse modo, trabalhavam-se especificacoes técnicas que incluiam resisténcia ao desgaste,
flexibilidade, permeabilidade ou impermeabilidade a luz, elasticidade e solidez da cor; con-
forme o uso projetado de cada material.

Nesse ambiente, o papel e a responsabilidade do designer perante a sociedade tor-
naram-se consideravelmente mais claros, de forma que, “se os teceldes haviam ingressado
no atelié de Weimar por acaso, em Dessau os parametros exigidos ja estavam bem estabele-
cidos” (Weltge, 1993, p. 102). Assim, o Atelié de Tecelagem da Bauhaus cultivava e estimu-
lava a criatividade, contribuindo com a industria e elevando o espag¢o outrora considerado
“desprestigiado” a um patamar de igual importancia em relacdo as outras oficinas da escola.
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Anni Albers obteve o diploma de tecela em 1930 e teve a oportunidade de dirigir
temporariamente o atelié de tecelagem, ao lado de Otti Berger (Otto; Rossler, 2019b). Em-
bora o caminho trilhado diferisse de suas expectativas iniciais, a artista acolheu o desafio
imposto e transformou as limitagdes em oportunidades para reimaginar as artes téxteis.
Em seus escritos, a tecela registrou esse inicio inesperado: “Meu comeco foi longe do que eu
esperava: o destino colocou em minhas maos fios flacidos! Fios para construir um futuro?
Mas a descrenca se transformou em crenga e eu estava a caminho” (Weber, 1999, p. 156).

O exemplo da Bauhaus evidencia que, mesmo no contexto modernista, persistia
a falta de reconhecimento de obras téxteis enquanto objetos artisticos “nobres”, o que se
conjugava a desvalorizacdo das mulheres no periodo. Contudo, € inegavel a contribuicdo da
Bauhaus ao alinhar a producdo artistica as exigéncias praticas da industria, consolidando
seu papel na formacgao do design na modernidade. Outro aspecto importante da escola foi
a disseminacdo de suas ideias por meio de seus professores em outras partes da Europa e
da América do Norte, o que contribuiu para a difusdao dos conceitos que elevaram o design a
posicdo que ocupa atualmente (Santos; Da Silva; Paschoarelli, 2011).

Contribuicdes Artisticas e Académicas no Black Mountain College

Ap0s a pressao pelo fechamento da Bauhaus em 1933, devido ao avan¢o do nazismo
na Alemanha, os Albers foram convidados a integrar o corpo docente do Black Mountain
College. Apesar da curta existéncia, entre 1933 e 1957, a institui¢do contribuiu para a incor-
poracdo dos ideais bauhausianos nas artes visuais americanas a partir de meados do século
XX. Considerada um espac¢o pequeno, a faculdade da Carolina do Norte (EUA) abrigava cerca
de cento e oitenta alunos e tornou-se a moradia do casal Albers (Ambler, 2018).

Segundo Albers (1943), o Black Mountain College era como uma faculdade experi-
mental de ensino em artes, combinando disciplinas tradicionais, o cultivo do pensamen-
to imaginativo e um treinamento que envolvia raciocinio preciso. Os alunos iniciavam seus
estudos explorando diversas areas do conhecimento, e o processo de investigacao incluia
tanto suas areas de interesse quanto aquelas as quais eram indiferentes, mas que poderiam
sugerir novas perspectivas.

Enquanto Josef Albers iniciou suas atividades docentes prontamente no local, Anni
enfrentou obstaculos praticos que impediram o inicio imediato: falta de equipamento ade-
quado, tradicao local de tecelagem ancorada em padrdes historicos, e a barreira linguistica,
pois seu dominio do inglés ainda ndo abrangia a terminologia técnica (Duberman, 1973).

Apesar das limitagdes, Anni Albers estabeleceu sua oficina no Black Mountain College
em 1934, incorporando os principios que havia assimilado como aluna e instrutora de tece-
lagem na Bauhaus. A oficina foi equipada com nove teares manuais e um tear de tapegaria,
oferecendo formacao técnica e estética que ia dos calculos estruturais a organiza¢ao croma-
tica (Sorkin, 2015). O programa, voltado para aplicacbes praticas e investigacdes formais,
buscava distanciar-se da tecelagem tradicional utilitaria.
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Logo, a oficina de tecelagem criada por Anni Albers incentivava os alunos a utiliza-
rem materiais do cotidiano, a tecer sem o uso de teares, empregando padroes e texturas, ou
arecorrer a teares simplificados, como os de backstrap, portateis e utilizados por povos in-
digenas da Bolivia, do México e do Peru. Essa abordagem estimulava a improvisacao criativa
em cor e textura e proporcionava contato sensorial e tatil com os materiais (Sorkin, 2015).

Dialogando com sua visao poética e filoséfica de que a tecelagem deveria ser um
campo de exploracdo criativa, capaz de gerar novas formas e ideias em vez de reproduzir
formulas tradicionais, Albers tinha plena consciéncia de que as restrigdes do processo po-
deriam facilmente suplantar a criatividade. Por isso, valorizou a improvisa¢ao e incentivou
os alunos a pensar para além das limitacdes técnicas dos teares manuais, trazendo a tona
a ludicidade (grifo nosso) alinhada ao processo criativo. Para ela, o trabalho lidico com os
materiais permitia ao artista “comecar a criar formas significativas” (Weber;, 1999, p. 35).
Nas palavras de Anni Albers:

Uma abordagem elementar serd um comego ludico, indiferente a qualquer exi-
géncia de utilidade, um prazer nas cores, formas, contrastes e harmonias de su-
perficie, uma sensualidade tatil. O prazer nas qualidades fisicas dos materiais é
0 mais importante, e deve sustentar tanto as técnicas mais simples, quanto as
mais complexas. Somente por meio da satisfacdo que advém das qualidades dos
materiais é que obtemos satisfagao por meio da arte (Albers, 2017).

A ideia de “comecar do zero”, recorrente em seus escritos e ensinamentos, integrou-
-se também a sua pratica pedagogica. Durante as aulas, propunha exercicios em que os alu-
nos deveriam imaginar-se tecendo em contextos pré-tecnolégicos, como nas antigas cultu-
ras da costa do Peru, recorrendo a materiais naturais e a estruturas organicas, como galhos,
folhas, penas, fibras vegetais (Weber, 1999). O objetivo era deslocar a ateng¢ao dos estudan-
tes para a materialidade e para os fundamentos construtivos da tecelagem, incentivando
a exploracdo de solugdes formais com recursos minimos. A pratica de usar o essencial, de
transformar o banal em algo inesperado, ndo era apenas uma ligdo sobre tecelagem, mas
sobre ressignificacao e criatividade.

A afirmacdo da artista de que “pelo menos uma vez na vida é bom comegar do zero”
(Weber, 2009, p. 415) confirma a ideia de que recomegar era um exercicio de liberdade
criativa, uma oportunidade para experimentar. Contudo, “comecar do zero” tornou-se nao
somente uma filosofia para Anni e Josef Albers, como também uma experiéncia vivida con-
cretamente, com uma ressonancia particular para o casal: ao se mudarem para a América,
também comegaram “do ponto zero”, adaptando-se a um novo continente, uma nova cultura
e a um novo publico (Benfey, 2005).

Especificamente no caso de Anni, “comecar do zero” significou enfrentar um sistema
que relegava as mulheres a campos considerados menores, como os téxteis; enquanto seu
marido ascendia como referéncia artistica, por suas teorias sobre cor e forma que influen-
ciariam geracoes de artistas internacionalmente.
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Como destacado por Nochlin (2016), a experiéncia e a condi¢do feminina como
um todo, incluindo o fato de ser artista, difere daquela vivenciada por um homem. O
problema nao reside em uma suposta falta de talento feminino, mas sim nas estruturas
institucionais e educacionais que historicamente impediram as mulheres de alcangar o
devido reconhecimento.

De acordo com Smith (2010, p. 167), identidade artistica de Anni era, com certa fre-
quéncia, reduzida ao papel de “esposa do Albers”. Ademais, embora tenha sido a primeira
mulher a ter uma exposicao individual no MoMA, em 1949, a artista expressava frustragao
com a falta de representacao em galerias e criticava a arbitraria escolha de legitimacao ar-
tistica, sintetizando sua constatacao: “Se esta no papel, é arte.” Ao observar que a arte valo-
rizada institucionalmente privilegiava o contetido elaborado no “papel” em detrimento da
“fibra”, Anni reafirmava sua convic¢ao de que, em um bom design, “é melhor que o material
fale do que n6s mesmos”.

Essa dicotomia entre “papel” e “fibra”, bem como a luta por reconhecimento, tam-
bém se refletiam na forma como seu nome era percebido publicamente. O sobrenome
Albers, comum ao casal, alcan¢ou projecao publica e passou a ser associado a Josef, en-
quanto Anni utilizava seu prenome para individualizar-se em relacdo a producao artis-
tica de seu marido. No entanto, foi também a ligacao com Josef que proporcionou a ela
o0 acesso a redes influentes e espacos de circulacgdo no mundo da arte. De certo modo,
essa relacdo contribuiu para que ela se destacasse como uma das figuras femininas mais
reconhecidas da Bauhaus, sobretudo ao se considerar sua presenca em acervos institu-
cionais e seu reconhecimento como autora fundamental de obras a respeito da tecelagem
(Smith, 2010).

A tecelagem como narrativa textual: viagens as Américas

Assim que se estabeleceram nos Estados Unidos, Anni e Josef Albers realizaram di-
versas viagens ao México e a América Latina. Entre expedic¢des, convites e anos sabaticos,
visitaram paises como Cuba, Chile e Peru, dedicando-se ao estudo da arte americana antiga.
Anni Albers, especificamente, foi atraida pela sofisticacdo técnica dos povos antigos, encon-
trando nessas tradi¢des uma fonte de inspiracdo (Ambler; 2018).

Ao centrar seus ensinamentos na materialidade e desenvolver uma conexdo com as
tecelagens americanas e sul-americanas, Anni adquiriu experiéncias que lhe permitiram co-
nhecer e colecionar uma ampla variedade de objetos, com especial aten¢do a rica heranga
téxtil das culturas maia e asteca. Entre os itens adquiridos nessas viagens, os tecidos andi-
nos tiveram influéncia direta em sua produgao artistica, principalmente por meio da paleta
de cores e arranjos geométricos que dialogavam diretamente com a estética explorada pela
teceld (Black Mountain College, [n.d.]; Weber, 1999).

A imersdo de Anni Albers nos téxteis mexicanos e pré-colombianos transformou no-
tadamente sua compreensao sobre a tecelagem e a selecao de materiais. Diante de uma cul-
tura que ndo possuia linguagem escrita, a artista reconheceu nesses tecidos uma sofisticada
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forma de comunicacdo (Molesworth, 2015). Isso representava, para Albers, que as tecela-
gens estavam imbuidas de conteudos, sentidos e simbolismos, funcionando como um meio
de transmissao de ideias e saberes, pois ela acreditava que “o c6digo embutido na tecelagem
ndo € verbal; € uma maneira diferente de articular espaco, pensamento e comunica¢ao” (Al-
bers, 2017, p. 243).

Na Europa, contudo, a arte téxtil havia sido encoberta pelas tradicionais artes da pin-
tura e escultura. A nova perspectiva de Anni Albers gerou uma completa mudanca diante
do potencial da tecelagem para a comunicagao, a partir de um posicionamento critico em
relacdo a tradicdo europeia, ao observar o vasto conhecimento e habilidade dos teceldes
andinos para fazer do téxtil um campo representacional: “Albers observou que os andinos
haviam desenvolvido uma base privilegiada para seus textos, um registro e meios basicos
de comunicacdo em sua cultura, e que a tecelagem havia sempre sido, portanto, uma arte de
maior importancia” (Brugnoli; Hoces de la Guardia, 2008, p. 57).

A artista interpretava a auséncia da linguagem escrita tradicional, ou sistemas
formais de escrita, como uma forga cultural. Por esse motivo, a cultura téxtil andina al-
cancou um dos patamares mais elevados ja conhecidos: Albers destacou que, junto as
pinturas rupestres, os fios representavam uma das primeiras formas de comunicacao,
essenciais em uma época e lugar como o Peru, em que ainda ndo existia uma linguagem
escrita convencional. Foi exatamente a valorizacdo dos téxteis como linguagem visual
que transformou sua pratica artistica, enriquecendo-a com profundidade histérica e cul-
tural (Weber, 1999).

Por meio de seu estudo dos téxteis andinos, Albers foi capaz de entender como
a comunicac¢do direta entre uso e design, entre processo e produto, era realizada
na antiguidade em teares manuais simples por uma cultura sofisticada que nao
utilizava sistemas de escrita ocidentais convencionais, mas, em vez disso, empre-
gava simbolos para comunicar ideias (Weber, 1999, p. 30).

Em suas duas primeiras pe¢as produzidas nos Estados Unidos, Ancient Writing (Figu-
ra 2) e Monte Alban, ambas de 1936, percebe-se o quanto diferem de sua produgao geomé-
trica anterior, composta por padronagens repetidas e cheias de sobreposi¢des realizadas ao
estilo bauhausiano (Weber; 1999). Albers alcangou um momento decisivo em sua concep¢ao
da tecelagem como forma de arte ao nomear suas pecas. Monte Alban (1936) foi a primeira
tecelagem para a qual designou um titulo, marcando uma virada em sua abordagem artisti-
ca. A partir desse ponto, as praticas artesanais locais, os materiais, as cores e até a paisagem
comecgaram a se infiltrar em seu trabalho, tornando-se elementos centrais em sua producao
criativa (Minera, 2018).
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FIGURA 2: ANNI ALBERS. ANCIENT WRITING, 1936. RAYON, LINHO, ALGODAO E
JUTA, 149,9 x 111,1 CM. MUSEU DE ARTE AMERICANA SMITHSONIAN.

s

FONTE: COXON, Ann; FER, Briony; MULLER-SCHARECK, Maria. Anni Albers exhibition book.
Londres: Tate, 2018.

dObrals| VOLUME 18 | NUMERO 45 | SETEMBRO-DEZEMBRO 2025
https://dobras.emnuvens.com.br/dobras | e-ISSN 2358-0003




dossié ] Francine Ferreira de Nardi Golia | Joedy Luciana Barros Marins Bamonte

Em Ancient Writing (1936), observa-se a presenca de uma grade com superficies
retangulares que funcionam como figuras em contraste com o plano de fundo, distinguin-
do-se por variagdes de textura, dire¢do e cor (Brugnoli; Hoces de la Guardia, 2008). A lite-
ratura aponta que a confeccdo de obras como essa fortalece sua forma tnica de expressao
por meio da tecelagem e permite estabelecer conexdes com padrdes presentes nos téxteis
pré-colombianos: “as formas elaboradas sao operag¢des visuais conscientes que apontam
para a riqueza semantica [...] ela se sentiu atraida por uma comunicac¢do direta que nao
envolvia ilustracdo. Albers queria transmitir um sentido que nao fosse facilmente decifra-
do” (Minera, 2018, p. 76).

A teceld também utilizou fibras escuras e pesadas em sua técnica suplementar, re-
sultando em formas que parecem se sobrepor ao fundo, criando uma relagdo de alternancia
entre figura e fundo. A peca Two (1952) (Figura 3) se destaca por sua importancia e por evi-
denciar claramente sua conexdao com o movimento De Stijl. Ao longo de mais de trés décadas,
Albers permaneceu envolvida com o vocabulario formal desse movimento, que conhecera
durante os anos em que esteve na Bauhaus, reinterpretando-o a luz de suas experiéncias
com a arte ancestral das Américas.

Anni Albers compreendia que as primeiras representacdes do De Stijl eram simplifi-
cacoes de elementos reconheciveis, resultando em abstra¢des que evocavam imagens picto-
graficas. Com o tempo, essas representac¢oes evoluiram para formas mais ideograficas e ndao
objetivas. A partir dessa leitura, ela identificou paralelos entre o De Stijl e os téxteis andinos,
principalmente no uso de linguagens abstratas e padrdes universais capazes de transcender
contextos especificos (Weber, 1999).

FIGURA 3: ANNI ALBERS. TWO, 1952. LINHO, ALGODAO E RAYON,
46.4 X 104 CM. FUNDAGAO JOSEF & ANNI ALBERS.

FONTE: ALBERS, Anni. On Weaving: new expanded edition. Princeton: Princeton University Press, 2017.
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Com o passar dos anos e o desenvolvimento de sua técnica, houve um crescimento
no interesse da teceld em explorar a linguagem por meio de elementos visuais. Nessa fase, o
foco da investigacdo de Albers passa a ser a linha que flutua sobre o tecido, utilizando o con-
ceito de “trama suplementar; ou flutuante”, na qual um fio extra é inserido e “flutua” acima da
superficie tecida. Com base nessa técnica, a tecela conseguiu transformar seu trabalho “de
protétipo em arte” (Weber, 1999, p. 32). A técnica pode ser observada na obra Black White
Gold (1950), na qual a artista faz uso da trama flutuante como uma espécie de caligrafia, e
ha a presenca de nos suplementares que auxiliam na composicao visual da peca (Figura 4).

FIGURA 4: ANNI ALBERS. BLACK WHITE GOLD, 1950. ALGODAO, LUREX E JUTA. 68,3 X 48,3 CM.

FONTE: ALBERS, Anni. On Weaving: new expanded edition. Princeton: Princeton University Press, 2017.
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Para Albers (2017), cada fio apresenta uma caracteristica que é importante para a
construcdo da tecelagem. Nesse contexto, Anni passou a desenvolver tramas pictoricas, nas
quais as ideias sao codificadas na estrutura do tecido e a imagem final pode ser lida, prin-
cipalmente, por meio da composi¢do fisica do material. Logo, um fio passa a influenciar o
outro, atingindo diretamente a construgao final da tecelagem.

Suas tecelagens pictdricas podem ser classificadas em dois grupos principais: as que
evocam paisagens ou motivos antigos das Américas, e aquelas que remetem a sistemas lin-
guisticos e caracteres por meio de padrdes ideograficos. Como observa Weber (1999, p. 32),
“as tecelagens pictdricas deste periodo revelam um esforco deliberado para criar um alto
grau de contraste entre figura e fundo, mantendo uma linha retilinea dentro de padroes e
em sequéncias estruturais”.

Segundo Albers, o material constitui, em sua esséncia, a tangibilidade. Assim, o artis-
ta que busca compreender plenamente a materialidade com a qual trabalha deve retornar
ao estado original do material e observar seus estagios de transformacao. Conforme argu-
mentava a teceld, todas as obras de arte podem ser vistas como a materializa¢do do desejo
que busca estabilidade e ordem, a medida que as técnicas sdo apreendidas e os materiais ad-
quirem formas organicas conforme sao manipulados e trabalhados. Nesse sentido, a artista
afirmava: “[...] deixe os fios encontrarem uma forma por si mesmos, sem outro fim que ndo
sua propria orquestracdo, nao para serem sentados, pisados, apenas para serem olhados”
(Albers, 2000).

Weber (1999, p. 120) destaca que, na década de 1960, o interesse de Albers pela
caligrafia se manifestou também por meio da colecao de papéis reunidos pela artista. Essa
colecdo incluia uma diversidade de estilos de escrita, como “caligrafia japonesa, notacao
musical, cuneiforme e arabe, entre outros”. O que atraia a atenc¢ao da teceld era a forca ex-
pressiva dos elementos graficos, ja que a linguagem escrita possui qualidades diagramaticas
e formas enigmaticas de abstragdo que ressoavam com sua sensibilidade artistica.

A partir de 1963, Anni Albers dedicou-se a experimentacao e ao desenvolvimento
da gravura, ampliando sua producdo artistica com foco na abstracao das formas, o que lhe
possibilitou novas experimentacgdes (Albers Foundation, 2023). Especialmente em um mo-
mento em que o uso do tear se tornava cada vez mais desafiador, a gravura surgiu como um
meio restaurador de sua expressao artistica, transformando-se em um grande interesse in-
vestigativo. Essa pratica serviu como apoio fundamental em dois periodos marcantes de sua
vida: apds a morte de Josef, em 1976, e nos anos seguintes, quando suas capacidades fisicas
comecgaram a se reduzir (Coxon et al., 2018).

Gradualmente, Anni Albers afastou-se do tear, realizando apenas algumas pecas es-
poradicas. Sua aproximac¢do com técnicas como a serigrafia e outras formas de impressao
marcou uma nova fase em sua trajetoria artistica, acentuando ainda mais o enfoque na abs-
tracdo da forma. Por meio da gravura, Albers conseguiu transferir para o papel aspectos da
linguagem téxtil que sempre foram sua fonte de investigacao, como cores, texturas, padroes
e superficies, expandindo as possibilidades de sua expressao criativa. Utilizando estruturas
simples, como grades e fileiras de triangulos, a artista produziu uma ampla gama de com-
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posicdes que revelam a influéncia dos téxteis e artefatos pré-colombianos que colecionou
e pesquisou ao longo de sua vida. Ao explorar novas materialidades, Albers destacou sua
capacidade de inovar, reinterpretando conceitos téxteis em novos meios, o que a consolidou
como uma artista multidisciplinar (Albers Foundation, 2023).

A escrita como trama: a linguagem téxtil na obra de Anni Albers

A relacdo de Albers com o processo imbricado entre tecelagem e escrita vem de lon-
ga data. Desde seus primeiros passos na Bauhaus, como aluna na oficina de tecelagem, até
seu periodo como professora no Black Mountain College, essa relacao se desenvolveu. Além
de criar tecidos voltados para a industria e suas chamadas “tecelagens pictoricas”, Albers
também se deleitava na pratica de elaborar argumentos por meio de palavras: em palestras,
ensaios, artigos e livros. Seu primeiro ensaio, “Bauhaus Weaving” (1924), foi publicado como
um artigo de revista. Ja seu ultimo trabalho, “Material as Metaphor” (1982), teve origem em
uma palestra apresentada durante um painel na conferéncia anual no College Art Association
(Albers, 2017, p. 112).

A articulagdo entre palavra e fio é também evidenciada no profundo respeito que Al-
bers demonstra pelos antigos teceldes, ao dedicar seu livro On Weaving (1965), escrito trin-
ta anos apos sua saida da Bauhaus, aos “melhores professores, os teceldes do Peru antigo”.
Os ensaios refletem seu pensamento sobre a materialidade e a interacdo entre técnica e ex-
pressao artistica, consolidando-se como um dos principais marcos teoricos das artes téxteis.

Smith (2017, p. 235) aponta para outro aspecto da obra da teceld ao mencionar um
movimento quase simultineo envolvendo “o tecer dos fios e a construgio de seus textos”. A
medida que Anni Albers tece seus fios, ela também tece suas palavras e ambos os movimen-
tos se entrelacam, culminando em um unico interesse: a producao téxtil.

A escrita conecta palavras em uma sequéncia linear, movendo-se de pagina em pagi-
na e elaborando gradualmente um conjunto de pensamentos ao longo do tempo. O arranjo
das palavras em uma frase se organiza na estrutura do paragrafo, do ensaio ou do livro. De
forma semelhante, a tecelagem estabelece um caminho, um sentido, da forma a um tecido,
unindo fios e construindo camadas por meio de um processo que envolve a passagem da
trama entre urdiduras esticadas e alternadamente levantadas, como ocorre no tecido plano
basico ou entre outras combinagdes de urdiduras selecionadas, pressionando os fios em seu
lugar (Albers, 2017). Em ambos os casos, ha uma relacao que envolve o tatil e corporal, ma-
nifestando-se no fazer: o corpo escreve e o corpo tece, analogia que articula a escrita como
uma estrutura téxtil.

0 livro permite que certos métodos e estruturas de tecelagem sejam entendidos,
mas apenas porque esses elementos foram mediados - eles se tornaram outra
coisa: configuragdes de fios encadernados, renderizados como diagramas, vistos
em fotografias ou descritos por meio de palavras, foram renderizados como um
tema de investigacdo e andlise. [...] Por um lado, palavras, imagens e fios estdo
encadernados no espaco e na temporalidade do livro [...]. Por outro, o livro insere
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uma camada de distancia: lemos sobre a pratica de tecer através de uma ferra-
menta (o livro), embora nao estejamos, no processo, tecendo de fato (no tear).
Estamos sempre conscientes, de alguma forma, dessa sobreposicdo e disjung¢ao
simultaneas. De fato, Albers entendeu e aparentemente procurou nossa aten¢ao
para esse fato - que essas duas técnicas culturais fornecem métodos semelhan-
tes, mas também distintos, de articular o mundo (Albers, 2017, p. 110).

A obra publicada na década de 1960 vai na contramdo de outros movimentos da
época, como o happening ou o minimalismo. Anni Albers propunha, entao, uma percep¢ao
empirica da técnica téxtil, vinculando a tecelagem ao trabalho visual e estrutural do fio, por
meio da arte e do design, buscando investigar em seus trabalhos a materialidade, a tatili-
dade, o carater pictorico das tapecarias. Ao explorar o tear, sua histdria e possibilidades, a
teceld encontrou um equilibrio tedrico-critico e trilhou um percurso de producao e criagdo
entre teoria documentada e as obras entregues ao publico.

Em seus ensaios, Anni Albers (2000) defendia a ideia de que, para lidar adequa-
damente com quaisquer materiais, o artista precisava, primeiramente, estabelecer uma
relacdo dialdgica com eles, aprendendo a “ouvir” suas propriedades e a “falar” sua lingua-
gem. Para ela, essa interacdo permitia ao artista atingir uma liberdade criativa genuina,
na qual a escolha do material constituia um processo comunicativo fundamental para a
elaboracao da obra.

Danilowitz (apud Albers, 2000, p. xi) complementa esse pensamento ao observar
que, quando a criatividade inventiva do artista esta alinhada a escolha de um material, ou
mesmo das palavras para a construcao textual, atinge-se uma situacdo ideal, em que ha con-
gruéncia entre forma e funcao, alcangando a harmonia da obra. Para tanto, os artistas devem
se submeter a logica inerente aos materiais, levando-os a experimentacdes que permitam
extrair o maximo de sua materialidade. A propria Anni Albers (2000, p. xi) evidenciava que
o artista deveria “contornar o Ndao do material com o SIM de uma solugao inventiva - [pois]
€ assim que surgem as coisas novas”.

Portanto, aceitar as limitacoes impostas pela natureza do material é fundamental
para que a estrutura da peca ndo se perca. De acordo com Anni Albers (2017), delimitar é
parte importante do processo de criacdo e, ao observar as escolhas da artista, torna-se pos-
sivel compreender o efeito final que ela deseja que a obra provoque no observador. Tal ideia
é reafirmada quando a artista compara a tecelagem a uma escultura de pedra:

Assim como uma escultura de pedra que se contenta em viver dentro dos limites
de sua natureza pétrea é superior em qualidade formal a uma que transgrida esses
limites, também uma tecelagem que exiba a origem de seu entrelacamento retan-
gular de fios sera melhor do que uma que esconde sua estrutura e tenta, por exem-
plo, assemelhar-se a uma pintura. A aceitacdo das limita¢des, como estrutura e nao
como obstaculo, é sempre a prova de uma mente produtiva (Albers, 2017, p. 35).

Todo esse processo de construgdo e producao criativa abrangia registros que foram
deixados pela tecel3, entre eles, anotagdes, pesquisas, experimentacdes e, consequentemen-
te, delimitacoes. Como ja salientado, Anni Albers percorria a pratica de tecer e escrever, esta-
belecendo uma correspondéncia entre “amarrar fios, encadear palavras em textos” (Albers,
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2017, p.105). Durante esse percurso, independentemente dos meios adotados, torna-se evi-
dente que diversos processos eram percorridos até a conclusao de uma criagao.

Anni Albers conseguiu dialogar entre teoria e pratica, revelando a riqueza e a comple-
xidade poética de suas obras. Assim, ao investigar o legado e a pratica deixados pela artista,
pode-se direcionar um olhar para o processo retrospectivo que da origem ao objeto diante
de nos. [sso nos apresenta multiplas formas de comunicac¢ao, expressas pela escrita ou pelas
imagens de suas tecelagens, permitindo uma compreensao dos fendmenos e processos que
entrelacam a tessitura de sua trajetoria, bem como a construcao do legado de suas criagdes.

Consideracgoes Finais

Ao longo da histdria, as mulheres foram constantemente representadas nas artes vi-
suais desde os periodos mais antigos, aparecendo como temas recorrentes em producdes
artisticas de diversas épocas. No entanto, enquanto a presenca simbdlica era amplamente
explorada, muitas artistas foram suprimidas ao longo da histdria da arte e do design. Ainda
que participassem e protagonizassem ativamente em meios intelectuais e artisticos, a pre-
senca feminina foi bastante silenciada pela historiografia dominante.

Mesmo na moderna Bauhaus, escola considerada um dos pilares para as artes e o de-
sign, os principios revolucionarios adotados pela instituicao pouco alteraram as estruturas
de género vigentes. As mulheres eram desencorajadas a frequentar os ateliés mais presti-
giados, como os de arquitetura e pintura, sendo direcionadas quase exclusivamente a ofici-
na de tecelagem, espaco menos valorizado dentro da hierarquia escolar (Simioni, 2010). A
Bauhaus dificultava ativamente a entrada de mulheres e, mesmo quando conseguiam su-
perar os obstaculos iniciais, eram desvalorizadas por seus pares, que consideravam suas
produgdes extremamente “femininas” ou “artesanais”. E nesse contexto que se insere a tra-
jetoria de Anni Albers.

A produgdo de Anni Albers contribuiu para redefinir a concep¢do disseminada no
século XX sobre a tecelagem. Antes compreendida apenas em seu aspecto utilitario e deco-
rativo, associado a elementos do cotidiano de uma sociedade de massas, com Albers houve
um reposicionamento da producao téxtil como uma forma de expressao artistica legitima,
na qual a poética e o valor estético se materializaram nos ateliés de tecelagem. Um processo
investigativo e de exercicio criativo, marcado pela experimentacao de materiais e pelo de-
senvolvimento de novas técnicas, além do didlogo interdisciplinar com outras linguagens
artisticas, associou o nome de Anni Albers aos movimentos de vanguarda do século XX.

Abordar os temas da criacdo e do processo criativo na obra de Anni Albers permite
reconhecer a importancia com que a artista tratava o estudo de diferentes elementos para
utilizacao na tecelagem. Seu compromisso em afirmar a materialidade como forma de lin-
guagem ndo apenas atravessa suas experiéncias no tear, como também dialoga diretamente
com o préprio gesto criativo.

Ao trabalhar com materiais que podem ser manipulados e transformados, dois as-
pectos passaram a se destacar em sua pratica: a arte e a construgao. Em uma de suas refle-
x0es, Albers (2000, p. 15) afirma que “dar forma a um material também significa dar forma
aos nossos desejos”, afirmacdo que permite compreender por que suas escolhas cromaticas
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e 0 uso de materiais contrastantes ndo sdao meros detalhes técnicos, mas parte da expres-
sividade que imprime vida as suas tecelagens, muitas vezes percebidas como imagens que
pulsam em meio a bidimensionalidade do tecido.

Parte consideravel de sua produgao surgia como resultado da experimentacao direta
e da vivéncia cotidiana com o tear. Mais do que um método, Albers propunha uma escuta
atenta. Criar, para ela, era um gesto de abertura, quase uma negociacao com a matéria. Em
vez de impor sua vontade, permitia que os fios indicassem seus proprios caminhos, respei-
tando os limites e as possibilidades que o material oferecia.

Em um de seus relatos, Albers (2017, p. 47) observa que “os comegos costumam ser
mais interessantes do que as elaboragdes e os finais. Comeco significa exploragado, selegdo,
desenvolvimento, uma vitalidade potente ainda nao limitada”. Valorizar o inicio nos lembra
que criar envolve lidar com o imprevisivel e o informe. Qualquer material, ainda que sim-
ples, pode tornar visivel uma ideia que antes existia apenas como sensac¢do, na mente do
artista, em estado de laténcia. Assim, a construcado do fio e sua materialidade, a selegao e a
transformacdo dos materiais, constituem parte intrinseca da prépria obra final.

A obra de Anni Albers ultrapassa a noc¢do de arte téxtil como categoria técnica, pro-
pondo-a como uma epistemologia sensivel, um modo de conhecer o mundo a partir do to-
que, da estrutura, do que a constitui. Sua escuta ativa, aliada a experimentac¢do constante, a
permitiu unir arte e construcao, pensamento e pratica. Em suas maos, o suporte passou a
ser linguagem, algo que comunica, resiste, dialoga e participa do mundo.
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[resumo] Este artigo propde a pensar as rela¢des entre o bordado e a guerra, tendo como
ponto de partida as préprias relacdes de género que permeiam o trabalho com os téxteis
e 0 servico militar. Se as artes aplicadas, notadamente o bordado, foram consideradas ao
longo do tempo por muitas sociedades como um simbolo de feminilidade ideal, o milita-
rismo foi um dos elementos responsaveis por ajudar a forjar uma ideia de masculinidade
estereotipada. No entanto, nem tudo ocorre de acordo com as expectativas sociais de gé-
nero. A ideia de que mulheres ndo se envolveram em guerras, ainda que frequentemente
apagada pela historiografia, ndo se comprova. A distancia absoluta entre os homens e as
artes téxteis também nao se sustenta. A partir de uma costura entre estes assuntos, este
artigo passeia pela historia do bordado, da arte e da guerra, analisando situa¢des em que o
bordado foi usado como arma de guerra pelas mulheres; em que homens militares usaram
o bordado como forma de expressdo para suas experiéncias de guerra; e em que artistas,
questionando os horrores da guerra e da barbarie, usaram o bordado e a indumentaria
para criar obras de arte.

[palavras-chave] Bordado.Guerra. Género. Arte téxtil. Indumentaria.
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[abstract] This paper aims to reflect on the relationship between embroidery and war,
taking as a starting point the gender relations that permeate the work with textiles and the
military service. If applied arts, especially embroidery, have been considered over time as
a symbol of ideal femininity, militarism was one of the responsible for forging an idea of
stereotypical masculinity. However, not everything occurs according to social expectations
of gender. The idea that women did not engage in wars, although often erased by historio-
graphy, is not proven. The absolute distance between men and the textile arts is also unte-
nable. Based on a connection between all these subjects, this paper explores the history of
embroidery, art and war, analyzing situations in which embroidery was used as a weapon
of war by women; in which military men used embroidery as a form of expression for their
war experiences; and in which artists, questioning the horrors of war and barbarity, used
embroidery and clothing to create works of art.

[keywords] Embroidery. War. Gender. Textile art. Clothing.
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Primeiros pontos

Diz Simone de Beauvoir, em sua classica obra, “O segundo sexo” (2016), que a mu-
lher é vista sempre em relacao ao outro - e é precisamente isso que caracteriza sua con-
dicdo de “segundo sexo”, uma cidada de segunda classe. Nao é surpreendente que os es-
tudos de género tenham se debrugado tanto sobre a condi¢ao da mulher e sua presenca
na sociedade. O feminismo de primeira onda, representado no Norte Global pelos movi-
mentos Sufragistas, exigia a equidade de direitos civis para uma populacdo que represen-
tava cerca de metade da populagdo mundial. A urgéncia de alcangar um estado basico de
civilidade fez com que caissemos, muitas vezes, na armadilha apontada por Beauvoir: a
de considerar o homem como o género “neutro” e a mulher como o “outro em relagao a
ele”. De Laurentis (1994) refor¢a o perigo na énfase na ideia de diferen¢a entre homens
e mulheres, apontando que isso “confina o pensamento critico feminista ao arcabougo
conceitual de uma oposicao universal dos sexo (a mulher como diferenca do homem, com
ambos universalizados, ou a mulher como diferen¢a pura e simples e, portanto igualmen-
te universalizada)” (De Laurentis, 1994, p. 207).

Entdo, antes de qualquer analise, é preciso deixar claro o recorte geografico/cultural
a que grande parte das experiéncias citadas ao longo deste artigo se referem: o Ocidente,
principalmente, sociedades, se ndo europeias, influenciadas pela tradicao cultural que veio
de 1a. Nao se pode falar sobre género ou “tecnologias de género” (De Laurentis, 1994) sem
compreender que
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As concepgdes culturais de masculino e feminino como duas categorias comple-
mentares, mas que se excluem mutuamente, nas quais todos os seres humanos sao
classificados formam, dentro de cada cultura, um sistema de género, um sistema
simbdlico ou um sistema de significacdes que relaciona o sexo a contetdos cultu-
rais de acordo com valores e hierarquias sociais (De Laurentis, 1994, p. 212)

A partir dessa ideia - e estabelecido o recorte sobre o qual  nos debrucamos - ndo
se pode pensar em uma teoria que fale de géneros que se debruce apenas sobre as constru-
¢des que estruturam a ideia de feminino. Se existem as expectativas de feminilidade, tam-
bém existem as expectativas de masculinidade a serem performadas e atingidas como ideais.
Deixar de reconhecer isso é deixar de questionar quais as necessidades urgentes também de
mudanc¢a no comportamento masculino, fundado em uma sociedade que glorifica e apoia a
hetero-cis-generidade em detrimento de toda e qualquer outra expressao possivel.

A construgdo da masculinidade e seus ideais de comportamento ndo pode, evidente-
mente, ser explicada de maneira simples ou exata. Muitos séculos e contingéncias levaram a
consolidacdo das expectativas do que é esperado de como um homem deve ou nao se com-
portar. Segundo Hardy e Jiménez (2001):

A familia, a escola, os meios de comunicacdo e a sociedade em geral o ensinam,
explicita e implicitamente a forma que se deve pensar, sentir e atuar como “ho-
mem”. Por exemplo, ndo pode chorar, deve ser forrte, ndo deve mostrar seus sen-
timentos, ndo pode ter medo, e deve ser viril.

[.]

A masculinidade possui um elemento chave que é o poder; ser homem significar
ter e exercer poder. O poder associado a masculinidade exige possuir algumas ca-
racteristicas como ganhar, ordenar, atingir objetivos e ser duro (Hardy e Jiménez,
2001, tradugdo nossa).

Essas caracteristicas, seguindo a légica da necessidade de diferencia¢do entre os gé-
neros, tornariam os homens diferentes das mulheres. E por isso também que, segundo os
autores, o homem ndo assumiria tarefas domésticas, ja que, se elas sdo atribuidas princi-
palmente ao género feminino na historia da sociedade ocidental, sdo tarefas depreciaveis e
tais tarefas ndo deveriam fazer parte da educagao de um homem (Hardy, Jiménez et al.). Se a
demonstracdo de poder e controle é aquilo que garante ao homem a expressao de sua mas-
culinidade nessa construcdo social, ndo é surpresa que seja quase impossivel pensar sobre
essas expectativas de género sem falar sobre guerras.

Tentar criar uma histéria da guerra é uma tarefa praticamente impossivel. Ao nos
debrucarmos sobre a historia da humanidade, seja ela mitica ou baseada em registros de
acontecimentos do passado, percebemos que a guerra se entrelagou a construcao das socie-
dades desde os tempos mais remotos. Seja nos mitos fundadores das mais diversas religioes,
seja nos livros de histdria, os conflitos bélicos em maior ou menor escala estdo presentes em
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nosso imaginario de tal modo que parece quase impossivel imaginar um mundo em que as
guerras nao ocorram.

Uma das principais obras fundadoras do pensamento mitico e literario Ocidental - e
uma das mais antigas conhecidas retratando uma guerra - é a Illiada, de Homero. Possivel-
mente escrita por volta do século VIII a.C.,, a obra é um poema épico que conta uma parte da
historia da Guerra de Troia, um conflito que surge apo6s Paris, principe de Troia, sequestrar
Helena, esposa do rei grego, Menelau.

Funcionando como uma continuacdo da obra “Iliada”, do mesmo autor, a “Odisseia”,
escrita no mesmo ano, relata a historia do retorno de Ulisses, Rei de ftaca e famoso criador
do engenho que finalizou a Guerra de Troia: o Cavalo de Troia. Sua volta para casa € cheia de
intempéries; uma punicao de Posseidon sobre o grego, ap0s este ter cegado seu filho, Poli-
femo. Ele demora cerca de dez anos para retornar a [taca e retomar seu trono. Sua historia,
porém, nao é a Unica contada pela Odisseia.

A obra nos conta, em paralelo, a histéria de Penélope, a esposa de Ulisses. Ao fim da
longa guerra, Penélope esperava que Ulisses retornasse, mas isso demorava a acontecer e
diversos pretendentes passaram a cerca-la para que se casasse novamente. [taca vivia um
vacuo de poder: nem ela, uma mulher, poderia assumir o trono, nem seu filho, Telémaco,
adolescente, muito jovem para ocupar o papel de lider. Ela, entdo, elabora o seu proprio
engenho: diz que ird tecer uma mortalha ao seu sogro, Laertes, e ao término desse trabalho,
escolherda um noivo. Porém, Penélope trabalha na mortalha durante o dia e a desfaz durante
a noite, para que o trabalho nunca tenha fim.

0 engenho de Ulisses e Penélope os coloca, para [talo Calvino, como personagens
dotadas de caracteristicas semelhantes:

Do mesmo modo, Penélope também se apresenta como fingidora, com o estra-
tagema do tecido; o bordado de Penélope é um estratagema simétrico ao do
cavalo de Tréia e como ele é produto da habilidade manual e da contrafagio: as
duas principais qualidades de Ulisses sdo também caracteristicas de Penélope
(Calvino, 1993, p.22).

De um lado, uma das epitomes da masculinidade: a vida militar. Um espago majori-
tariamente marcado pela presenca dos homens cisgéneros e suas relacdes, forjadas a partir
de ideais de coragem e forca, dentre outras palavras cujos significados sdo tdo questionaveis
quanto fluidos. O imaginario popular do militarismo é ligado a uma ideia de guerreiros for-
tes, preparados para morrer em nome de ideais maiores. Uma masculinidade construida a
partir do papel do homem que rejeita a fragilidade. Maranhdo (2023) afirma que, no con-
texto brasileiro, principalmente a partir da Proclamacdo da Republica, “as institui¢des mi-
litares desempenharam fungao crucial, e especifica, na disseminacdo do ideal masculino
do “cidadao-soldado”, considerado o responsavel pela defesa da patria e pela garantia da
“ordem e progresso” do Brasil” (Maranhao, 2023, p.95). Longe de ser a unica responsavel
pela criacdo desse ideal, a vida militar é, ainda assim, uma grande fortalecedora dessas ex-
pectativas de género.
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Do outro lado, a feminilidade mais estereotipada: a mulher do lar, prendada nas artes
téxteis, impossibilitada de performar um papel de lideranca em sua prépria casa, obrigada a
encontrar um novo homem que possa garantir a manutencdo de seu papel social. Ha diversas
teorias do porqué os trabalhos téxteis teriam sido deixados a cargo das mulheres em tantas so-
ciedade e momentos histdricos. Segundo Barber (1995) ha uma razao principal que leva a dis-
tincdo de géneros no trabalho: ndo é uma questdo de habilidade, mas sim de conveniéncia. Ao
se pensar no inicio da vida sedentaria do ser humano, no Periodo Neolitico (8.000 a.C. - 5.000
a.C.), parece ter havido uma divisdao de fung¢des de acordo com o que seria mais conveniente
para a comunidade. Como as mulheres eram as que engravidavam e os bebés humanos depen-
diam da mae por algum tempo apds o nascimento, inclusive para alimentagdo, era preciso que
elas realizassem atividades que as permitissem ficar mais tempo em locais protegidos, ou seja,
trabalhos mais domésticos, que “sdo fungdes que as sociedades ao redor do mundo vieram a
entender como centrais no trabalho feminino” (Barber, 1995, 1. 7).

Ulisses costura mares e mapas em busca do seu retorno e Penélope borda e tece a
mortalha na espera desse retorno. A estrutura mitica que liga a vida militar e o tecer esta
dada. O que nos interessa neste artigo € pensar sobre essa relacdo, por vezes considerada
inesperada, entre o bordado e a guerra. As relagdes de género ligadas a essas areas também
sdo foco deste artigo, ja que nem sempre homens e mulheres seguem o desenho tragado
para eles pelas expectativas sociais e culturais. Seja a partir dos artistas que vém do meio
militar, seja a partir do bordado como um processo terapéutico de recuperagdo de soldados
ap0s a guerra, seja a partir dos artistas que fazem uso do imaginario militar para criar obras
de arte e produzir denuncias e questionamentos politicos; as agulhas e as armas estao sem-
pre se cruzando de alguma forma.

Agulhas e espadas

O que diferencia uma agulha e uma espada?

Se analisarmos mais intimamente, talvez encontremos mais semelhangas do que di-
ferencas. Ambas sdo ferramentas pontiagudas, normalmente feitas de metal. Ainda que te-
nham tamanhos bastante diferentes, guardadas as devidas propor¢des, ambas podem per-
furar e até atravessar superficies.

Ambas também sdo inven¢des que remontam ao periodo da pré-historia: as pri-
meiras agulhas, possivelmente feitas de ossos de animais, ja sdo encontradas no periodo
Paleolitico, em cerca de 30.000 a.C.; as primeiras armas pontiagudas que se assemelham a
espadas, de cobre ou bronze, desde a Idade dos Metais, em 5.000 a.C. - as laminas longas,
como sdo as espadas mais conhecidas, devem surgir por volta de 1.500 a. C., com o maior
desenvolvimento das tecnologias de metalurgia®. Porém, é inegavel que ambas represen-
tam invencdes revoluciondrias para a humanidade. A possibilidade de unir partes de pele
de animais e inventar a costura e as vestimentas, bem como a possibilidade de utilizar dis-
positivos que melhorem a performance do ser humano na cagada, representa um avango
tecnoldgico fundamental.

2 As informacdes deste pardgrafo, sobre as datas de criacdo dos objetos em questdo, foram retiradas
do livro “1001 invencdes que mudaram o mundo” (2010), de Jack Challoner.
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Outro dado curioso € que sao ferramentas que mudaram muito pouco seu formato
com o tempo. As imagens das primeiras agulhas, quando ainda sequer eram feitas de metal,
apresenta um objeto com duas extremidades: uma pontiaguda e a outra com um furo, por
onde deve passar a linha ou qualquer outro material que substitua essa fung¢ao. As espadas,
com algumas variacdes de desenho a depender da cultura e sociedade, sdo desde sua in-
vengdo objetos também de duas extremidades, sendo uma pontiaguda e a outra com uma
espécie de estrutura que permita que ela seja segurada com maior conforto.

Mas talvez a principal diferen¢a entre uma agulha e uma espada, seja sua fungdo:
uma agulha serve para criar e unir materiais; uma espada serve para machucar ou matar.
Com agulhas criamos a indumentaria e outros objetos téxteis a partir da costura. As espadas
sdo armas, criadas para a caga ou a guerra, mas sempre com o objetivo de subjugar aquele
que estiver sob sua mira.

Se agulhas ndo sao exatamente espadas, isso ndo significa que nao possam ser armas.
No inicio do século XX, nos Estados Unidos, por exemplo, se tornaram comuns as noticias de
mulheres que se defendiam de assédios nas ruas e transportes publicos com alfinetes de ca-
belo, um objeto pontiagudo que servia para manter o penteado no lugar. Se por acaso algum
homem se aproximasse delas de maneira indesejada, elas podiam desferir ataques com os
alfinetes, espetando e cortando o assediador. Isso se tornou uma pratica de autodefesa tao
comum que virou noticia frequente em jornais da época. Eventualmente, essas armas con-
tra assediadores foram proibidas em algumas cidades dos Estados Unidos, pois, afinal, elas
andavam com “espadas” em suas cabecgas.

Para além de exemplos materiais, as agulhas ja foram usadas simbolicamente como
armas de resisténcia a regimes politicos autoritarios. No Chile, o artesanato téxtil foi uma
maneira de denunciar os crimes da ditadura de Pinochet durante os anos 1970. As chama-
das Arpilleras eram bordados produzidos por grupos de mulheres ligadas a desaparecidos
politicos. Além de denunciar as historias de seus familiares, essas obras também falavam
sobre as precariedades do pais, como as falhas no acesso a saude, educagao etc., construindo
uma narrativa singular sobre o periodo. Esses bordados eram enviados para outros paises,
ajudando a driblar a censura dos meios de comunicagdo, que impediam que os desmandos
do governo fossem denunciados. Produzidas de maneira coletiva, as Arpilleras se tornaram
um meio de expressao e elaboracdo artistica de dentincias importante no periodo.

Outra expressao téxtil importante cujo foco foi produzir dentincias durante momentos
de conflito sdo os chamados tapetes de guerra, realizados no Afeganistiao principalmente a
partir do fim dos anos 1970 e inicio dos anos 1980, com a ocupagao soviética no pais. De acor-
do com artigo do Smithsonian® sobre os tapetes, a pratica surgiu entre as mulheres da cultura
Baluchi que, apds a ocupacdo, passaram a introduzir de maneira discreta, entre desenhos ino-
centes, como flores e passaros, imagens que denunciavam seu descontentamento com a situa-
¢do. Assim, imagens de tanques e armamentos especificos do exército soviético, como AK-47s
e rifles Kalashnikov, foram tecidos nos desenhos dos tapetes. Para além de uma resisténcia
local, os tapetes, bem como as Arpilleras, produziam a denuncia das violéncias que ocorriam
no pais para o exterior, ja que as pecas tinham boa saida para os mercados internacionais.

3 SMITHSONIAN Magazine. Rug-of-War.Disponivel em: https://www.smithsonianmag.com/arts-culture/rug-of-
-war-19377583/. Acesso em 28 abr. 2025.
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Porém, as guerras declaradas, aquelas em que ha exércitos e nagdes de igual poder,
travadas por causas geopoliticas, impactam os homens e mulheres de maneira diferente.
Isso ndo significa que seja possivel hierarquizar o sofrimento ou dizer que uma experiéncia
€ mais valida do que outra. Reconhecer a generificagcdo dessas experiéncias é compreender
que ha uma longa tradicao de divisao de trabalho que fez com que uma mesma situagao pu-
desse ser vivida de modo diverso.

As mulheres, na grande maioria dos relatos, ficam em casa, com tudo o que isso pode
trazer de experiéncias. Muitos dos relatos sobre a relacdo das mulheres com as guerras do-
cumentam o incentivo do trabalho doméstico téxtil. Além de uma tentativa de manutencao
de normalidade, isso se da também como uma maneira de tentar manter os papeis de géne-
ro em contextos em que as mulheres estavam saindo de suas casas para ocupar as ruas e os
empregos anteriormente reservados aos homens. Para Bryan-Wilson (2017),

[..] o trabalho téxtil manual se tornou mais um costume simbélico, nostalgico e
ritual que uma necessidade material. Nestas instancias, os téxteis eram utilizados
para manter ideologias patridticas e reforcar os limites do comportamento “na-
tural” ou “apropriado” para mulheres, particularmente no nascer de crises sobre
masculinidade dos tempos de guerra (Bryan-Wilson, 2017, p.11, tradugdo nossa).

Um relato interessante sobre a produc¢do de bordados nos contextos de guerra vem
do Museu de Canterbury*, na Nova Zelandia. Durante a Primeira Guerra Mundial, alguns
destacamentos de soldados do pais foram para a Europa lutar ao lado das tropas brita-
nicas. Quando estava servindo em territorio francés, um soldado neozelandés, George
Fairbairn, enviou a sua familia cartdes postais bordados. Esse era um género comum de
artesanato no inicio do século XX na Franca e se tornou muito popular entre os soldados
Aliados. Os postais tinham o formato de envelopes de seda e podiam ser enviados junto
com mensagens para as familias.

Os cartdes postais denotam alguns aspectos curiosos. Primeiro, a técnica empregada,
pois apesar de parecer haver detalhes feitos a mao, ha outros que sdo claramente feitos de
maneira industrial, o que indica que isso ndo era uma producdo localizada de algum artesdo
ou artesa especifico, mas um negocio de propor¢dao maior. Segundo, o fato de que eles pare-
cem ocultar por um momento o fato de que aquelas pessoas viviam um contexto de guerra. As
apresentarem palavras bordadas como “Souvenir from France”, ou seja, lembranga da Franga,
por exemplo, denotam quase uma inocéncia, como se fossem cartdes postais comuns que tu-
ristas enviariam para suas familias caso estivessem passando férias naquela regido.

O impacto das guerras sobre as mulheres, por outro lado, é estudado em diferentes
areas de conhecimento. E possivel pensar como as guerras fizeram com que as mulheres
ingressassem no mercado de trabalho; como a moda respondeu a essas novas necessidades,
criando modelagens e pecas que permitissem uma maior mobilidade; como mulheres em
zona de conflito veem sua seguranca ficar ainda mais em risco, ja que as violéncias fisicas e
sexuais direcionadas a elas podem ser armas de guerra; ou mesmo como muitas mulheres
participaram das linhas de frente, indo diretamente para o campo de batalha

4 Disponivel em: https://www.canterburymuseum.com/explore/our-stories/embroidered-treasures-from-
-the-first-world-war. Acesso em 28 abr. 2025.
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Na obra “A guerra ndo tem rosto de mulher”, Svetlana Aleksiévitch busca fazer justica
as quase um milhdo de mulheres que lutaram no Exército Vermelho da Unido Soviética na
Segunda Guerra Mundial. Contrariando a tendéncia de olhar para as guerras a partir do pon-
to de vista masculino, a autora parte de depoimentos de mulheres envolvidas no conflito,
usando suas memdrias como gatilho para o questionamento sobre a ideia preconcebida de
que o homens seriam os “principais prejudicados” em um conflito bélico.

Aideia de que o trabalho com os téxteis pode ser capaz de conferir uma noc¢ao de nor-
malidade, mencionada anteriormente, também é expressa na obra de Aleksiévitch (2016):

Se tinhamos um minuto de descanso, bordavamos algo, um lengo. Nos davam
tecido para servir de portianka®, mas nds cridvamos cachecois com eles, deco-
ravamos com bordados. Queriamos fazer tarefas femininas. Sentiamos falta de
coisas femininas, a situacao toda era insuportavel. A gente procurava qualquer
pretexto para pegar a agulha e bordar algo, nem que fosse para passar um tempo
em nossa forma natural. Claro, também riamos e nos divertiamos, mas nada era
como antes da guerra... Era um estado particular... (Aleksiévitch, 2016, p. 139)

Se as mulheres desafiaram os esteredtipos de género e se envolveram naquele que é
considerado um dos meios mais masculinos de todos, muitos homens também encontraram
modos de expressao em um meio frequentemente considerado feminino. No governo de
Elizabeth I, na Inglaterra, por exemplo, havia um gosto por elementos decorativos bordados
em trajes e outros objetos téxtis e, nesse periodo, surgiu a Worshipful Company of Broderers,
uma associacao exclusiva para homens que trabalhavam com bordado no governo elizabe-
tano. Em diferentes situacdes, homens tém realizado bordados, nas esferas publicas ou pri-
vada. Ha muitos relatos, por exemplo, de homens ligados as for¢cas armadas que produziram
bordados de maneira terapéutica apds a guerra.

Bordado e terapia

A chamada arteterapia é a pratica de se utilizar de alguma pratica artistica para o
auxilio de tratamentos psicolédgicos, psiquiatricos, podendo tratar traumas ou eventos espe-
cificos. Além disso, a pratica de arte pode ser uma maneira de lidar com ansiedade e ques-
toes do dia a dia, proporcionando um momento de tranquilidade e estimulo da criatividade.
Diferentes modalidades artisticas podem ser consideradas arteterapia, desde o desenho e a
escultura, até a costura e o bordado.

O efeito da arteterapia na recuperacao de militares tem sido estudado por diferen-
tes pesquisadores, principalmente porque ha muitos exemplos conhecidos de veteranos
de guerra que encontram na arte uma possibilidade de recuperacdo dos traumas. Howie
(2017) ira apontar, principalmente, o impacto da Segunda Guerra Mundial no desenvolvi-
mento da arteterapia junto aos militares:

> Espécie de tecido que fazia as vezes de meia, usado pelos soldados soviéticos.
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Amedida que milhées de militares retornavam para casa, nossa revisio histérica
confirma que a capacidade da arteterapia de abordar traumas e o contexto social
em transformacdo em que emergiu conferiu-lhe acesso e significado especiais na
sociedade pds-Segunda Guerra Mundial. Um programa de arte oferecido a mili-
tares apods a Segunda Guerra Mundial foi realizado no Museu de Arte Moderna
(MOMA) em Nova York e era chamado de Centro de Arte dos Veteranos de Guerra
(Howie, 2017, p.8)

Alguns exemplos do uso do bordado como arteterapia se tornaram conhecidos no
inicio do século XX, ainda na Primeira Guerra. Gil (2017) menciona, principalmente, dois
casos no artigo “Bordado terapéutico: usos e trajes de cena inspirados”: Ernest Thesiger, sol-
dado e artista britanico, criador da Disabled Soldiers’ Embroidery Industry, uma associacao
que ensinava técnicas de ponto cruz e bordado livre como forma de possibilitar uma fonte
renda para soldados que retornaram da guerra, além de uma alternativa para a expressao
artistica; e Albert Biggs, soldado australiano que, ao retornar da guerra, aprendeu a bordar
como parte de eu tratamento de recuperacdao do movimento das maos, criando almofadas e
toalhas de altar, também encontrando uma nova forma de manutenc¢ao de sua renda apds o
fim do conflito.

Ainda segundo Gil (2017):

0 bordado era um bom passatempo para os soldados feridos, porque podia ser
feito de maneira tranquila e lenta, tanto sozinhos em seus quartos quanto em
grupo, nas salas comuns. Além disso, eles podiam realizar os trabalhos confor-
tavelmente sentados, o que era mais indicado para sua recuperagdo. Produzir
obras téxteis com tantos detalhes e precisdo os ajudava a esquecer que tinham
alguma deficiéncia ou sequela da guerra (Gil, 2017, p. 06)

Nao sao raros também os exemplos de artistas ligados a Marinha, por exemplo, que
escolherem os téxteis como o meio de producao de suas obras. No Brasil, dois importantes
nomes aparecem: Arthur Bispo do Rosario (1909 - 1989) e Jodo Candido (1880 - 1969).

Arthur Bispo do Rosario se tornou um artista muito popular desde o fim do século
XX. Bispo teve uma passagem pela Marinha Brasileira no Rio de Janeiro, em que se alistou
em 1926 como grumete, uma espécie de aprendiz de bordo, ou seja, alguém que atua como
assistente nos navios com pequenos servicos. Ele foi desligado em 1933, por indisciplina e,
em 1938, Bispo sofreu um delirio mistico: ele saiu de sua casa na noite de 22 de dezembro,
conduzido por um exército de anjos, e andou pelas ruas do Rio de Janeiro, passando por
diversas igrejas, até se apresentar na igreja da Candelaria, afirmando seu proposito divino.
Esse episddio fez com que fosse diagnosticado como esquizofrénico-paranoico e internado
na Colonia Juliano Moreira (R]).

Durante o periodo em que esteve interno da Colonia, Bispo produziu uma série de
obras de arte utilizando o bordado e o trabalho com os téxteis. Sobre a obra do artista, Hi-
dalgo (2009) diz
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De inicio, na falta de material, Bispo teria desfiado o préprio uniforme azul da
Coldnia para reaproveitar os fios em seus bordados. Desmanchou toda a veste,
aproveitou linha a linha e deu inicio a teia que abrigaria os lotes de seu novo
mundo. Ao desfazer o préprio uniforme, desconstruia um dos grandes simbolos
do poder psiquiatrico e reutilizava a matéria-prima para construir seu universo
paralelo, a sua utopia (Hidalgo, 2009, p. 21)

Algumas das obras mais importantes de Bispo do Rosario sdo as casacas militares bor-
dadas por ele no periodo em que esteve interno. Sdo trés as obras desta natureza: Lutas (sem
data), Semblantes (sem data) e Uniforme (sem data). A obra Semblantes esta na Figura 01.

A grande maioria das obras de Bispo teve nome atribuido postumamente, por cura-
dores e criticos, tendo em vista algum elemento que fosse chamativo na peca. A palavra
“sembrantes” - uma maneira erronea de escrever a palavra “semblantes” - por exemplo, é
recorrente nas mangas dos uniformes. Outros elementos sao comuns a todas as obras desse
segmento, como as faixas nas mangas e os detalhes na gola e na abertura da casaca, simu-
lando os bordados de trajes militares de gala. Estes detalhes, muito comuns aos uniformes
do inicio do século XX no Brasil, reforcam a ideia de que Bispo parte de uma memoria de seu
tempo na Marinha para a utilizacdo de detalhes da construcdo dos trajes militares. Estes de-
talhes sdo representados por Bispo por estrelas e folhagens, bordadas em linha branca con-
tra tecido azul. Além disso, na obra Semblantes (sem data), Bispo repete a pratica de outras
obras de elencar uma série de nomes. Acredita-se que as escritas na casaca representam
representam nomes de companheiros de trabalho nos tempos da Marinha.

FIGURA 01 - OBRA “SEMBLANTES” (SEM DATA), DE ARTHUR BISPO DO ROSARIO.

AT

ALY

FONTE: Hardecor. Disponivel em: https://hardecor.com.br/arthur-bispo-do-rosario/.
Acesso em 29 abr. 2025.
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Jodo Candido foi o lider da Revolta da Chibata em 1910, quinze anos antes da en-
trada de Bispo para a vida militar. A Revolta da Chibata foi um movimento de protesto ao
tratamento recebido pelos marinheiros na época, uma insurreicdao contra as condi¢des de
trabalho degradantes as quais os marinheiros brasileiros eram submetidos. Ainda que as
reivindicac¢des do fim do castigo do chicote tenham sido aceitas, Joao Candido foi preso junto
com outros companheiros. Eles foram levados para a I[lha das Cobras, um espag¢o tempora-
rio, antes de serem transferidos para o carcere definitivo.

No Natal de 1910, um evento traumatico levou Jodo Candido ao trabalho com os bor-
dados. Presos nas celas solitarias da ilha, os prisioneiros foram abandonados em locais que
tinham sido lavados com agua e cal. A combinacao do calor do final do ano com o pouco
espaco para respirar fez com que os presos fossem intoxicados. O comandante responsavel
havia saido da ilha para as festas e levou a chave da cela consigo. Os presos sufocaram por
efeito dos produtos e, quando a cela foi aberta pela manh3, apenas Jodo Candido e mais um
preso estavam vivos. A experiéncia de passar a noite em meio a pessoas morrendo pode ter
sido o que motivou o inicio de seu trabalho com o bordado. “Devem ter servido como uma
espécie de autoterapia instintiva para fugir dos fantasmas que o perseguiam”. (Carvalho,
1998, p. 22). A obra “Adeus do Marujo” (1910), por exemplo, foi realizada em uma toalha de
rosto - possivelmente o tnico material disponivel na prisdo - e linhas pretas e vermelhas.

A 342 Bienal de Arte de Sdo Paulo, em 2021, exibiu os dois bordados que conhece-
mos de Jodo Candido: Amor e Adeus do Marujo, ambos de 2010. No site da exposi¢ao®, ha a
seguinte descri¢do sobre a obra de Jodo Candido:

0 lirismo das composi¢des contrasta com a imagem projetada sobre esse ho-
mem, filho de escravizados e herdi revolucionario. Na soliddo da masmorra,
assombrado pela morte de seus colegas e traido pelo seu governo, Candido se
revela um homem mais complexo do que as narrativas sobre a sua biografia su-
gerem. Apesar de serem vistos como uma espécie de nota de rodapé da histéria,
esses bordados possuem valor inestimavel, por condensarem a necessidade
e a possibilidade da expressio de nossas verdades e desejos mesmo em
momentos em que parece nio haver saida. Atestam, para além de qualquer
duvida, que cantar no escuro é possivel e, talvez, a mais corajosa demonstragao
de forga. Atestam, isto €, a convicgdo de que enquanto houver vida existira luta
e poesia, pois ambas, juntas, sdo partes inalienaveis da existéncia (Site 342
Bienal de Arte, 2021, grifo nosso)

Carvalho (1998), ao estudar a vida de Jodo Candido, aponta uma possibilidade apro-
ximagdo entre o tecer e os trabalhadores da Marinha:

Jodo Candido convivera com a velha Marinha a vela, fora excelente gajeiro, isto
é, encarregado de mastro, um mestre da marinharia. Boa parte do trabalho do
gajeiro tinha a ver com a complicada cordoalha que sustentava e movimenta as
velas. Saber lidar com todas as cordas e cabos, manipula-los, tranca-los, dar nés

6 Disponivel em: http://34.bienal.org.br/enunciados/9058. Acesso em 30 abr. 2025.
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de todos os tipos, Jodo Candido sem duvida fazia tudo isso muito bem. Daf a bor-
dar era apenas um passo. A busca de passatempo para as longas horas de inativi-
dade, sobretudo nos momentos de calmaria, teria sido o incentivo adicional para
o desenvolvimento do hobby (Carvalho, 1998, p. 23)

Para além da propria especificidade da Marinha, com o uso das cordas e cabos, nao
se pode excluir dessa equacao o fato de que este é um trabalho que deixa os homens iso-
lados. Sao, frequentemente, meses embarcados, muitas vezes distantes de quaisquer pos-
siveis comodidades. Nao se pode esperar retornar a terra firme para se realizar trabalhos
cotidianos, como passar e dobrar roupas, costurar remendos ou pregar botoes. Isso su-
gere que esses homens devem precisar aprender a realizar as ditas “tarefas domésticas”,
frequentemente relegadas as mulheres até hoje, numa realidade de jornada dupla que
coloca mulheres como as responsaveis pelo cuidado doméstico, mesmo quando executam
trabalhos fora de casa também.

H3, no entanto, outro ponto que aproxima ambos: nenhum dos dois homens, até onde
sabemos, estavam produzindo obras de arte téxtil com o objetivo de serem expostas em
museus ou galerias. O bordado era uma maneira de dar vazao a aqueles sentimentos, muito
mais do que uma criacdo com pretensodes de fruicdo estética. Mas sera que isso importa?
Uma obra ndo ter sido pensada exatamente para estar exposta em um museu ou planejada
como uma “expressao terapéutica” ao invés de uma “obra de arte” muda algo em seu valor
artistico ou estético? Essas definicdes fechadas e anteriormente tdo valorizadas entre o que
é arte e o0 que é artesanato ainda fazem sentido?

Se tivéssemos que tracar, de maneira panoramica, a presenca dos téxteis na arte oci-
dental ao longo do tempo, veriamos essa relacao acontecendo de muitas maneiras. O bor-
dado entrou frequentemente na categoria daquelas chamadas como “artes aplicadas”, um
termo que define expressoes artisticas “utilitarias”. Para além da ideia de “arte pela arte” ou
de uma produgao artistica que tenha como Unico objetivo a frui¢do estética, as artes aplica-
das estdo presentes nos objetos domeésticos, nos aderegos e em conjungao com o design e o
artesanato. Nao é de se surpreender que as artes aplicadas, portanto, tenham sido frequen-
temente consideradas como inferiores em relagdo as artes plasticas.

A hierarquizagdo entre arte e artesanato pode ter muitas explica¢des e tentar en-
contrar uma razdo Unica para tal seria uma tarefa fadada ao fracasso ou a generalizacao.
Alguns aspectos, no entanto, podem ser considerados; dentre eles, evidentemente, a ques-
tdo de género. Se o artesanato téxtil, por exemplo, foi muito ligado as mulheres ao longo do
tempo, e as artes plasticas foram povoadas majoritariamente por homens, pelo menos até
o inicio do século XX, entdo aquilo que pertencia ao feminino era evidentemente colocado
numa posicao mais baixa. Essa ndo é, porém, a unica razao. O proprio estatuto da arte
como algo elevado, feito por artistas com pretensdes nobres e mensagens complexas, tra-
zendo em si uma ideia de “aura”, também colaborou para essa dicotomia - ndo por acaso,
ha uma divisao secular entre a profissdo do artesao e do artista. Além disso, a ideia de que
a arte nao tem uma funcao pratica especifica além da fruicao estética, diferente do artesa-
nato, que € utilizado no objetos do cotidiano, também ajudou a impor essa diferenciacao.
Gipson (2022) ira apontar que
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Sim, eu disse artesanato. Este é outro termo sobrecarregado, que é usado, por
vezes, para distinguir téxteis e ceramicas das “belas” ou “altas” artes. A ideia por
tras dessa disting¢do é que, uma vez que essas técnicas podem ser usadas para
produzir objetos funcionais, elas ndo podem ser vistas de modo puramente es-
tético. Além disso, técnicas como quilting ou costura tém sido tradicionalmente
categorizadas como interesses domésticos femininos, elas ndo foram sempre le-
vadas a sério no dominado por homens mundo da arte. Essas atitudes significa-
ram que as artistas modernas e contemporaneas que tém trabalhado com essas
técnicas tiveram que perseverar e superar as percepgdes de seu campo (Gipson,
2022, p. 06, traducdo nossa)

E muitas pessoas perseveraram ao longo do tempo. Ha multiplos exemplos ao longo
dos séculos XX e XXI de artistas que tomaram os téxteis como seu principal suporte, esca-
pando das defini¢oes fechadas acerca de quais técnicas podem ou nao ser consideradas ar-
tes. A Escola da Bauhaus, por exemplo, surge em 1919 da fusdo da Escola de Artes e Oficios
e a Academia de Belas Artes e, em seu manifesto de fundagdo, diz que “Nao existe nenhuma
diferenca essencial entre o artista e o artesao””. Na escola, o departamento de tecelagem era
uma passagem inicial para a maioria das artistas que queriam estudar na escola - questao
que levantou, inclusive, muitos debates de género, sobre a segregacdo das mulheres neste
departamento. Artistas de outros movimentos de vanguarda, como a dadaista Hannah Hoch
(1889 - 1978) ou a artista moderna Sonia Delaunay (1885 - 1979), também foram funda-
mentais para a consolidacao da arte téxtil na Europa no inicio do século XX.

Na arte contemporanea, o bordado deixou de estar presente apenas em Museus de
Artes Aplicadas para estar em demais museus e galerias. Ao apontar tendéncias da arte con-
temporanea, Albuquerque (2025) escreveu que

Ao costurar memorias coletivas e experiéncias pessoais, a arte téxtil desfaz fron-
teiras entre o erudito e o naif, desafiando compreensdes coloniais sobre a produ-
¢do de grupos étnicos e de artistas autodidatas. Por outro lado, incita um debate
sobre distingdes de género que, ao longo da histdria, mantiveram praticas vistas
como femininas a margem (Albuquerque, 2025)

Aqui nos interessa fazer um recorte especifico: a arte téxtil que fala sobre guerra. Se
os limites entre arte e artesanato se tornaram menos solidos, mudando a maneira como a
técnica do bordado era vista, o tema da guerra na arte é tao antigo quando as primeiras ex-
pressoes artisticas de que temos noticia.

Arte téxtil e trajes de guerra no museu

“Por que homens que vestem uniformes militares projetam uma imagem de tamanha
coragem?”

7 0 manifesto traduzido da Bauhaus pode ser lido em: https://www.goethe.de/prj/hum/pt/dos/bau/21394277.
html. Acesso em 04 ago. 2025.
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Esta era a pergunta presente na explicacdo de uma das obras da exposicao ‘Kumihi-
mo - A arte do trangado japonés com seda, por Domyo’, na Japan House - Sdo Paulo, entre 24
de maio e 07 de junho de 2022. A obra em questao era “Exemplo de tinica desmontada de
médico militar” (2021), feita pelo estilista Akira Hasegawa. A obra apresentava uma casaca
do século XIX desconstruida de sua costura. O estilista separa todos os elementos da mode-
lagem em suas partes internas e externas, além dos detalhes e aviamentos, e expde um ao
lado do outro, deixando evidentes todos os elementos que fizeram com que aquela pega de
roupa pudesse ser construida.

Hasegawa se define® como um “estilista de pecas tinicas”. Seu objetivo &, a partir da
descoberta das estruturas e partes internas dos trajes, compreender o porqué de certas
pecas serem tao belas e, em ultima instancia, confortaveis, no¢ao fundamental para suas
obras. Ele trabalha com pecas antigas, desconstruindo-as para investigar quais segredos
se encontram em suas feituras, para, posteriormente, construir suas proprias versoes des-
ses trajes, com essas estruturas internas em destaque. Sua pesquisa se foca principalmen-
te em trajes historicos ocidentais, mas, para a exposicao em questao, o estilista realizou
obras misturando trajes ocidentais com técnicas tradicionais téxteis japonesas, como o
Kumihimo® e o bordado Sashiko.

A obra descrita anteriormente era acompanhada de uma recriagdo contemporanea
realizada por Hasegawa. Feita de linho vintage branco, usado na Fran¢a ha mais de 100
anos, a obra Tunica de médico militar (Figura 02) recria a tinica francesa exposta. O proces-
so de feitura envolveu a construcdo de pecgas a partir da modelagem original, mas com aca-
bamentos diferentes. A pega original foi usada por volta de 1890 e continha uma construgao
que favorecia a solidez da silhueta. A construcao ao redor do torax, feita de fibra de cinhamo
com pespontos e uma camada de algodao grossa, que servia para amortecimento e protecdo
do corpo daquele que a usava, gerava uma aparéncia chamativa e volumosa.

Ainda que o trancado do Kumihimo, foco da exposicdo, chame a atencao - princi-
palmente pelo detalhe delicado de utilizar o tom de violeta, fazendo referéncia ao roxo uti-
lizado no traje original - parece estar no Sashiko um detalhe fundamental. Assim como o
tecido pespontado do traje original servia como reforco da regido do térax, no traje criado
por Hasegawa, ha um refor¢o da regido a partir dessa técnica, que pode ser definida como
uma costura de refor¢o decorativa ou, ainda, como um bordado com fungao estrutural. Essa
técnica surge no Japao tradicionalmente para ajudar a reforgar regioes do traje que tenham
porventura se desgastado. Ainda que possa ser usada apenas para fim decorativo, seu obje-
tivo principal é o de fortalecer o tecido.

O bordado que serve como protecao fisica ja seria, por si s4, uma questdo interes-
sante a se pensar. Mas adicionado a um traje militar - ainda que de um médico que nao
necessariamente se encontra na linha de frente - ganha novas camadas, principalmente
pensando na funcionalidade desses trajes. Se a indumentaria militar deve proteger aque-
le que a usa, evitando que ele pereca na batalha, entdo os tecidos podem ser responsaveis

¢ Disponivel em: https://youtu.be/wlr3TIMD4sg?si=eWrjS1WZXJs4i2nS. Acesso em 28 abr. 2025.

° Técnica de trancado em corddes, tradicional do Japdo.
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por salvar vidas. Tornar um traje resistente é também uma maneira de garantir sua per-
manéncia no mundo, fazendo com que essas pecas possam, assim como os trajes usados
de inspirac¢do criativa para Hasegawa, seguir existindo mesmo anos depois do fim do
conflito em que foram usadas.

FIGURA 02 - TUNICA DE MEDICO MILITAR, AKIRA HASEGAWA, JAPAN HOUSE, 2021

FONTE: Foto da autora.

O bordado nos trajes militares pode aparecer com diferentes fun¢oes, mas pode-se
pensar principalmente em duas: como elemento decorativo e como elemento de identifica-
¢ao. No Brasil, sao considerados trajes militares aqueles usados pelos membros do exército,
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da aeronautica e da marinha, além da forga espacial. Independentemente da situacao, os tra-
jes militares sdo sempre codificados. Os esquemas de cores e elementos colocados no traje
tém significados préprios, denotando procedéncia e patente, por exemplo. Principalmente
os trajes militares de gala sdo bastante decorados com bordados e aplicagoes.

As exposicoes e museus de indumentaria frequentemente expde trajes militares
em suas colecdes. H3, evidentemente, uma dificuldade: a durabilidade dessas pegas. Se os
trajes sdao usados em campo de batalha, o desafio se torna ainda maior, pois elas podem
ter passado por diferentes eventos que comprometem sua integridade. Tecidos, por mais
bem-construidos que sejam, sdo frageis diante de armamentos e bombas. Condi¢des ad-
versas deterioram os trajes, fazendo com que muitas vezes sobrem deles mais fragmentos
do que pegas inteiras.

I[sso ndo quer dizer, claro, que esses trajes ndo tragam mensagens importantes. As
roupas, diz Stallybrass (2016), “tém uma vida prépria: elas sdo presencas materiais e, ao
mesmo tempo, servem de codigo para outras presencas materiais e imateriais” (Stallybrass,
2016, p. 32). Ver trajes em um museu ndo € apenas ver uma peca de roupa. Toda roupa é
uma presenca. Ela evoca aqueles que nao estdo mais ali e traz consigo tudo o que essa pes-
soa foi ou é. Stallybrass (2016) aponta, também que “embora elas tenham uma historia, elas
resistem a historia de nossos corpos” (Stallybrass, 2016, p. 14 e 15).

Se esse € um traco comum a indumentaria, ja que muitas vezes vemos nos museus
trajes de pessoas que ja se foram ha muito tempo, os trajes de guerra parecem trazer ainda
mais notadamente consigo ndo apenas a vida do seu antigo dono, como também a morte
de maneira mais explicita. Isso se da porque muitas vezes esses trajes apresentam marcas,
como rasgos ou tiros, que nos indicam qual teria sido a causa da morte do seu usuario.

A obra Kill for peace (2016), da artista lituana Severija InCirauskaité-Kriauneviciené,
utilizou capacetes de forcas armadas de diferentes paises como base para um trabalho de
arte téxtil. A artista utilizou a superficie de metal para bordar rosas, violetas e até mesmo
espinhos em suas superficies. Alguns dos capacetes apresentavam marcas de tiro, em torno
das quais a artista borda folhagens.

A metéafora das flores como um simbolo de paz e esperanca é bastante explorada
nas artes. Seja a flor que nasce no asfalto, de Carlos Drummond de Andrade, em “A Flor e a
Nausea”, seja o protesto pacifico repetido em diferentes locais do mundo, de colocar flores
no cano de armas, as flores sdo um simbolo de resisténcia ndo-violenta.

Um dado curioso sobre essa obra é que ela foi feita justamente criando furos sobre
a superficie metalica. Assim como os furos feitos pelas balas nos capacetes da guerra, para
que se pudesse realizar o bordado foi preciso que se realizassem, com o auxilio de uma fura-
deira, os buracos por onde a linha iria passar. Os furos pequenos, colocados simetricamente
um ao lado do outro, tém por objetivo simular o étamine, tecido de trama aberta sobre o
qual se realiza o ponto cruz - técnica utilizada para a construcdo das flores nos capacetes.
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FIGURA 03 - UM DOS CAPACETES DA INSTALACAO KILL FOR PEACE
(2016), DE SEVERIJA INCIRAUSKAITE-KRIAUNEVICIENE

FONTE: Artfacts. Disponivel em: https://artfacts.net/artwork/installation-kill-for-peace /42704. Acesso
em 30 abr. 2025.

Diferente do bordado livre e da tapecaria, que foram muito ressignificados como
técnicas para a produgao de obras artisticas, o ponto cruz parece ter se mantido majorita-
riamente na realiza¢do do artesanato mais cotidiano. E uma das principais técnicas para a
feitura do artesanato téxtil, como panos de prato e toalhas de mesa. Além disso, adquiriu um
aspecto kitsch com o passar do tempo. O género das revistas de artesanato com graficos de
ponto cruz foi muito popular, trazendo diferentes aplicacdes das obras bordadas. E justa-
mente dessas revistas que Severija parte para criar as flores bordadas nos capacetes. A ins-
piracao vintage para os designs das flores nao deixa de dialogar com a propria antiguidade
dos capacetes utilizados na instalacdo, talvez denotando de maneira indireta a permanéncia
das guerras - bem como a das técnicas téxteis artesanais.

Utilizar-se de pecas de roupa ou aderecos para a criagdo de obras de arte é um pro-
cedimento que faz parte de um género artistico conhecido como arte vestivel ou wearable
art. Algumas caracteristicas tendem a definir esse género de arte: sdo pecas feitas a mao,
produzidas para exposicdo ou para uso em obras de performance, feitas a partir de mate-
riais exclusivamente téxteis ou ndo. Ainda que desde o inicio do século XX ja tenha apareci-
do em alguns contextos, principalmente herdando o conceito de “arte no cotidiano” que os
movimentos de artes e oficios traziam, é no século XXI que o movimento se torna ainda mais
proficuo, principalmente com possibilidades de criagdo com novas tecnologias eletronicas.

O uso das fibras e de técnicas de artesanato téxtil tém sido muito populares na cria-
cao de arte vestivel. A arte téxtil, presente ao longo da historia da arte em diferentes manei-
ras e com multiplas fun¢des, ganha mais camadas com esse movimento, frequentemente
aliado ao ativismo na artesania, definido pelo termo em inglés craftvism: um movimento que
se voltou para as artes domeésticas artesanais para produzir dendncias ao capitalismo, con-
sumismo, exploracdes de género e outros temas contemporaneos relevantes, como a guerra.
As denuncias do uso excessivo de armas, dos efeitos danosos dos conflitos e da violéncia
desenfreada se beneficiam da arte téxtil principalmente pelas possibilidades de criagdo em
contextos variados. Criar, por exemplo, durante um conflito bélico envolve uma dificuldade

dObrals| VOLUME 18 | NUMERO 45 | SETEMBRO-DEZEMBRO 2025
https://dobras.emnuvens.com.br/dobras | e-ISSN 2358-0003



dossié ] Maria Celina Gil

grande de acesso a materiais. A matéria-prima para o bordado é facilmente encontrada e
trabalhada mesmo em condi¢des adversas. Além disso, essas técnicas muitas vezes reme-
tem a tradicGes locais e funcionam como uma propria forma de valorizacao de identidade e
ancestralidade quando tudo isso se vé ameac¢ado num conflito.

Um outro exemplo de artista que produz obras de arte vestivel, usando bordado e
artesania téxtil para a denuncia da barbarie da guerra é Paddy Hartley'?. Paddy é um artista
britanico que traz a memoria e os conflitos bélicos como tema central de sua pesquisa, fa-
zendo uso de técnicas de assemblagem e bordado para construir pecas que falem sobre os
impactos da guerra nas vidas das pessoas.

Chama a atencdo particularmente uma série de obras de arte vestivel intituladas com
nomes de soldados que tiveram que passar por modificagdes corporais como consequéncia de
seu envolvimento em batalhas. Nessas obras, além de se utilizar do uniforme que faca referén-
cia ao posto ocupado pelo individuo, ele também remete a seu trabalho pré-guerra e aos pro-
cedimentos enfrentados por esse homem para sua recuperacao pds-guerra. Assim, através de
signos visuais, o artista conta a histéria de personagens que nao conhecemos nominalmente.

A obra “William Spreckley” (Figura 04), de 2007, por exemplo, conta a histéria de um
jovem, filho de uma familia de pessoas que trabalhavam com a criacao de rendas artesanais.
Ele proprio tinha estudado o oficio na Alemanha, mas, com a eclosao da Primeira Guerra, ele
retornou a Inglaterra para servir nas for¢car armadas. No uniforme reproduzido por Paddy
como base para a constru¢do da obra, ha a narrativa da histéria de vida de Spreckley escrita.
O relato aponta que durante uma batalha, ele foi atingido por uma granada que fez com que
ele perdesse o nariz. Ele foi internado numa unidade de cirurgia plastica e passou por um
processo de reconstrucao nasal que foi muito bem-sucedido.

FIGURA 04 - WILLIAM SPRECKLEY (2007), PADDY HARTLEY.

FONTE: Site Paddy Hartley. Disponivel em: http://paddyhartley.com/spreckley/. Acesso em 30 abr. 2025.

1 As informagdes referentes a sua biografia se encontram no seu site: http://paddyhartley.com/paddy.
Acesso em 30 abr. 2025.
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O traje é construido com detalhes que remetem a essa historia. Ha fotos da familia de
Spreckley, emolduradas por rendas antigas, fazendo uma referéncia a ocupacao do militar
no periodo anterior a guerra. H4 também imagens das etapas do tratamento da reconstru-
¢ao do seu nariz, bem como o desenho do planejamento da cirurgia. Além disso, ha bordados
detalhando a cartilagem do nariz a ser reconstruida e do mapa do Reino Unido.

Um dos grandes méritos dessa obra é de transformar os numeros altos de mortos
e feridos das guerras em individuos com nomes e histérias conhecidas. E muito facil per-
dermos a noc¢do de que cada pessoa envolvida no conflito tem uma bagagem de vivéncias,
amigos, familiares e eventos junto a si. Falamos em centenas, milhares, pois é muitas vezes
impossivel dar conta da individualidade das historias. Esse resgate da memoria provocado
pelo artista é um modo de fazer justica a tantas pessoas que se lancaram a servigcos que nem
sempre recebem o reconhecimento daqueles que os enviaram para a frente de batalha. Nao
€ raro ouvirmos discursos sobre como veteranos de guerra sdo abandonados ap6s o retorno
para seus paises - 0s mesmos que muitas vezes obrigaram essas pessoas a assumirem risco
de vida. Pessoas que voltam com traumas de viver a barbarie de perto e que precisam en-
contrar maneiras de voltar a viver ap0s essa experiéncia.

Consideracgoes finais

Em seu poema em prosa, “a cartilha da cura”, Ana Cristina César diz que “As mulheres
e as criancas sdo as primeiras que desistem de afundar navios.”. Fazendo referéncia a frase
comum em momentos de emergéncia ou resgate — “mulheres e criangas primeiro” -, o que a
poeta indica aqui é que mulheres nao precisam ser salvas, pois elas proprias sdo os agentes.
Se ha uma ideia preconcebida de que homens deveriam resgatar mulheres, Ana Cristina diz
que mulheres sdo aquelas que tentam impedir as desgracas de acontecerem.

E uma ilusdo acreditar que as guerras seriam um espago exclusivamente masculino.
E isso ndo ocorre apenas porque ha mulheres que vao para o campo de batalha, mas porque,
mesmo ha espera, as mulheres também atuam para combater os conflitos. Os movimentos
de resisténcia que contavam com a participacdo das mulheres, como a resisténcia a ditadura
chilena ou a ocupacdo da Unido Soviética no Afeganistdo, sdo apenas alguns exemplos de
como mulheres agiram no sentido de fazer aquilo que estava em seu poder para combater
os desmandos e injusticas.

Do mesmo modo, é também ilusorio acreditar que a arte téxtil seja um espago uni-
camente feminino. Se a generificagdo do trabalho ocorreu inicialmente por questdes prati-
cas da organizagao social, ndo ha nada que justifique que mulheres teriam mais ou menos
aptidao para determinadas atividades. A construcao social sobre essas habilidades acabou
afastando os homens das artes téxteis em alguns momentos da histéria, mas, na arte con-
temporanea, isso ganhou novos contornos. Homens e mulheres atuam no campo das artes
téxteis, trabalhando a técnica do bordado de modo a passar suas mensagens.

Havia uma infinidade de obras de arte e artistas que poderiam ser mencionados
neste artigo. A escolha aqui se deu principalmente para tentar exemplificar, ainda que de
maneira panoramica, as multiplas possibilidades de cruzamentos entre o bordado e o tema
da guerra. Ha trés grandes grupos representados aqui: obras retratando o tema da guerra,
obras usadas como armas de resisténcia em momentos de conflito e obras que foram produ-
zidas como forma de terapia para traumas apds guerras.
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Unir os dois temas - bordado e guerra - a partir da perspectiva de género é uma
maneira de questionar esteredtipos sociais, mas também de compreender que algumas
experiéncias sdo universais. Em uma sociedade que parece nao se esforcar para evitar que
conflitos ocorram, é fundamental compreender que nao existe uma definicao especifica de
quem € ou ndo atingido; a quem pertence ou ndo a guerra, a arte, a memoria; ou de quem
pode fazer uso da técnica que julgar mais apropriada para contar sua prépria histéria e
passar sua mensagem.

O livro “Tatreez & Tea: Embroidery and Storytelling in the Palestinian Diaspora”
(2016), de Wafa Ghnaim, fala sobre como o bordado foi uma maneira de manutencao da
identidade palestina em contextos de guerra e perseguicao cultural. A obra se inicia com um
poema chamado “Women of the world” (trad.: Mulheres do mundo) que diz: “Women love
peace to raise their children in, / So, why don’t you make peace your number one goal?” (trad.:
Mulheres amam a paz para criar seus filhos / Entdo, porque vocés ndo fazem da paz seu ob-
jetivo nimero um?). Talvez essa seja, afinal, a principal pergunta que deveriamos nos fazer.
Esteja ela bordada em nossos tecidos ou ecoando em nossas vozes.
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[resumo] No presente texto, apresento o processo de criagdo da obra de danca “Esbra-
vejacdo”, uma danca que acontece no encontro entre um corpo e um “vestivel em fluxo”,
composto por uma estrutura de cabecas plasticas. Considerando o processo, enquanto
processualidade, a metodologia adotada é a da cartografia que, diferentemente do mapa, é
um desenho dindmico que vai acontecendo ao longo do caminhar, do pesquisar, em que in-
teressam os movimentos, os fluxos, as mu.dancas, os encontros e as desestabiliza¢des, que
produzem a obra em sua vitalidade. Nesta caminhada, alguns autores sao convidados a
compor essa trama, tais como: Ingold e a proposta de trazer as coisas de volta a vida, com-
preendendo o fluxo vital a partir da relagdo entre materiais e forcas e nao entre matérias
e formas. Suely Rolnik que trata do corpo vibratil, entendido como o exercicio intensivo
do sensivel, dentre outros. Como cartdgrafa.dancante, é por meio das pistas apresentadas
nesta cartografia que retomo a proposta dos “vestiveis em fluxo” para refletir acerca das
possiveis movéncias criativas, curativas e, também, artistico.pedagdgicas, possibilitadas
por essa pratica na formacao de artistas das artes ao vivo, assim como os futuros figurinis-
tas no contexto contemporaneo das artes. Interessa, no texto, atualizar a pratica “vestiveis
em fluxo”, como uma das estratégias provocadoras de movéncias criativas e curativas, ca-
pazes de abrir os corpos para uma experiéncia porosa, dialégica e ndo hierarquica que se
deixa co.mover pelas coisas do mundo em seus emaranhamentos vitais.

[palavras-chave] Esbravejacao. Vestiveis em fluxo. Movéncias criativas e curativas.
Processos artistico.pedagogicos.

* Doutorado. CECULT/UFRB. carolinadiniz@ufrb.edu.br. http://lattes.cnpq.br/9345971111604506.
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[abstract] In this text, I present the creative process of the dance piece Esbravejagao, a
dance that occurs in the meeting between a body and a flexible wearable, composed of a
structure of plastic heads. Considering the process as processuality, the methodology adop-
ted is that of cartography, which, unlike a map, is a dynamic drawing that unfolds along the
walk, the research, in which movements, flows, changes, encounters, and destabilizations
that produce the work in its vitality are of interest. In this walk, some authors are invited to
contribute to this fabric, such as: Ingold and the proposal to bring things back to life, unders-
tanding vital flow through the relationship between materials and forces rather than bet-
ween matters and forms. Suely Rolnik, who addresses the vibrational body, understood as
the intensive exercise of the sensitive, among others. As a dancing cartographer, it is through
the clues presented in this cartography that I revisit the proposal of flowable wearables to
reflect on the possible creative, healing, and also artistic-pedagogical movements enabled
by this practice in the training of live arts artists, as well as future costume designers in the
contemporary context of the arts. The text aims to update the practice of flowable wearables
as one of the provocative strategies for creative and healing movements, capable of opening
bodies to a porous, dialogical, and non-hierarchical experience, allowing them to be moved
by the things of the world in their vital entanglements.

[keywords] Esbravejacdo. Wearables in flow. Creative and healing movements. Artistic
and pedagogical processes.

Recebido em: 08-05-2025.
Aprovado em: 22-08-2025.

Esbravejacao em sua processualidade

Entre as coisas ndo designa uma correlacdo localizavel que vai de uma para
outra e reciprocamente, mas uma dire¢ao perpendicular, um movimento
transversal que as carrega uma e outra, riacho sem inicio nem fim, que réi suas
duas margens e adquire velocidade no meio

(Deleuze;Guattari, 1995, p. 37).

O que move essa escrita sdo os fluxos, linhas que compéem uma danga que se fez
dangando. Em “Esbravejacao”, experimentam-se movéncias possiveis, descobertas a cada
encontro entre um corpo e um “vestivel em fluxo”?, composto por, aproximadamente, cem

2 Conceito desenvolvido em minha dissertacdo de mestrado (2012) e em artigos cientificos publicados
ao longo dos anos. Voltarei a ele na parte 2 do presente texto.
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cabecas de bonecas plasticas, brancas e pretas, interligadas por fios de malha vermelha. Nes-
te caminho, interessa pontuar as movéncias criativas e curativas mobilizadas, bem como, a
poténcia artistico-pedagégica da proposta. Mapear o que foi sendo seguido ao longo das
experimentagoes, as conexoes e os sentidos tramados no processo de elaboragdo da obra.
O processo aqui, entendido como processualidade, nos coloca “no coragao da cartografia”
(Barros;Kastrup, 2020, p. 58) que, diferentemente de um mapa que representa um todo de
modo estatico, é um desenho que, de modo dindmico, vai acontecendo ao mesmo tempo em
que mundos se desmancham, enquanto outros se formam, mundos criados para “expressar
afetos contemporaneos, em relagdo aos quais os universos vigentes tornaram-se obsoletos”
(Rolnik, 2016, p. 23).

Em “Mil Plat6s”, Deleuze e Guattari partem da ideia de rizoma, um tipo de estrutura
vegetal, para pensar um movimento que existe no mundo. A grama, a toca das formigas e
0s neurdnios movimentam-se rizomaticamente. Para os autores interessa, sobretudo, pen-
sar o inconsciente a partir desse movimento, tendo a cartografia como uma das formas de
acompanhar esse tipo de crescimento. No texto, os autores enumeram “certas caracteris-
ticas aproximativas do rizoma” (Deleuze;Guattari, 1995, p. 15) e, dentre elas, apontam o
principio de cartografia e de decalcomania. Nele, afirmam que um rizoma “ndo pode ser
justificado por nenhum modelo estrutural ou gerativo. Ele é estranho a qualquer ideia de
eixo genético ou de estrutura profunda” (Deleuze; Guattari, 1995, p. 21). O mapa, diferente-
mente do decalque, vai se fazendo no aqui e agora, em uma “experimenta¢do ancorada no
real” (Deleuze; Guattari, 1995, p. 21).

0 mapa é aberto, é conectavel em todas as suas dimensdes, desmontavel, reversivel,
suscetivel de receber modificagdes constantemente. Ele pode ser rasgado, reverti-
do, adaptar-se a montagens de qualquer natureza. [..] Pode-se desenha-lo numa
parede, concebé-lo como obra de arte, construi-lo como uma agao politica ou como
meditacdo. [..] Um mapa é uma questao de performance, enquanto o recalque re-
mete sempre a uma presumida “competéncia” (Deleuze; Guattari, 1995, p. 22).

Nesse sentido, o principio da cartografia diz respeito, dentre outras coisas, com a
aposta de que algo acontece no encontro, ou seja, com a cartografia exclui-se qualquer a
priori, qualquer plano transcendental. A cartografia como movimento da imanéncia, aber-
tura para o contato com a surpresa, o acaso, o encontro, um certo desarme. E estar aberto
aos pequenos desvios que se ddo no presente. Uma postura cartografica é, também, uma
postura de vulnerabilidade para o acontecimento. E preciso estar desarmado para que algo
aconteca. Aqui reside a diferenca entre decalque e cartografia. Decalque como mapa que se
fixou e pode ser repetido tal e qual. E cartografia é um gesto: o de cartografar, acompanhar
um processo em producdo, acompanhar sua processualidade.

Este texto é tramado tendo a cartografia como método de pesquisa, levando em con-
ta que ela “s6 pode ser pensada como método se entendermos método como aquilo que nos
faz compreender a nossa poténcia de conhecer” (Liberman; Lima, 2015, p. 183). A cartogra-
fia, pensada enquanto um método, reverte o sentido tradicional de metodologia, entendida
como um caminho em que as regras estao definidas previamente.
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Dai o sentido tradicional de metodologia que estd impresso na prépria etimo-
logia da palavra: metd-hdédos. Com essa dire¢do, a pesquisa é definida como um
caminho (hddos) predeterminado pelas metas dadas de partida. Por sua vez, a
cartografia propde uma reversdao metodolégica: transformar o metd-hddos em
hédos-metd. Essa reversao consiste numa aposta na experimentagdo do pensa-
mento - um método ndo para ser aplicado, mas para ser experimentado e assu-
mido como atitude. Com isso nao se abre mao do rigor, mas esse é ressignificado.
O rigor do caminho, sua precisao, esta mais préximo dos movimentos da vida [...]
(Passos; Kastrup; Escéssia, 2020, p.10,11).

Nesse exercicio de friccao entre arte e vida, irrompem-se movéncias de um dialogo
entre um corpo e uma coisa’>. Movo-me, entdo, nesse caminho, em sua processualidade, pon-
tuando as pistas descobertas e que atualizam a pesquisa e a pratica com os “vestiveis em
fluxo”. Importante pontuar que o texto também é composto por imagens que intencionam
capturar a dinamica das for¢as que metamorfoseiam as formas. No fluxo entre um fazer e
um desfazer que ndo se estabiliza, e que evidencia um corpo no encontro com outro corpo
que, de modo desierarquizado, produzem-se mutuamente em troca constante. Um outro
ponto importante a ser ressaltado é que venho insistindo, desde a escrita da tese, em inserir
pontos, seja no meio de uma palavra, como no caso de mu.danga, co.movido ou in.vestida,
ou mesmo, entre duas palavras como em copo.cabeg¢a. Essa escolha é movida pelo desejo
de produzir uma escrita académica.poética e reconhego nessa liberdade poética, presente
em outros textos contemporaneos, de outros autores, académicos ou ndo, uma necessidade
de inventar, evidenciar e abrir as palavras a outras afec¢des, “repousa-las em outros hori-
zontes”*. Uma estratégia inventiva para descobrir e agucar outras possibilidades de senti-
dos, abrindo-se “as dobraduras e aos desdobramentos das palavras” (Fabido, 2010, p. 324).
Também, como no caso de corpo.cabega, evidenciar que entre uma e outra ha um entre que
é campo de relacdo, indeterminado e sempre em transicao.

Farejando as pistas

“[...] é preciso encarar as coisas ‘como uma presenga e um reservatorio de trans-
formacao” (Louppe, 2012, p. 306).

Em 2016, residia no centro da cidade de Salvador; regido comercial onde lojas de tecido
e artesanato estdo concentradas. Frequentemente, no processo de compra de algum material
para alguma producdo ou fazendo o percurso de casa para o trabalho, passava em frente aos
armarinhos que vendem variados produtos para artesanato em geral. Em suas fachadas, o que
sempre me chamou a atencdo foram as cabegas plasticas, de variados tamanhos, organizadas
em grandes cestos de vime. Um material comumente utilizado para a confeccao de bonecas de
pano. A imagem de um cesto de cabegas era, para mim, ao mesmo tempo, estranha e instigante.

3 A ideia de coisa serd tratada na parte 3 do presente texto.

4 Comentario feito por minha orientadora Gilsamara Moura, em um dos nossos encontros de orientacédo.
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Para Rolnik (2016), o cartografo é aquele que esta sempre em busca de elementos/
alimentos para compor suas cartografias. O critério de suas escolhas é “descobrir que maté-
rias de expressao, [...], favorecem a passagem das intensidades que percorrem seu corpo no
encontro com os corpos que pretende entender” (Rolnik, 2016, p. 65). E esse entender ndao
tenha nada a ver com explicar ou revelar algo, pois o que o cartégrafo deseja “é mergulhar na
geografia dos afetos e, ao mesmo tempo inventar pontes para fazer sua travessia: pontes de
linguagem” (Rolnik, 2016, p. 66). Como cartografa.dangante, fui dando lingua aos afetos que
me pediam passagem e me deixei co.mover® pelo desejo de experimentar aquele material
que havia chamado a minha atencdo. A atencdo do cartégrafo ndo funciona com o objetivo
de identificar e representar algo pela via do objeto, mas antes suscita a ideia de uma atengao
a espreita, uma atengao que “se faz através da detecc¢do de signos e forgas circundantes, ou
seja, de pontas do processo em curso” (Kastrup, 2020, p. 33). No exercicio de uma atengao
cartografica que é “ao mesmo tempo flutuante, concentrada e aberta”(Kastrup, 2020, p. 34),
para além de sua forma-funcdo, deixei com que as cabecas ativassem minha curiosidade
para as suas potencialidades moventes.

Entre 2016 e 2019, apresentei a obra “Esbravejacao” trés vezes, em trés eventos e
cidades distintas. Em cada uma das apresentagoes, tanto a performance, quanto o vestivel
sofreram mu.dancas. Habitar a obra, ao longo do processo de criacdo e das apresentagoes,
endossa na pratica a compreensao da natureza labirintica do processo criativo, que, longe
de ser uma trajetodria linear, esta repleto de desvios e bifurcacdes (Salles, 2013). Uma das
mu.dangas tem a ver com a intensidade da relagao entre corpo e vestivel no que diz respeito
ao contato direto entre peles. Fui, ao longo das apresentac¢oes, despindo-me, literalmente,
do uso de “pecas bases” usadas entre corpo e vestivel.

Em 2016, no primeiro contato com a materialidade em questao, a constru¢do do
“vestivel em fluxo” resultou em um emaranhado de cabecas entrelacadas com fios de ma-
lha vermelha. O “vestivel” atuou como uma sobreposicdao de uma “roupa base”, composta
por blusa e shorts pretos. Também pintei a regido dos olhos com uma faixa de tinta preta,
inspirada na personagem Pris, interpretada por Daryl Hannah, no filme “Blade Runner, O
cacador de androides” (1982)°. A apresentacdo dessa primeira versdo aconteceu na rua, em
um evento de artes performaticas’. As movéncias que apareceram nesse primeiro momento
enfatizaram as experimentacdes relacionadas as qualidades sonoras do “vestivel em fluxo’,
sonoridades que remetem a um chocalho ancestral: uma esbravejacdo produzida por uma
multidao de cabegas. Como o evento aconteceu na rua, apresentei entre pessoas e transeun-
tes. Aqui, nesse momento, também foi possivel observar as expressdes das pessoas que as-
sistiam e a reagdo espontanea de choro de uma crianga, revelaram a poténcia monstruosa
dessa conexao corpo e cabegas.

> A pontuacdo aqui colabora para incitar a ideia de afetagdo mdtua.

® Cf.A aparéncia da personagem Pris. Disponivel em:
https://br.pinterest.com/search/pins/?rs=ac&len=2&g=daryl%20hannah%20blade%20runner&eq=dary1%20
hanna&ets1f=7379. Acesso em: 15 abril 2024.

7 0 evento em questdo foi o “Pontes performaticas (Re)Descobrindo a cidade”, proposto pelo professor.
artista.pesquisador Maciej Rosalzki. O evento ocorreu em setembro de 2016, na cidade de Santo Amaro
da Purificacdo/Ba.
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FIGURA 1- APRESENTACAO EM SANTO AMARO/BA, 2016.

FONTE: Arquivo pessoal. Registro Fatima Wachowicz.

Em 2018, a obra “Esbravejacdo” foi aprovada no evento Critical Costumes (2018)?,
edicao que aconteceu na University of Surrey em Guildford (UK). Ao longo do processo de
experimentacgoes e ensaios, fui sentindo a necessidade de produzir mu.dangas no vestivel.
Apds algumas tentativas frustradas, eu e minha parceira de trabalho, a costureira e mode-
lista Marinalva Nascimento, chegamos em uma nova composi¢do, um “vestivel em fluxo”
composto com um numero maior de cabecas, ou seja, mais volume, peso e abrangéncia
sonora, em um arranjo organizado com muitos colares de cabecas. Essas mu.dangas tam-
bém alteraram, como era de se esperar, a relacdo entre corpo, pesquisa de movimento e
o “vestivel em fluxo”. Para esta apresentacdo, também alterei a “roupa base” que passou
a ser uma hot pants e um par de joelheiras vermelhas, assim como o rosto também foi co-
berto por uma tinta vermelha.

As mu.dangas aconteceram tanto no sentido de organizar o “vestivel em fluxo’, de
modo que fosse possivel mergulhar em suas qualidades materiais e sensiveis sem que a es-
trutura perdesse a sua forma original se, contudo, enrijecé-la em uma forma unica. A escolha
da cor vermelha, na pele do rosto, nos fios da estrutura e na roupa base, tiveram como obje-
tivo criar uma continuidade, o que intensificava, ainda mais, a conexao entre corpo e coisa.
A minha busca, enquanto performer e propositora da pratica “vestiveis em fluxo”, reside no
desejo de ativar uma troca, que tem a ver mais com uma escuta sensivel e a produgao de uma
atengio especifica, do que a producio de formas. E no contato ininterrupto que imagens,
sensacoes e qualidades podem aparecer e mobilizar o corpo.

Em 2018, essa relacao fluida pode acontecer de modo intensificado, a partir de uma
estrutura maior, mais volumosa e mais pesada. Neste ponto do processo criativo, pude me
voltar para a relagdo do meu peso e do peso do corpo.cabeca. Para Laban®, o peso é o “emissor

8 Cf. Programacdo completa. Disponivel em: https://www.criticalcostume.com/cc2018.html. Acesso em:
15 marco 2024.

° Rudolf Laban (1879 - 1958) um dos pioneiros da danga moderna, identificou em sua pesquisa sobre o
movimento humano, os quatro fatores constitutivos do movimento: fluxo, peso, espaco e tempo.
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e o receptor do movimento. E a transferéncia de peso que define todo o movimento” (Louppe,
2012, p.103). Para o coredgrafo, o peso nao é somente deslocado, mas também “desloca, cons-
troi e simboliza, a partir da propria sensagao” (Louppe, 2012, p.104).

Neste momento do processo, o que se evidenciou foi a troca constante entre dois
corpos, entre dois pesos. Ora eu levava a estrutura, ora ela me envolvia, 0 que me levava a
encontrar outros pontos de equilibrio. Algumas vezes, o seu peso me langava ao chéo, o que
provocava a quebra e a rachadura das cabecas, produzindo, ao longo da performance, além
de pequenos cortes na minha pele, o que aponta para um certo risco no contato, também,
vestigios de fragmentos de pedacos de cabegas que formavam um caminho pelo chao. Nas
composi¢des imagéticas seguintes € possivel visualizar o fluxo e as formas que se faziam e
se desfaziam continuamente.

FIGURA 2 - ENSAIO DE ESBRAVEJACAO: ESCOLA DA FUNCEB/2018.

-

FONTE: Arquivo pessoal. Registro Zelia de Paula.
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Apresentar a obra em outro pais, sem o dominio da lingua e conviver, por alguns dias,
com artistas e pesquisadores do campo do figurino, foi uma experiéncia unica e de trocas
intensas. Uma situacao que me colocou em um estado desestabilizante e altamente desafia-
dor. E, nesse sentido,

A pesquisa faz-se assim como cartografia do meio em que o pesquisador esta
mergulhado na produc¢do de mapas referentes aos encontros vividos nesses tra-
jetos e aos afetos e sensagdes ali produzidas (Liberman; Lima, 2015, p.183).

No evento, apds a apresentagdo, tivemos uma roda de conversa e foi muito interes-
sante ouvir o retorno do publico sobre a performance. Ainda que a obra ndo apresente um
tema especifico, pois que a proposta é experimentar as moveéncias, os ritmos, os fluxos e os
embates entre o corpo e a estrutura, este corpo em cena, ndo deixa de ser, de uma mulher
parda in.vestida'® por um “vestivel”, composto por inimeras cabec¢as de bonecas plasticas,
brancas e pretas. Essa imagem suscita inumeras e distintas leituras. Neste sentido, Britto
(2008) afirma:

Os artistas contemporaneos da danca, com abordagens e recursos completamen-
te diversos, ddo ao corpo, a0 movimento, ao som, ao espaco e aos objetos cénicos
um tratamento que enfatiza a materialidade fisica de cada coisa; de tal modo que
a funcdo tradicional do espectador é subvertida, pois ndo havendo magia para
encantar, resta-lhe a funcdo de estabelecer nexos de sentido entre as referéncias
colocadas em cada obra, e situa-las em seus contextos (Britto, 2008, p. 99).

Uma das artistas que mobilizou foi Marcela Levi que, no processo de criacdo de sua
obra “In-organic” (2007), nos faz as seguintes provocac¢des: “Como produzir encontros que
ressignifiquem o corpo nu feminino? O que pode provocar um corpo nu de mulher e uma ca-
beca de boi juntos?” (Diniz, 2012, p. 59). Pergunto, entdo: o que pode co.mover uma mulher
in.vestida com uma estrutura de cabecas de bonecas plasticas? Uma pergunta, multiplas
imagens. A proposta era colocar em pratica o que Paul Valéry propde: criar imagens que
“proporcionassem emog¢des sem o tédio da comunicagdo”'’. Dentre os relatos, uma mulher
relacionou as cabegas no chao, no inicio da performance, com imigrantes a beira-mar, para
uma outra pesquisadora a imagem suscitada foi a de criangas abortadas, enquanto um outro
pesquisador, relacionou a imagem das cabecas com a deusa Kali, uma deusa que usa um co-
lar de caveiras. Desse modo, ainda que a pesquisa de movimento esteja voltada as possibili-
dades relacionais e expressivas, ativadas pelas qualidades sensiveis e as for¢as que emanam
do encontro entre mim e o corpo.cabega, as leituras perpassam os mapeamentos de cada
pessoa que entra em contato com a obra.

°Aqui a pontuacdo propde incitar a ideia de que, para além de vestir, acontece uma relacdo de in-
vestimento de sensagdes, percepcdes, imagens, que acontecem nessa incorporacao.

1 Texto completo disponivel em: https://dasartes.com.br/materias/francis-bacon/. Acesso em: 15 jun. 2024.
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Ao longo do tempo de convivéncia com a obra, experimentando-a e apresentan-
do-a nesses diferentes contextos, um incomodo relacionado ao uso de uma roupa-base me
acompanhava. Pessoalmente, essa estratégia mostrava-se incoerente com o que, eu mesma,
afirmava em relacdo a pratica, ou seja, encarar o material ndo como algo que é vestido sobre
0 corpo para a cena, mas, antes, como materialidade vestivel que suscita sensagdes e movén-
cias, ativando uma experimentacao da relagao de forcas co.movidas entre os corpos. Foi, en-
tdo, somente em 2019, na X Jornada de Pesquisa em Artes Cénicas, na Universidade Federal
da Paraiba, que consegui me apresentar in.vestida somente com o vestivel, sem a presenca
de nenhuma roupa base. Foi um processo de desapego gradual e de reelaboragdo das mi-
nhas proprias contradi¢des, limitacdes e pudores. Foi nesse ponto que senti a conexao mais
intensa e reciproca entre mim e a coisa, uma conexao almejada ao longo de todo o tempo
do processo. Patricia de Lima Caetano (2017) fala de uma zona de contagio evidenciada a
medida em que “as fronteiras porosas do corpo se alargam. Nessa zona, vale ressaltar as
poténcias do corpo de afetar e ser afetado, através das quais as qualidades intensivas entre
as matérias se misturam” (Caetano, 2017, p. 174).

Interessava essa mistura que acaba por revelar o fluxo produzido entre todo e qual-
quer vestivel, ou seja, entre todo e qualquer material, colocado em contato direto com o cor-
po em um processo de pesquisa de movimento. Nesse encontro de peles, foi possivel expan-
dir, ainda mais o sentir, deixando-me contagiar em uma relacdo permeavel, em que corpo e
coisa dialogaram a partir de suas forgas, mobilizadoras de outras configuracdes, estados e
imagens corporais. Nesse ponto do processo, o encontro com o vestivel foi intensificado pelo
contato entre as superficies e imagens que se faziam, ganharam um tempo de respiracao e
de existéncia mais prolongado. Ou seja, se em um primeiro momento, o que moveu a experi-
mentacao, através de uma relacdo sobretudo tatil, foi a experimentacgdo de sonoridades, em
um segundo momento, com a expansao do vestivel, com o aumento do nimero de cabecas, o
que se intensifica é o encontro/confronto entre pesos e forcas mobilizadas no entre corpo e
cabecas. Aparece aqui a questao cinesférica, o espaco pessoal que nao é mobilizado somente
pelo corpo e suas atribui¢cdes, mas por uma corporalidade que pesa e expande. Finalmente,
neste terceiro movimento, acontece uma intensificagao dos sentidos e uma respiragao dila-
tada no entre. As formagdes ganham uma certa estabilidade que nao deixa de se desman-
char para que outra imagem/sentido surja e se desfaca.
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FIGURA 3 - APRESENTACAO NA X JORNADA, EM 20109.

FONTE: Arquivo pessoal. Registro: Daniel Diniz.
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FIGURA 4 - APRESENTACAO NA X JORNADA, EM 20109.
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FONTE: Arquivo pessoal. Registro feito por Daniel Diniz.
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Os fios que emaranham os vestiveis em fluxo

“[...] nos estranhar, nos inquietar, dar passagem a outras configuracdes de nés
mesmos, desmanchar as referéncias dominantes com as quais convivemos” (Pre-
ciosa, 2005, p.13).

Ao longo do tempo venho pesquisando e experimentando a pratica “vestiveis em flu-
x0”, em processos de criacdo de grupos de dan¢a contemporanea, também em workshops,
em espagos convencionais e nao convencionais de ensino da dan¢a e em um processo au-
toral, como foi a proposta de “Esbravejacdo”, em que experienciei, no préprio corpo, aquilo
que sempre propus ao outro. Mais adiante, aprofundarei este ponto mas, nesse momento,
gostaria de recordar os fios que emaranham esta pratica. Minha atuagdo como figurinista é
ativada, inicialmente, por um incomodo e, em decorréncia deste incomodo, um desejo. Ain-
da como estudante da escola de danca da UFBA (2002-2006), ao assistir a maior parte dos
espetaculos de danga, o figurino funcionava a servigo da representacdo como um elemento
imutavel na cena, diferentemente da luz ou da trilha sonora. Quando o figurino sofria altera-
¢oes, era para que ele pudesse expressar as mudangas na narrativa apresentada. Essas mu-
dancas ocorriam, na maior parte das vezes, nas coxias em que o(a) performer saia de cena e
retornava com uma nova aparéncia, de modo a pontuar um novo momento. Desse incomodo
surge, entao, o desejo de experimentar esse constituinte da cena para além de sua poténcia
delineadora, caracterizadora e contextual.

Foi, sobretudo, nos processos de criagao de duas obras: “E fez 0 homem a sua diferenca”
(2004) e “ILinx” (2006), em que atuei, simultaneamente, como criadora-intérprete e figurinista,
que tive a oportunidade de deslocar e ampliar a funcdo do figurino no processo de cria¢do, ao
pensar e desenvolver a pesquisa de movimento e o que se veste, de modo processual e coletivo.
Foi, a partir desse momento, que pude experimentar o figurino como um elemento gerador
de um corpo, produtor de estados, sensacdes, como um material propiciador de qualidades e
fluxos de movimentos. Meu desejo era co.laborar'? na criagdo de dangas que acontecem a partir
de uma relagao implicada entre corpo, pesquisa de movimento e o que se veste. A experiéncia
de desenvolver, concomitantemente, a pesquisa de movimento e a pesquisa de figurino, expe-
rienciada com o grupo, em um continuum processual e criativo, me localizou, desde sempre,
entre o mover e o vestir. Pensar o figurino “de dentro” do processo é se dar a possibilidade de
experimentar; no aqui e agora, um corpo que vai criando um universo, em que perde a sua cen-
tralidade e passa a se manifestar de modo compartilhado, desierarquizado e relacional.

Quando propus chamar a pratica, que estava descobrindo, de “vestiveis em fluxo” e ndo
mais de figurino, é porque existia ali, naquele momento da danga e das artes ao vivo em geral,
indicios e rumores de outros modos e estratégias que questionavam um modo, muito bem de-
finido, pela pesquisadora da danga Jussara Setenta: “um fazer baseado, [...], em uma correspon-
déncia biunivoca entre som e movimento, em figurinos-personagens, no cenario invélucro, na
iluminagao climatica baseada em efeitos, no uso ilusionista do palco” (Setenta, 2008, p. 86).

2Aqui o ponto intensifica a ideia de laborar junto.
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O fato de sentir a necessidade de inventar outro nome para aquilo que eu estava expe-
rimentando, pode demarcar os rumores de uma cartégrafa.dancante que se coloca no exerci-
cio de farejar novas pistas de outros mundos, que pedem espaco para existir. A pratica “ves-
tiveis em fluxo” adentra em processos abertos, de criagao de universos, em que o corpo faz
parte, juntamente com todos os outros elementos e que, de modo relacional, vai descobrindo
uma danca que € aberta aos sentidos e aos movimentos que vao acontecendo no caminhar.
Uma pratica em que interessa “embaralhar a geografia dos cddigos”(Mesquita, 2008, p. 46), ao
desamarrar-se do binarismo forma x fun¢ao. Uma pratica em que qualquer material pode ser
in.vestido e esta sempre implicado com o corpo e a pesquisa de movimento. Com um “vestivel
em fluxo”, o encontro ndo esta baseado na pesquisa de formas, mas est4, sobretudo, aberto e
poroso ao jogo das forgas, capazes de abrir uma “zona de contagio”. Nessa zona, corpo e coisa
apresentam-se como “territorios plasticos de uma geografia mutante” (Caetano, 2017, p. 174).
A proposta, entao, ndo é emoldurar o corpo para a danca e sim, produzir a prépria danga, um
caminho que vai se fazendo ao caminhar, um corpo que vai in.vestindo-se ao dancar. Um ves-
tivel, enquanto material que limita, expande, recorta, cobre, mostra, define, desenha, avoluma,
pesa, protege, expde, que atravessa o corpo, que move e se deixa mover.

Em minha dissertagdo de mestrado!?, apresento a ideia de “vestiveis em fluxo”, relacio-
nando-a, historicamente, com o corpo permeavel, osmotico, nao hierarquico e sensorial, ex-
perimentado por dois artistas brasileiros: Hélio Oiticica e Lygia Clark'*. O movimento neocon-
creto do qual Clark e Oiticica sdo integrantes, juntamente com outros artistas, propdem uma
abordagem fenomenoldgica da arte, recorrendo ao entendimento do pensamento encarnado,
ou seja, o corpo esta no mundo e é no mundo que ele se conhece, sendo assim, “o mundo nao é
um objeto do qual eu possuo a lei de constituicdo, ele € um meio natural e o campo de todos os
meus pensamentos e de todas as minhas percepgoes explicitas” (Milliet, 1992, p. 26). Em suas
obras, os artistas propuseram espacialidades vestiveis promovedoras de uma manifestagao
subjetiva e sensorial do corpo. Propuseram criagdes que mobilizavam de forma tatil e motora,
e convocavam um “investimento libidinal” do espectador. As obras organizam-se como pro-
posicdes vivenciais abertas [...] em que o fruidor/participador estabelece uma relacao direta,
ativa e politica propondo interferéncias e completando seu sentido.

Com os objetos relacionais, propostos a partir de 1964, Clark esta interessada em pro-
duzir deslocamentos do olhar, do privilégio do sentido da visao, propondo obras que estimu-
lam outros sentidos, ampliando a percepc¢ao sensorial (Diniz, 2012). Para a artista, “o homem
encontra seu préprio corpo através de sensacgoes tateis realizadas em objetos exteriores a
si” tornando-se “objeto de sua propria sensacao” (Milliet, 1992, p.123). Nesse sentido, Silva
(2005) cita o objeto relacional Luvas Sensoriais (1968), em que o participante, ao vestir a luva,
é provocado a conhecer a forma e o tato da luva, adaptando a sua prépria mao com a mao da
luva. Para a pesquisadora, “vestir a obra é vestir o corpo da obra” (Silva, 2005, p. 73).

Esse jogo relacional, entre as materialidades do corpo e as estruturas vivenciais,
pode ser reconhecido também nos “Parangolés” de Hélio Oiticica, constituidos por capas,
tendas e estandartes, os quais propunham aos participantes uma relacdo com o objeto por

B\Vestiveis em fluxo: a relacdo implicada entre corpo, movimento e o que se veste na cena contempo-
ranea da danca (2012).

“4lygia Clark (1920-1988) e Hélio Oiticica (1937-1980).
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meio da danga, a qual esta presente na propria estrutura da obra, é por meio dela que o
participante explora as possibilidades existentes na materialidade temporal da obra. Para
o artista esse jogo entre o vestir e revestir o corpo cria um espago definido por ele como
intercorporal (Souza, 2008).

A acdo é a pura manifestacdo expressiva da obra. A ideia da “capa”, posterior a
do estandarte, ja consolida mais esse ponto de vista: o espectador “veste” a capa,
que se constitui de camadas de pano de cor que se revelam a medida que este
se movimenta correndo ou dangando. A obra requer ai a participacdo corporal
direta; além de revestir o corpo, pede que este se movimente, em ultima analise,
que dance. O proprio “ato de vestir” a obra ja implica uma transmutacao expres-
sivo-corporal do espectador, caracteristica primordial da danca, sua primeira
condicao (Jacques, 2003, p. 29).

Para Hélio, o corpo do espectador ndo é um suporte, mas se trata de uma “incorpora-
¢ao do corpo na obra e da obra no corpo” (Jacques, 2003, p. 29). Os artistas contemporaneos
revelam esta relacao imbricada em seus procedimentos de cria¢do, nos quais tudo aquilo
que entra em contato com o corpo, o constitui. De modo desierarquizado, o corpo e as coisas
constituem-se como plasticidades dialogicas. Outra relacdo que nos interessa estabelecer
entre os artistas neoconcretistas e os artistas contemporaneos, refere-se a acao do vestir.

Os objetos relacionais e os Parangolés, podem ser aqui compreendidos como obras
vestiveis, as quais levam o participador; ao entrar em contato direto com a estrutu-
ra da obra, através da a¢do do vestir, a incorporar os estimulos sensiveis sugeridos
por suas materialidades, alterando o espago e a percepc¢do corporal, produzindo
um engajamento em que obra e participante estdo implicados (Diniz, 2012, p. 81).

O que tem me movido nessa triade artista.pesquisadora.docente das artes do corpo,
é a possibilidade de brincar/inventar corporalidades, de propiciar a irrup¢ao de um o fluxo
entre corpo e roupas, entre corpo e objetos, entre corpo e coisas. E a poténcia de uma ter-
ceira coisa que ndo é mais o corpo e nem aquilo que esta em contato. Aqui o que interessa
€ 0 “entre” que, segundo a definicao de Eleonora Fabido, “ndo é 13, nem c4; ndo é antes, nem
depois; ndo é isto ou aquilo; nao é eu, vocé, nem outro. Ou ainda “entre” ndo €, pois acontece
como espago-tempo de indeterminac¢do, como campo de relagdo, como corpo em transi¢do”
(Fabido® citado por Bonfitto, 2013, p. 13). Interessa o que acontece nesse espago indetermi-
nado, em que nao € o corpo, nem a estrutura, mas sim uma terceira coisa que ali acontece. E
€ nesse transitar que o corpo se abre em corporalidades outras.

5 FABIAO, Eleonora. Corpo cénico, estado cénico. Revista Contrapontos, v. 10, n. 3, p.321-326, se-
t-dez 2010. Disponivel em: https://periodicos.univali.br/index.php/rc/article/view/2256 . Acesso
em: 20 jun. 2024.
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Movéncias criativas, curativas e artistico.pedagogicas dos vestiveis em fluxo

“Foi num desses dias, quando estava prestes a nevar e ha uma eletricidade no ar.
vocé quase pode o ouvir. Certo? E esse saco estava dancando comigo como uma
crianca chamando para brincar. Por 15 minutos. Foi quando entendi que havia

essa vida toda por tras das coisas”!®

Neste ponto da escrita interessa apontar algumas movéncias criativas, curativas e
artistico-pedagogicas experienciadas ao longo desse caminho. A epigrafe acima nos provoca
com uma ideia que é pulsante para a proposta dos “vestiveis em fluxo” e que se refere a vida
das coisas. O antropologo Tim Ingold, no texto “Trazendo as coisas de volta a vida: emara-
nhados criativos num mundo de materiais” (2012), afirma que nao interessa tanto pensar
nas formas como coisas acabadas, estanques, prontas, mas sim, nos processos, nas agoes,
naquilo que da forma a forma. Para ele, a vida é definida como esse processo de crescimento,
de emaranhamento de materiais e que é um processo nao estanque. Ele cita o pintor Paul
Klee que afirma: “A forma é o fim, a morte, [...] o dar forma é movimento, acdo. O dar forma
é vida” (Ingold, 2012, p. 26). Nesse sentido, o trabalho do artista é de se “unir as for¢as que
trazem a tona a forma” (Ingold, 2012, p. 26). O autor apresenta a imagem da linha que, como
uma planta se desenvolve a partir de sua semente, ela cresce a partir de um ponto que foi
posto em movimento. Tudo € linha, no sentido de que tudo estd em movimento o tempo
todo. Ingold critica o modelo hilemorfico, no qual uma matéria inerte ganha uma forma a
partir de uma for¢a que lhe é exterior, uma intencionalidade que seria atribuida aos huma-
nos ou a uma forga divina. Sendo assim, o mundo das coisas seria o resultado de uma mol-
dagem criativa a partir de uma matéria disforme. Ele nos provoca a pensar na relacao entre
materiais e forcas, ao invés da relagdo entre forma e matéria. Para ele, habitamos um mundo
composto por coisas e ndo por objetos e nos provoca com a seguinte questao: uma arvore €
uma coisa ou um objeto? Onde a arvore inicia e finaliza? O que faz parte e o que nao faz parte
da arvore? Para ele, “a arvore ndo é um objeto, mas um certo agregado de fios vitais” (Ingold,
2012, p. 29). Segundo o mesmo autor:

A coisa, por sua vez, é um “acontecer”, ou melhor, um lugar onde varios aconte-
ceres se entrelacam. Observar uma coisa nao é ser trancado do lado de fora, mas
ser convidado para a reunido. [..] Se pensarmos cada participante como seguin-
do um modo de vida particular, tecendo um fio através do mundo, entdo talvez
possamos definir a coisa, [...], como um parlamento de fios. Assim concebida, a
coisa tem o carater ndo de uma entidade fechada para o exterior, que se situa no
e contra o mundo, mas de um no cujos fios constituintes, longe de estarem nele
contidos, deixam rastros e sdo capturados por outros fios noutros nés. Numa
palavra, as coisas vazam, sempre transbordando das superficies que se formam
temporariamente em torno delas (Ingold, 2012, p. 29).

% Fragmento de uma fala do filme “Beleza Americana” (1999), direcdo de Sam Mendes.
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Se a coisa é o seu acontecer, é preciso pensar as coisas nos verbos do gerundio, pois
elas estdo acontecendo, como por exemplo: a pedra acontece no seu rolar, no seu processo de
erosao e as nuvens acontecem no céu em formacdo e transformacdo constantes, assim como
“a vida da casa escapa ao arquiteto”?’, pois habitar a casa é ser convidada a interagir com tudo
que acontece nela, ao longo do tempo. Nessa logica, estamos sempre em atos de aproximacao,
entrada e participacdo com as coisas e ndo em uma logica de controle sobre elas.

Ao longo de todo o texto, considerei o “vestivel de Esbravejacdao” como uma coisa e
ndo como um objeto. O encontro entre corpo e coisa acontece por meio de contatos, aproxi-
magdes, reverberagdes, escutas e estranhamentos. O encontro entre o corpo e a coisa é um
acontecer, ¢ um emaranhado de fios vitais, de movéncias que mobilizam, nao formas, mais
trans.formacgdes que, ao tempo em que se fazem, logo se desfazem, produzindo sentidos e
significados transitdrios. Para Ingold, “ é no contrario da captura e da contencao - na descar-
ga e vazamento - que descobrimos a vida das coisas” (Ingold, 2012, p. 35). E é nesse sentido
que Ingold prefere a palavra materiais a materialidade, porque, para ele, os materiais criam
uma percepc¢do de mundo mais instavel, desestabilizada, onde as coisas fluem, pois ndo se
encerram em formas. Ele cita Deleuze e Guattari para falar de uma conduta, tanto de pes-
quisa, quanto de criacdo, que seria a proposta de seguir os materiais. “O trabalho do artista.
cartografo “é o de seguir os fluxos, tragando os caminhos através dos quais a forma é gerada,
onde quer que esses caminhos nos levem”'®. Para trazer as coisas de volta a vida é preciso
desaprender-se de um certo mundo em que nos compreendemos enquanto os movedores
de coisas inertes. E preciso reconectar-se aos fluxos que trazem as coisas de volta a vida, é
preciso respirar e escutar a vida das coisas.

As movéncias criativas, curativas e artistico-pedagégicas co.movidas pela pratica
“vestiveis em fluxo”, tem a poténcia de ativar o corpo vibratil, definido por Sueli Rolnik como
o exercicio intensivo do sensivel. Segundo a psicanalista, “as forc¢as de criacdo e de resistén-
cia mobilizam-se na subjetividade em decorréncia de um paradoxo irresoluvel entre dois
modos de apreensao do mundo enquanto matéria” (Rolnik, 2003, p.1). Um deles correspon-
de ao conjunto de formas, codigos, habitos culturais que moldam a realidade e nos condu-
zem no cotidiano.

A outra face, corresponde as for¢as que mobilizam e desestabilizam a organizacdo
do mundo vigente. Formas e forgas sdo distintas, bem como as capacidades que indicam os
sinais de cada uma no mundo. As formas, cujos sinais sdo captados pela via da percep¢ao
e do sentimento, apreendem o mundo em sua concretude e em seus contornos atuais. £
o modo de apreensao do mundo que nos é familiar. Esta é a experiéncia da subjetividade
reduzida ao sujeito, uma experiéncia do mundo enquanto representacao, onde o outro ndo
tem existéncia real. Nessa politica de subjetivacao, a experiéncia da subjetividade acaba por
nos dissociar de nossa condicdo de viventes e nos destitui do saber-do-vivo, tornando a pul-

17 Fragmento retirado do Ciclo de leituras: Trazendo as coisas de volta a vida com Tim Ingold, ofe-
recido pelo Humusidades - Programa de estudos independentes, ocorrido no periodo entre 09 e 30 de
marco de 2023.

8 Fragmento retirado do Ciclo de leituras: Trazendo as coisas de volta a vida com Tim Ingold, ofere-
cido pelo Humusidades - Programa de estudos independentes, ocorrido no periodo entre @9 e 30 de
marco de 2023.
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sacdo estranha, ja que estamos com o acesso obstruido aos efeitos das forcas do mundo em
nosso corpo. Nesse sentido, quando um certo mundo entra em colapso, consequentemente
nos sentimos também colapsados e em dissolucdo, ja que estamos colados a ideia de que a
realidade existente é O mundo e nao UM mundo, dentre tantos possiveis (Rolnik, 2016).

Ja a outra via nos permite captar os sinais das forcas que agitam os corpos e provo-
cam efeitos decorrentes dos encontros que experienciamos, seja com pessoas, com coisas,
ideias, obras e situacdes das mais diversas. E na apreensao do “ar do tempo” e das afetacdes
decorrentes dos encontros, que nos conectamos com o entorno mais sutil, extracognitivo.
Esta é a experiéncia fora do sujeito em que o saber-do-corpo, do “corpo vibratil”, um saber
intensivo, € ativado. Nesse plano, o meio de relacdo, distinto da comunicac¢do, acontece por
meio de ressonancias e reverberacdes. Nessa via de apreensao, conectados a nossa condi¢cdao
de viventes, ndo ha distingdo entre sujeito cognoscente e objeto exterior, pois 0 outro nao
esta reduzido a uma representacao de algo que lhe é exterior (Rolnik, 2016).

O corpo vibratil conecta-se com o pensamento do antropélogo Ingold, segundo o
qual, “as coisas se movem e crescem porque elas estdo vivas [...]. E elas estdo vivas preci-
samente porque nao foram reduzidas ao estado de objeto”(Ingold, 2012, p. 34). O outro,
em contato comigo, me transforma, me metamorfoseia, passa a fazer parte da minha teia
sensivel, pois somos “agregados de fios vitais”(Ingold, 2012, p. 34). Dispares e simulta-
neas, as duas experiéncias da subjetividade, apontadas por Rolnik, nao atingem uma es-
tabilidade permanente em nenhum momento de nossas vidas. Desse modo, a experiéncia
da subjetividade acontece sob tensao constante entre o familiar e o estranho, entre um
movimento que pressiona a subjetividade para a conservacado das formas vigentes e outro
que a orienta na dire¢do da conservacao da vida, em sua poténcia de germinagdo. A propo-
sicdo dos “vestiveis em fluxo” é uma pratica que in.veste na ativacdo desse corpo vibratil,
pulsional, na medida em que abre os corpos a se deixarem co.mover pelas matérias vivas e
suas qualidades sensiveis. Interessa experienciar o “vestivel em fluxo” como uma das pra-
ticas, como uma das estratégias que favorece “uma verdadeira capacidade de escuta [...],
além de uma capacidade de mergulho aos estados nascentes da matéria enquanto campo
de forgas e fluxos (Caetano, 2017, p. 174).

No entrelacamento entre as movéncias criativas, curativas e artistico-pedagdgicas,
gosto da provocacdo do psicoterapeuta Alexander Lowen que, ao abordar as bases tedricas e
praticas da Analise Bioenergética’®, afirma:

Por todos esses anos desenvolvi a técnica de experimentar com meu proéprio cor-
po tudo o que pedia a meus pacientes, pois ndo acredito que seja um direito nos-
so pedir a outras pessoas o que n6s mesmos ndo estamos preparados para pedir
de nosso corpo. Por outro lado, ndo acredito que possamos fazer pelos outros o
que nao podemos fazer por nés mesmos (Lowen, 1982, p. 34).

¥ Psicossomatica desenvolvida por Alexander e Leslie Lowen, pratica que trata da indissociabilidade
entre os processos energéticos e os estados de vitalidade, ou seja, o modo como cada pessoa responde
as circunstdncias da vida estd condicionado a quantidade de energia que possui e como a utiliza
(Lowen, 1982).
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Ao longo do processo de experimentacdes de “Esbravejacao”, fui vivenciando al-
gumas questdes que, frequentemente, tratava em sala de aula e, também, nos processos
criativos. Uma delas diz respeito a sensacao da passagem do tempo, no momento da expe-
rimentacao, que difere do tempo do espectador. Ao filmar meus ensaios, percebia a mes-
ma ansiedade e a mesma falta de “dar o tempo das coisas” que notava com os estudantes.
Uma necessidade de agir de modo controlador sobre o vestivel, no lugar de respirar junto.
Foi preciso tempo, repeti¢cdo, muita respiracdao e entrega ao processo, para que o contato,
de fato, fluisse. Para expandir o sentir é preciso habitar a obra, deixando-se contagiar, em
uma relacdo permeavel e inventiva com a coisa. Experimentei, entdo, a mesma sugestdo
que havia dado, desde sempre, aos artistas em formac¢do com os quais venho trabalhando
e colaborando: o de nao deixar prevalecer o “agir sobre”, mas, antes, deixar com que uma
escuta sensivel emerja na acdo de encostar no corpo outro. Uma escuta que é facilitada
quando se permite com que o fluxo da respira¢do faca emergir um vazio potencial, que nos
entrelaca a vida das coisas, abrindo um “espacgo-tempo de indeterminacao” (Fabido citado
por Bonfitto, 2013), permitindo assim com que uma zona de contagio aconteca. E desse
vazio potencial que as movéncias podem emergir.

Outro ponto, observado durante o processo, foi o desafio em experimentar modos de
mover com a coisa sem me limitar ao uso das maos e dos pés (pontos de controle do corpo).
A tendéncia a mover-se a partir das extremidades, ignorando inimeras outras partes da
configuragao corporal, é uma tendéncia, comumente reconhecida, em processos criativos
em sala de aula. E justamente na ativagdo de outras partes do corpo que produzimos estra-
nhamentos que nos levam a outras movéncias dangantes, que nos convocam a experimen-
tar outros contatos e pontos de equilibrio entre corpo e coisa. Também para experimentar
as sonoridades, que iam desde os murmurios até a esbravejacao, foi necessario atentar-se
a relacdo entre a pesquisa de movimento e o ritmo da respiragao. Reconhecer a energia
necessaria e respirar no movimento é sempre desafiador. E, nesse processo de re.conheci-
mento de um tempo dilatado, respirado, em uma conexao direta entre peles, a pesquisa de
movimento ganhou complexidade e imagens brotaram daquela relagdo entre corpo, pes-
quisa de movimento e “vestivel em fluxo”. De fato, controlar o desejo de agir e ativar uma
escuta sensivel é um desafio na arte e na vida. Fui descobrindo pela respiracao, pela atencao
ao momento presente, pela ativacao de outras partes do corpo, uma relagdo porosa, erdtica,
ativada pelas forgas vitais que emanam dos materiais.

Considerando que, tanto a experiéncia artistica como a vida, sdo processos permea-
dos por avangos e recuos, incertezas, insegurancas, imaginagoes, delirios, desejos, frustra-
¢oes, limitacdes, vulnerabilidades, possibilidades, erros e acertos, todo esse emaranhado,
altamente perturbador, é provocador de deslocamentos. Assim, tanto a obra quanto o cor-
po sdo profundamente transmutados no processo. Desse modo, “[...] o percurso criador, ao
gerar uma compreensao maior do projeto, leva o artista a um conhecimento de si mesmo.
Dai o percurso criador ser para ele, também, um processo de autoconhecimento” (Salles,
2013, p. 134).

O solo “Esbravejacdo” me mobilizou e me desestabilizou em muitos lugares: levou-
-me a reassumir um lugar de artista da cena que havia deixado de lado ha alguns anos. Apre-
sentar uma ideia ao mundo, sem medo dos julgamentos e sem a expectativa de agradar a to-
dos, bem como experimentar-me nas minhas préprias possibilidades e limita¢gdes, em uma
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pratica que, até entdo, havia proposto somente a outros corpos, exigiu coragem e um deslo-
camento de uma certa imagem sedimentada de mim mesma. Um processo que me fez fincar
0s pés em um novo chdo, produzido a partir dos riscos, das incertezas, das angustias e dos
metamorfoseamentos que envolvem todo processo criativo e curativo. Importante pontuar
que, a medida em que vocé se experimenta naquilo que se propde ao outro, a sua pratica so-
fre inimeras reconfiguragdes, outras pistas sao descobertas, outras matérias de expressao
revitalizam o corpo, ativam um corpo que é permeavel, inacabado, vibratil e pulsional.

Nesse ponto, é importante reafirmar o comprometimento com o caminho cartogra-
fico como método de pesquisa. O que a cartografia implica é, justamente, uma disposi¢ao
para afirmar uma poténcia que € propria das dancas da vida, os seus movimentos. “Quem se
lanca a essa aventura é convidado a conectar-se com o pulsar da vida em seu corpo e com ca-
minhos para os quais esse pulsar aponta (Libermann; Lima, 2015, p.183). O processo desse
despir vai além das escolhas estéticas, ela se entrelaga com as questdes éticas e do que pode
um corpo em sua processualidade dancante.

Ainda sobre a teia que envolve as movéncias criativas, curativas e artistico.pedagogi-
cas comovidas pela pratica “vestiveis em fluxo”, interessa pontuar que esta coaduna com o
que Ingold (2012) nomeia como criatividade para frente e que ele difere de uma criativida-
de para tras, que seria a pratica da légica hilemorfica, ou seja, a compreensao de que existe
um objeto e que a sua forma atual foi gerida por uma forca que moldou a matéria, até entao,
inerte. O objeto é, entdo, uma evidéncia de uma inten¢do de uma mente criativa responsavel
por transformar a matéria inerte nesta forma atual. O autor vai se interessar, ao contrario,
pela criatividade para frente, para as praticas de improvisacao.

Quando ele fala de criatividade, o tempo todo ele est4 falando dessa criatividade
olhada para frente, ele quer observar os processos em que forcas vivas, sejam
elas humanas, pedregosas, luminosas, aquaticas, forcas se encontram, se mistu-
ram, se emaranham e af as coisas vdo acontecendo. Olhar para frente, a partir
da relacao, do encontro, nos processos de formacdo e ndo no produto. Pensando
nessas linhas que vao se desenhando, nos encontros e que vao dando nas coisas.
Quando que uma casa passa a ser uma casa, quando que ela deixa de ser uma
casa, a casa esta sempre viva, sempre se transformando®.

Nesse sentido, a pratica “vestiveis em fluxo” é uma pratica de improvisacado, que
exercita a criatividade para frente, em que ndo interessam as formas e suas fun¢oes pré-
-estabelecidas, ou seja, interessa da saia, por exemplo, as possibilidades moventes que
serdo criadas a partir da experimentacao de suas qualidades sensiveis: sua abertura, com-
primento, elasticidade, rigidez, peso, brilho, transparéncia, opacidade, sonoridade, tudo
aquilo que a caracteriza enquanto coisa, tudo aquilo que ela pode provocar e produzir no
encontro com outros corpos. Nao interessa, entdo, o que as coisas sdao, mas o que elas po-
dem em estado de troca e relacdo constantes. Com a pratica, interessa gerar novas formas,

2 Fragmento retirado do Ciclo de leituras: “Trazendo as coisas de volta a vida” com Tim Ingold, ofe-
recido pelo Humusidades - Programa de estudos independentes, ocorrido no periodo entre 09 e 30 de
marco de 2023.
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novos movimentos, em um processo de experimentacao que é aberto, fluido e conectado
a uma atencdo ao presente, as for¢as que se encontram ativas nesse espago entre, nesse
entrelacamento dos fios vitais.

Aspectos inconclusivos

“A busca pela intimidade com tudo o que esta fora de si” (Piorski, 2016, p.20).

Neste momento do texto, interessa reafirmar a relevancia da pratica “vestiveis em
fluxo” para artistas das artes do corpo e, também, para futuros figurinistas no contexto con-
temporaneo das artes. Seja para compor um personagem de um contexto especifico, seja
para experimentar corporalidades em um projeto de danga contemporanea, a pratica “ves-
tiveis em fluxo”, proporciona ao artista, experimentar-se enquanto um corpo dialogico, po-
roso e relacional, em contato com a vida das coisas, o que tende a ampliar a compreensao
da complexidade da experiéncia sensivel que envolve o vestir e o mover cénicos. Essa é uma
pratica que mobiliza um estado de desaprendéncia de um corpo ocidentalizado, colonizado,
que se organiza de modo verticalizado, frontalizado e movido pela visdo. Um corpo que se
relaciona a partir de uma légica de controle sobre as coisas, compreendidas enquanto ob-
jetos inertes e, formalmente, finalizados. Para exercitar a desaprendéncia, é preciso distrair
o adulto e mover a crianca. Experimentar uma porosidade com o mundo, burlando o que
se sabe, produzindo delirdncias com o verbo e com o movimento. Deixar mover um corpo
ludico, olhar com o corpo da crianga que vé o mundo a partir de sua “desutilidade poética”
(Barros, 2010, p. 329). A crianga, a que teve a oportunidade de viver uma infancia, habita,
por um tempo, o mundo como invencdo, em que tudo cabe, tudo pode, tudo acontece, livre
em certa medida do conhecimento do mundo.

[..] a imaginacdo vital da crianga sempre flagra uma auséncia, um algo a ser
apanhado nas coisas do mundo. Acredita sempre que o visto ndo esta visto por
inteiro, ha ainda um mais dentro, um mais recéndito, um mais intimo. Assim,
as formas, a vida formal, sdo sonhadas como detentoras de mistérios. HA uma
informacdo estrutural nas forcas imaginarias, que pressentem sempre uma inti-
midade do mundo (Piorski, 2016, p. 64).

Des.aprender é desviar do caminho habitual, aprendido, incorporado e repetido de
forma automatica. Face a um mundo desencantado pela razao, pelo apagamento de saberes
e praticas ancestrais, € urgente reavivar um saber erotico, de um “erotismo proprio do que
é vivo” (Lispector, 1973, p. 46). Abrir-se a multissensorialidade dinamica das coisas. Dar
espago/escuta ao que pode acontecer no instante do encontro com outros corpos. Acessar o
presente do presente, o tempo da ateng¢do, como afirma Fabido (2010). Para ela, “a atencado
permite que o macro e o minimo, grandezas que geralmente escapam na lida quotidiana,
possam ser adentradas e exploradas. Essa operacao psicofisica, ética e poética desconstroi
habitos” (Fabiao, 2010, p. 322).

dObrals| VOLUME 18 | NUMERO 45 | SETEMBRO-DEZEMBRO 2025
https://dobras.emnuvens.com.br/dobras | e-ISSN 2358-0003



dossié ] Carolina de Paula Diniz

Na pratica “vestiveis em fluxo”, nos assumindo enquanto cartdgrafos, nos movendo
em um mundo habitado por coisas que vazam em entrelagamentos vitais, “[...] o territério
vai sendo explorado por olhares, escutas, pela sensibilidade aos odores, gostos e ritmos”
(Barros; Kastrup, 2020, p. 61). Essa é uma das vias possiveis para abrirmo-nos a uma vida
em que o desejo cumpre sua funcao ética, pois que age no sentido da criacao de novos mun-
dos. Uma existéncia que “procura escutar sua polifonia, sintoniza suas palpitacdes e nao
procura se livrar do que lhe parega obscuro, enigmatico, complexo, paradoxal” (Preciosa,
2005, p. 44). Uma vida que se deixa acontecer na afetacao pelo outro enquanto alteridade,
em sua condicao de forga viva. Propde-se, entdo, a pratica “vestiveis em fluxo”, como uma das
estratégias de investigacdo criativa, curativa, voltada para o exercicio de um corpo vibratil,
pulsional, cuja vulnerabilidade permite com que sejamos atravessados pelas forgas e pelos
afetos do mundo em um processo de transmutacdes e metamorfoseamentos permanentes.
E aqui que encontro o meu lugar no mundo.
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[resumo] O objetivo deste artigo é introduzir aspectos do que nomeamos como “texturali-
dade”, tomando como base a familiaridade etimologica entre as palavras tecido e texto, cujas
origens remontam ao verbo latino texere. Para tanto, partimos de uma analise critica dos
argumentos do antropélogo britanico Tim Ingold (2022), em sua obra “Linhas: uma breve
histdria”, para propor possiveis aproximagoes gestuais, historicas e estéticas que reatam a
cisdo entre as instancias do téxtil e do texto. Esta costura se realiza, sobretudo, por meio do
elemento visual-tatil, por vezes metaférico, da textura, considerando as evolugoes tecno-
logicas e os tensionamentos de género das performances de tessitura, leitura e escrita no
ambito do Ocidente.

[palavras-chave] Textura. Texto. Téxtil. Escrita. Gestualidade.
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[abstract] The aim of this article is to introduce aspects of what we call “texturality”,
based on the etymological familiarity between the words textile and text, whose origins go
back to the Latin verb texere. To do this, we start with a critical analysis of the arguments
put forward by British anthropologist Tim Ingold (2022) in his work Lines: a brief history, in
order to propose possible gestural, historical and aesthetic approaches that reconnect the
instances of textile and text. These approaches take place especially through the visual-tac-
tile element of texture, considering the technological evolution and gender tensions of the
performances of weaving, reading and writing in the West.

[keywords] Texture. Text. Textile. Writing. Gesture.
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Primeiras linhas

Os téxteis nos levam, de muitas maneiras, a no¢ao de narrativa. Essa condugdo pode
ser tensionada, num primeiro momento, a partir de dois caminhos: por um lado, podemos
pensar nas narrativas das transmissdes intergeracionais (as historias de familia que guar-
dam e repassam as memdrias de aprendizado das técnicas), dos manuais (que traduzem os
gestos em instrugdes), do exercicio poético elaborado nos cantos de trabalho e, por outro
lado, a instdncia da narrativa aparece vinculada a préopria imagem do tecido (os simbolos,
as formas tecidas, a visualidade dos padrdes). Desse modo, podemos afirmar que os meios
téxteis sdo cercados de historias. Eles contam, repassam e transmitem tais histérias de di-
ferentes maneiras, articulando palavra e imagem sem perder o fio de suas especificidades.
Na lingua portuguesa, a palavra trama, muitas vezes usada em equivaléncia a palavra tecido,
possui a ambivaléncia semantica de referir-se ao téxtil e ao texto, desdobrando-se em outros
vocabulos que, pelo exercicio da metafora, tendem a confundir aspectos plasticos e concei-
tuais de ambas as linguagens (téxtil e textual). Mas essa aproximacao € menos casual do que
parece: basta investigar a origem das palavras para constatar que tecido e texto comparti-
lham a raiz etimologica texere, termo latino que pode ser traduzido por tecer.

Na Antiguidade ocidental, tecer (texere) gerava textus, a coisa tecida, que podia se
referir tanto aos produtos da tecelagem manual quanto aqueles da escrita. No livro Linhas:
uma breve historia, o antropoélogo britanico Tim Ingold (2022) relata que na Europa, ao
final da Idade Média, o discurso oral ganha registro com o trabalho dos monges escribas,
mas suas escrituras ainda mantinham uma relacao direta com a oralidade, preservada pela
ligacdo estreita entre a pagina e a voz, sobretudo em razao das leituras publicas. Nesse con-
texto, Ingold (2022) recorda que muitas pessoas nao sabiam ler, inclusive parte dos monges
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copistas, o que fazia com que a pratica da cdpia, nesses casos, fosse mais semelhante ao
desenho do que a escrita em si. E, para Ingold (2022), na atividade da escrita a mao, a linha
permanecia em movimento, o que também servia como evidéncia da semelhanga entre teci-
do e texto - isto €, ainda que desdobrados em materialidades distintas, os produtos de texere
eram compreendidos como correspondentes. Ndo por acaso, as grafias contidas nos manus-
critos produzidos pelos monges, a época, eram tdo ornamentadas, pois o que se fabricava
era textura, e nao exatamente texto, do modo como o conhecemos hoje (Figura 1).

FIGURA 1 - ESTILO DE ESCRITA GOTICA QUE LEVAVA O NOME DE TEXTURA OU TEXTUALIS
FORMATA, DESENVOLVIDA POR MEIO DO EXERCICIO DE ENTRELACAR AS LETRAS, TAL COMO
0S FIOS SE ENTRETECEM NO TECIDO. PAGINA DO SCRIBAL PATTERN BOOK, C. 1510-1517.
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FONTE: Yale University Library. Dlspomvel em:https://collections. hbraryyale edu/catalog/10450154.
Acesso em: 19 fev. 2025.

Outra semelhanca que Ingold (2022) aponta, em seu livro, esta nas linhas que serviam
para orientar a escrita, tracadas entre as frases e nas delimitacoes da area do texto, pois guar-
dariam um parentesco direto com as linhas paralelas que constituem a urdidura no tear. O
antropdlogo escreve que essas linhas eram fracas em cor e espessura, tendiam a ser quase
invisiveis, da mesma forma com que a urdidura, na tapecaria, seria inteiramente coberta pelo
fio da trama. Embora seja possivel ver as linhas que dividem a escrita gética cuja nomenclatura
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variava de textura a textualis formata (Figura 1), as linhas servem mais como suporte para o
entrelagamento do que como uma separacao, demonstrando a proximidade do entrelace das
letras a relagao dos fios no tecido, e as formas das letras, separadas, aparecem como pontos
tecidos sobre o papel, que s6 atingem sua completude no ultimo arremate.

E com a invencéo da prensa tipografica de Gutenberg, em 1450, que, para Ingold
(2022), perde-se completamente o vinculo entre ambas as linguagens, pois o antropoélo-
go argumenta que, na impressao, a palavra seria materializada por meio de uma matriz
estatica. Hoje, quando digitamos letras na superficie virtual de nossos dispositivos ele-
tronicos, podemos notar que elas surgem como manchas instantaneas: diferentemente
da escrita a mao, elas nao sdao formadas por uma linha que se move até reproduzir a com-
pletude de sua forma. E o movimento da linha, na escrita, é imprescindivel para a identi-
ficacdo da familiaridade entre ambas as praticas, conforme Ingold (2022), porque tecido
e texto vinham de um verbo, de uma agdo - texere -, e tecer €, em termos gerais, o ato de
movimentar linhas, entrelacando-as. A linha do texto, portanto, teria se tornado imdvel,
composta por letras fragmentadas, o que fez dispersar a no¢ao de continuidade tao pro-
pria da plasticidade narrativa dos fios.

A tese final do antropdlogo defende que a linha, antes gesto do desenho e da escrita,

u “traco de”, tem sua morte com a linearizacao, em algo de artificial sobre a retidao, ou
seja, a escrita, em seu principio rébus cuja inven¢do ndo pode ser bem delimitada, ao usar
um sinal pictografico para representar nao aquilo que retrata, mas o som para aquela coisa,
€ apenas o primeiro passo para um carater que vai se tornando cada vez mais linear, cami-
nhando para seu proprio fim enquanto gesto.

FIGURA 2 - A PRENSA DE TIPOS MOVEIS DE GUTENBERG.
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FONTE: Biblioteca Nacional Digital. Disponivel em: https://bndigital.bn.gov.br/artigos/historia-do-livro-
primordios-da-imprensa/. Acesso em: 29 ago. 2024.
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Mas podemos fazer contrapontos a visdo trazida por Ingold (2022), considerando
que certos elementos, ainda que tenham passado por transformacgoes tecnoldgicas e sim-
bolicas, mantém alguns resquicios da duplicidade (téxtil e textual) de texere. As linhas das
frases sao exemplos disso, independentemente do modo como sdo dispostas nas paginas: a
noc¢ao visual de texto, em seu sentido convencional, continua sendo representada por meio
de linhas sequenciais, que remetem a forma espacial da trama, cujos fios entrelagcados se
empilham cumulativamente. Nessa conformacao, que tem ligacao direta com os limites di-
mensionais da pagina - assim como a feitura do tecido se limita, ao menos em partes, as
dimensdes do tear -, tanto a escrita quanto a leitura reproduzem o movimento de vaivém
caracteristico das praticas téxteis. Os cadernos de pauta também preservam a matriz do ur-
dume que encontramos no trabalho dos monges copistas - e que foi dispensada a partir da
adocdo da impressao -, orientando a ordenagdo do empilhamento de nossas frases-linhas,
especialmente no processo de aprendizado da escrita. Essa danga do olhar ao ler; de passar
de uma linha a outra, de cima para baixo, da esquerda para a direita, de ir e voltar no texto,
sobretudo no exercicio de aprender a escrever, constitui uma pratica, ainda hoje, gestual e
simbdlica, cuja frase é uma estrada, para utilizar a metafora imaginativa de Solnit (2001),
a ser percorrida. Mesmo na prensa estes movimentos se mantém, tanto nas ac¢des de feitu-
ra dos textos, no ordenamento das frases, paginas e encadernagoes, e sua reproducdao em
maior escala, quanto na agdo de leitura (Figura 2).

O que nos parece mais intrigante no estudo de Ingold (2022), contudo, é que o antro-
pologo aborda a mecanizagao da escrita como o acontecimento fundamental para a perda de
seu vinculo com os sentidos antigos de texere, mas nao o faz com a pratica do tecer. No curso
da historia, também as ag¢des relativas aos produtos téxteis se desdobraram em diferentes téc-
nicas e formas estruturais, de modo que os elementos do urdume, do empilhamento de fios,
assim como a prépria movimentacdo das linhas, nao sdo semelhantes (ou até mesmo existen-
tes) em todas as técnicas, mesmo nos casos de feitura manual. Obviamente, a mecaniza¢do dos
teares ainda se baseia na movimentagdo continua dos fios, embora a conducdo pela maquina
tenha alterado a velocidade do trabalho e a disposicdo dos materiais nos instrumentos. Mas
a perda da relacdo com o corpo - o corpo que movimenta a linha - é o que nos parece crucial
para compreender tanto as nuances de texere quanto os proprios argumentos do antropélogo.
De fato, nossos processos de escrita se transformaram radicalmente: a escrita datilografada,
por exemplo, ndao segue o ritmo téxtil que a escrita manual reproduz, mas podemos imaginar
paralelos entre essas inovacdes e os desdobramentos tecnoldgicos que o campo do téxtil so-
freu - o fazer dinamico das rendas de bilro, por exemplo, revela uma aproximacdo com os mo-
vimentos de digitacdo em um teclado. Buscar essas correspondéncias dentro das transforma-
¢oes que nos levaram aos dispositivos e procedimentos da atualidade, uma vez que nem texto
nem tecido sdo iguais ao que se tinha antigamente, é uma maneira de usar a “texturalidade”
como lente reveladora dos resquicios de texere. O que seria, entdo, a “texturalidade”?

Avia da textura
Comentamos, no inicio deste artigo, acerca de dois caminhos por meio dos quais po-

demos tensionar a presenca da narrativa nos tecidos: as historias contidas na memoria de
transmissao das praticas, seja por meio da oralidade ou do registro grafico, e as historias
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contidas na visualidade das tramas. Entremeada a essa dualidade conformada por imagem
e por palavra, haveria um aspecto terciario, que caracteriza, de modo ambiguo, tanto aquilo
que enfatiza quanto aquilo que rompe a fraternidade de tecido e texto. Trata-se da textura,
referida por pesquisadoras e pesquisadores da area das artes visuais como a particularida-
de plastica das linguagens téxteis* - ao menos quando postas em comparagdo com as espe-
cificidades das linguagens canonicas do campo. Quando se quer observar o didlogo entre
tecido e texto, muitas abordagens sdo possiveis. Existem autoras e autores que pensam tal
aproximacdo de maneira simples e direta, como € o caso do antropo6logo equatoriano José
Sanchez-Parga (1995), que utiliza a expressado textualidade téxtil para se referir ao exame
de narrativas contidas em tecidos da regido andina. Textualidade é caracteristica ou condi-
¢ao daquilo que é textual. Mas, a depender da maneira como aplicamos esta palavra para
analisar as narrativas das texturas, corremos o risco de tentar encaixar as regras de funcio-
namento do texto (da palavra, da lingua) no tecido, ou mesmo de afirmar que toda narrati-
va que existe nos téxteis precisaria passar por um processo de traducdo (decodificacao ou
transliteracao) em palavras - isto é, o téxtil precisaria “virar um texto”, pois somente assim
poderiamos acessar e compreender suas mensagens.

Sob um viés critico, esse risco esta conectado a nossa heranga colonial, que coloca
as praticas téxteis como tecnologicamente rudimentares, primitivas, no sentido pejorativo
destes termos, e como etapas que supostamente antecedem o desenvolvimento da escri-
ta nos contextos que fogem ao Ocidente. Todas essas questdes ganharam corpo, em nossa
analise, quando em contato com o termo “oralitura”, cunhado pela escritora e professora
Leda Maria Martins (2003). A apropriacao que Martins (2003) faz da plasticidade do texto
no ambito tedrico-cientifico nos parece funcionar como um movimento contracolonial da
linguagem, pois questiona o discurso hierarquico das tecnologias de registro, problemati-
zando, inclusive, o conceito de agrafo, muitas vezes usado para desqualificar os modos de
registro e de comunicagao encontrados em comunidades pré-colombianas, indigenas, cultu-
ras de Africa e da Asia. Na mesma esteira dos estudos sobre performance, Diana Taylor, em
“0 arquivo e o repertdrio: Performance e memoria cultural nas Américas” (2013), defende
a diferenca entre as praticas performaticas cujo registro escapa ao acontecimento, ao gesto,
por si so efémero, passivel de transmissdo intergeracional em torno de uma comunidade e
sua cultura, e a pratica colonial do arquivamento que, paradoxalmente, ao escrever o gesto,
o faz perdurar enquanto documento ao longo do tempo, mas ndo é capaz de registrar seu
processo de incorporacdo. Haveria, entdo, uma espécie de apagamento duplo e reiterado
daquilo que escapa ao registro arquivistico, em sua nega¢do continuada.

O termo “oralitura” aparece no artigo “Performances da oralitura: corpo, lugar da
memoria”, no qual Martins desenvolve uma reflexdo acerca de uma percepg¢ao espiralar do
tempo nas performances e vocalizagdes dos Congados®:

4 Gunta Stolzl (1931), Anni Albers (1974), T’ai Lin Smith (2014).

> Manifestacdo cultural e religiosa que tem suas raizes nas tradigdes africanas, combinando, no Bra-
sil, elementos de religides de Africa com a fé catdlica na formacdo da festividade.
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A esses gestos, a essas inscri¢des e palimpsestos performaticos, grafados pela
voz e pelo corpo, denominei oralitura matizando na nog¢ao deste termo a singular
inscrigdo cultural que, como letra (littera) cliva a enunciagdo do sujeito e de sua
coletividade, sublinhando ainda no termo seu valor de litura, rasura da lingua-
gem, alteracdo significante, constitutiva da alteridade dos sujeitos, das culturas e
de suas representac¢des simbolicas (Martins, 2003, p. 21).

Para complementar, Martins afirma que “A oralitura é do ambito da performance,
uma ancora; uma grafia, uma linguagem, seja ela desenhada na letra performatica da pala-
vra ou nos volejos do corpo” (2003, p. 21). Nesse sentido, a “oralitura” seria capaz de regis-
trar, transmitir e transformar o conhecimento por sua dinamica orientada pela repeti¢cdo
através de praticas discursivas ritualizadas ao longo do tempo, para as quais o corpo se
torna agente vital da incorporagéo.

Assim, a obra de Martins (2003) nos instigou a aglutinar os termos percebidos como
residuos do tecer e do escrever (texere), textura e textualidade, para imaginar o neologismo
“texturalidade”. Em sentido ampliado, podemos pensar, também, na soma da textura e da
oralidade, apontando para a dimensao performatica de texere e das possibilidades de ma-
nifestacdo textual para além da escrita - assim como o téxtil, referido por meio da palavra
textura, também incorpora significagdes mais amplas. A antropo6loga colombiana Tania Pé-
rez-Bustos, no livro “Gestos textiles: Un acercamiento material a las etnografias, los cuerpos
y los tiempos” (2021), narra sobre seu trabalho etnografico com as bordadeiras cartagenas,
pesquisa que demandou que ela propria aprendesse a bordar como uma necessidade epis-
témica, pois se tratava de um saber empirico. Pérez-Bustos (2021) nos conta que, a medida
que convivia com as mulheres dentro daquele universo, tornava-se evidente que os saberes
ultrapassavam o campo da palavra. Para acessar o conhecimento que as bordadeiras lhe
ofereciam, ela precisava compreender a linguagem dos fios e dos gestos e adentrar na mate-
rialidade dos processos daquele trabalho. Mais uma vez nos aproximamos das reflexdes de
Leda Maria Martins (2003) e de Diana Taylor (2013), que nos apontam para as limita¢des
dos repositorios de conhecimento construidos pela via da palavra escrita. Quando pensa-
mos na “texturalidade”, estamos dizendo daquilo que é produzido, transmitido e preservado
pelo corpo - ou melhor, por corpos articulados dentro de uma coletividade -, de saberes que
se organizam e se reatualizam a partir das tecnologias do encontro.

Pérez-Bustos (2021), entdo, reflete sobre a forma como seu corpo foi marcado pelo
processo de aprendizagem das técnicas do bordado, e como o lugar onde esse processo
aconteceu - o territorio de Cartago, no sudoeste da Colémbia - havia se inscrito nela através
das gestualidades performadas:

Era como se ele tivesse me acompanhado até Bogota e se instalado nos movimen-
tos corporais com os quais eu aprendia o fazer téxtil e, com isso, me permitisse
redimensionar o que significava conhecer a partir do corpo, no espaco da minha
propria cotidianidade® (Pérez-Bustos, 2021, p. 37).

¢ Tradugdo nossa para: “Era como si este me hubiera acompafnado hasta Bogotd y se hubiera instalado en
los movimientos corporales con los que aprendia el hacer textil y con ello me permitia redimensionar
lo que implicaba conocer desde el cuerpo, en el espacio de mi propia cotidianidad”.
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O espaco do cotidiano descrito pela antropéloga é lugar de produgao da “texturali-
dade”. Essa producao acontece através da recursividade, num tempo espiralar, que preveé
coreografias repetidas ao longo dos dias, como espago da transformacdo dos sujeitos na
histéria. A producdo téxtil, desse modo, pode assemelhar-se a temporalidade do mito, como
afirma Leda Maria Martins (2003), sobre a prevaléncia da palavra escrita na tradigao oci-
dental e sua relagdo com o conhecimento e a memoria:

[...] pois na narrativa mitica, todo saber que se quer reminiscéncia ndo pode pres-
cindir de Lesmosyne, o esquecimento, esquecimento este que se inscreve em toda
grafia, em todo trago que, como significante, traz em si mesmo as lacunas e rasu-
ras do préprio saber (Martins, 2003, p. 64).

Nesse sentido, ela nos provoca a pensar uma relagao entre a memadria e o esqueci-
mento, presentes em toda forma de grafia e registro. Assim, o mito desafia a pretensa linea-
ridade do racionalismo, partindo de uma relagdo de imagens simbdlicas e de uma estrutura
composta pela apresentacao parcial do contetdo, que se insere no tempo de maneira ciclica.
As lacunas dao espaco para sua continua transformacao, pois cada gesto é inaugural. O co-
nhecimento mitico é perpetuado pela continua atualizacdo daquilo que retorna, assim como
pela moldura produzida a partir daquilo que falta. Em sua polissemia, multiplos discursos
vao se produzindo e se reinventando. Esse pensamento também pode ser complementado
por Pérez-Bustos, que, em sua etnografia do bordado, afirma:

Sdo muitos os corpos que aprendem e repetem, os corpos de quem ensina e
aprende, os corpos que sao evocados ao repetir, o proéprio corpo que se envolve
sobre si mesmo ao realizar esse gesto e, com isso, de forma especular, parece
também se desdobrar e se multiplicar” (Pérez-Bustos, 2021, p. 38).

Quando pensamos nas temporalidades da escrita e na relacdo criativa que estabele-
cemos com as palavras, o gesto téxtil nos ensina, ainda, uma certa demora, um carinho no
manuseio da matéria, e invoca uma temporalidade ciclica que incita a pausa, o descanso e
o intervalo entre uma produgédo e outra. Sobretudo quando pensamos em experiéncias ace-
leradas de tempo, podemos entender o tecer e o escrever como movimentos que interrom-
pem o tempo do capital, que desaceleram o corpo provocando uma passividade aos fluxos
que nos atravessam. Esse aspecto pode nos ensinar a combater certas logicas de produtivi-
dade que tangenciam a escrita, como € o caso da escrita académica, retomando o tempo da
inatividade, da auséncia de a¢do, como espaco vital de criacao.

A pausa como tempo de devaneio e de restauracdo das forgas talvez seja um as-
pecto essencial para a compreensao de uma escritura que invoca as suas relacdes com os
fazeres artesanais:

7 Tradugdo nossa para: “Son muchos los cuerpos que aprenden y repiten, los cuerpos de quienes ensefian
y aprenden, los cuerpos que se evocan al repetir, el propio cuerpo que se envuelve sobre si mismo
al realizar este gesto y con ello, de forma especular parece también desplegarse y multiplicarse”.
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Novelando, a teceld se revigora das imagens do repouso. Um repouso que descan-
sa da longa jornada de transformacdo da matéria. Imagens de ensimesmamento,
aimaginacdo dinamica nos leva ao movimento de enrolamento da cobra que toca
a si mesma tal qual os fios enrolados. Entretanto, da mesma maneira que o ani-
mal, os fios sdo enrolados para o repouso, assim eles guardam o movimento para
se desenrolarem em obras criativas futuramente (Lemos, 2020, p. 213).

Mesmo quando pensamos nos gestos rapidos que o desenvolvimento da habilidade
manual nos proporciona, ainda assim falamos de repeticdo, o que desafia por si s6 a légica
da novidade que impera em nossa relacdo com a ciéncia. A repeticao produz um outro es-
paco temporal que ndo aquele imposto pelas l6gicas produtivistas. Insistir no gesto através
dos dias e, quando necessario, guardar as forgas, sdo agdes que orientam a producdo da
“texturalidade”.

Desse modo, manusear o fio é estabelecer uma relacao de respeito com o tempo e
seus ciclos. Nos momentos mais enérgicos, dedos ageis, ou nem tanto, enlacam, puxam, ten-
sionam os fios da matéria. Nos momentos de calma, organizamos tranquilamente as linhas
numa caixa, formando rolinhos e desatando nds. Nos momentos de pausa, é hora de lancar
sobre o trabalho um olhar acolhedor, contemplando o caminho realizado até entdo. Esse
corpo que aprende a tecer aprende também outras formas de escrever, leva as palavras a
lingua, como quem lambe o fio para entrar na agulha.

Pois a escrita, independentemente de sua forma técnica, se faz por gestualidade, por
um conjunto de agdes que movimenta todo o corpo, como Lia Duarte Mota, professora e
pesquisadora de performance, nos lembra:

A escrita é movimento. Dos dedos, das maos, antebrago, ombro, até que se che-
gue ao tronco, centro do corpo. Principalmente, movimento do pensamento. Nao
se trata do bindmio mente-corpo, imaginado pelos cartesianos. O pensamento se
desloca. Desloca-se pelo corpo até chegar a folha branca do papel, podendo ser
originado em qualquer parte dele. O pensamento, esbocado no papel, torna-se
escrita (Mota, 2016, p. 5524).

O fio do pensamento, ainda que abstrato, estd em movimentagao ininterrupta e se des-
dobra nas gestualidades do escrever, e essas gestualidades variam de acordo com os materiais
e suportes que escolhemos para materializar a palavra, as linguagens, os géneros textuais. O
fio matricial do texto (a matéria-prima, a fibra de texere), nesse sentido, ndo se perdeu do mo-
vimento da tessitura, apenas sofreu transformacdes, do mesmo modo que as praticas téxteis
passaram por processos significativos de mecaniza¢do, como dito anteriormente.

Luana Sofiati (2020), professora e pesquisadora mineira, em sua dissertagao de mes-
trado, investigou a relacdo entre os téxteis e a poesia brasileira contemporanea, propondo
a expansdo semantica da expressado “gesto tecedor”, de modo que o tecer aludido por esta
passe a se referir a qualquer pratica manual téxtil, independentemente de uma especifica-
¢do técnica.
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Escrever e tecer sdo gestos que guardam semelhancas a partir das quais poetas e
tedricos da literatura ha muito vém construindo imagens e analogias. Para além
das discussdes de um campo de estudo, a linguagem téxtil compde nosso 1éxico
mais cotidiano, através de expressdes que se valem dos gestos préprios desse fa-
zer. Palavras relacionadas a tecelagem propriamente dita foram apropriadas por
nossa cultura e sdo usadas tdo corriqueiramente que acontece de nem mesmo
pensarmos sobre suas origens. Assim, conectar as ideias é sinébnimo de “costu-
rar os pontos”, elaborar um raciocinio é criar “uma linha argumentativa”, e “nao
perder o fio da meada” é o objetivo de quem se mantém atento a uma narrativa.
Temos, ainda, o nd, como metafora a um problema, e a trama, como imagem da
criacdo de uma histéria (Sofiati, 2020, p. 9).

Desse modo, “A escrita de um texto se assemelha aos processos de tecelagem na me-
dida em que se faz a partir da amarracao de signos que formam uma rede” (Sofiati, 2020, p.
9). Nessa citacao, podemos perceber a fluidez com que Sofiati aciona diferentes estruturas
e técnicas como a tecelagem, a amarracdo, a rede, borrando as fronteiras conceituais nao
por um desrespeito ou descaracterizacao das técnicas, mas porque, se texto é irmao de te-
cido, e um tecido pode ser produzido por técnicas diferentes, entao haveria, também, uma
expansao do gesto tecedor de textos. Nao por acaso temos diferentes formas textuais, como
a prosa, a poesia, o ensaio, sem contar as nuances de cada género narrativo, e tudo é texto,
assim como as tramas, as amarras e as redes manifestam a pluralidade de vinculos formais
entre as linhas, sem deixar de constituir tecidos - sobretudo quando as regras definidoras
do que seja um objeto téxtil sdo subvertidas ou alargadas.

As metaforas que Sofiati nos apresenta também foram investigadas no percurso eti-
mologico e sociologico empreendido pela escritora Ana Maria Machado (2003), no artigo “O
Tao da teia: sobre textos e téxteis”:

Mais de vinte anos antes, em 1970 e 1971, eu estava fazendo meu curso de pds-
-graduacdo e discutindo minha tese com Roland Barthes, meu orientador. Lem-
bro perfeitamente de termos conversado muito sobre a linguagem pouco aca-
démica que eu insistia em usar no meu trabalho, completamente fora do jargao
profissional que sempre se espera numa tese. Com seu rigor critico caracteristi-
co, Barthes observou o uso de metaforas culindrias em meu trabalho (eu falava
em camadas de significado como mil-folhas ou em um texto feito de niveis distin-
tos em torno de um eixo inexistente, como uma cebola). Mencionou que isso era
muito interessante, porque varias das palavras que se usam para designar o texto
e a escrita derivam de outro conjunto de atividades tradicionalmente femininas,
a fiagdo e a tecelagem - que haviam chamado sua atencdo nos ultimos tempos,
por ele ter se ocupado especialmente da moda como sistema de significagdo. Deu
como exemplo a prépria palavra texto (variante de tecido). Comentei com ele
que, realmente, em portugués, ao tratarmos da narrativa, falamos em trama, em
enredo, em fio da meada... Dizemos que “quem conta um conto aumenta um pon-
to”. E temos as palavras novelo e novela (Machado, 2003, p. 175).
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O artigo de Machado (2003) nos abre uma comunidade de palavras que possuem es-
treita relacao com os tecidos, e demonstra, também, que as raizes etimoldgicas tém corres-
pondéncias com aspectos culturais e sociais que seriam indispensaveis para compreender o
cerne de texere. Tensionando a questao de género, por exemplo, além do que se 1€ no trecho
acima, Machado (2003) discorre sobre como os trabalhos téxteis das mulheres sempre fo-
ram mais valorizados do que suas palavras (seu trabalho textual), pois estavam associados
a domesticacdo de seus corpos, considerando, em um recorte de classe e raca especifico, que
a pratica manual da tecelagem, da costura, do tricd, do croché e do bordado era confinada
ao plano da domesticidade. Isso revela as limitacdes na educacao de mulheres e a censura
da expressao de suas opinides e de sua arte, enfatizadas pela exclusao de seus corpos dos
espacos de producdo de conhecimento, embora tenhamos que considerar a dimensado de
autonomia que os fazeres manuais téxteis também viabilizaram a muitas mulheres em con-
textos distintos. Em “Bordado e costura do texto”, por exemplo, a escritora argentina Tamara
Kamenszain (2000) faz um paralelo entre as praticas da costura e do bordado e as conversas
entre mulheres, afirmando que todo trabalho doméstico é manifestagdo de sua escrita -
uma ampliacdo do gesto escritural, tal como Sofiati (2020) faz com o gesto téxtil.

Tanto em “Género e Artefato: O Sistema Doméstico na Perspectiva da Cultura Mate-
rial” (2008), de Vania Carneiro de Carvalho, quanto em “The Subversive Stitch: Embroidery
and the Making of the Feminine” (2019), de Rozsika Parker - embora escritos a partir de di-
ferentes contextos -, ha o ponto de convergéncia em torno da hierarquia histdrica da divisdao
de trabalhos entre belas artes e artesanato, cuja pratica tradicional advém de uma questao
de género. O espaco e as demais tarefas ocupadas por uma mulher sdo tao constitutivas do
valor de uso e de troca do seu trabalho quanto a propria linguagem reiterada ndo apenas por
seus gestos, mas daquilo que se paga (ou nao) pelo seu tempo, seja ele o tempo do cuidado,
de tarefas cotidianas para a familia, seja ele o tempo do trabalho artistico e fonte de renda,
desde ja nomeado de maneira distinta como artesanato ou artefato, de maneira a enquadra-
-lo dentro de outro regime histdrico de valor.

Sobre este assunto, destaca-se, ainda, o relato da artista alema Anni Albers (1957)
acerca da surpresa que sentiu ao saber que algumas divindades pré-colombianas ligadas
aos téxteis eram associadas ao género feminino, ja que a forca estruturante no mundo oci-
dental sempre foi papel do patriarcado/masculinidade. Obviamente, ha questdes e tensdes
nessa associacao que nao podemos ignorar: em contextos que fogem as logicas binarias e
aos esteredtipos da modernidade europeia, como no mundo andino, a palavra “feminino”
ndo corresponde as construgdes de submissdo e fragilidade que atravessam o papel social
de mulheres no Ocidente. E é justamente por isso que a constatacao sublinhada pela artista
ganha ainda mais importancia para as pesquisas voltadas para as estruturas feitas de fibra,
sobretudo porque nos serve para desfazer, também, uma visdo idilica de natureza - que,
ndo por acaso, é fruto desses esteredtipos e dicotomias —, muitas vezes associada as praticas
criativas com as linhas em decorréncia da feminizacdo das técnicas.
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As entrelinhas de textus

Por seu carater polissémico e incorporado, a “texturalidade” se sustenta, também, pe-
los intervalos vazados entre os pontos que formam os tecidos. Pelos largos vaos produzidos
nos enlaces do croché até as tramas mais fechadas que, quando vistas de perto, mostram-se
compostas por pequenas fendas as quais atravessamos com a agulha, e assim os textos tam-
bém se estruturam a partir da presenca do vazio. Ele nos apresenta, em sua estrutura, pla-
nos abertos, por onde conseguimos caminhar carregando nossas historias, acrescentando
nossas proprias linhas a constitui¢cdo de sua textura.

Desse modo, outro elemento que poderiamos acionar para contrapor a cisao entre
tecido e texto sdo as entrelinhas textuais. Tomadas no sentido figurado, elas servem para
expressar aquilo que subjaz a superficialidade, aquilo que se alcan¢a quando atravessamos
a primeira camada do texto - como atravessar a arrebentagdo para encontrar o tempo de
um mar aberto. Na pratica da tecelagem, as entrelinhas funcionam como manifestacdao da
“texturalidade” por meio da correspondéncia, em niveis visual e abstrato, aos espacos vazios
entre os fios da urdidura: com o nome de cala, sdo esses espacos que permitem a passagem
do fio da trama para a fabricacao do objeto téxtil, e sua medida determina o grau de flexi-
bilidade e de distor¢do da textura dos pontos. Preenchido de significados, isto &, revelador
daquilo que se oculta na trama escrita, o vazio das entrelinhas textuais se torna extensao da
mensagem textual, e nos convida a manipulacdo das pontas soltas — o duplo urdume que
recobrira a trama superficial por meio da adigdo de uma nova camada de entrelaces. Desse
modo, as entrelinhas nos fazem lembrar de uma presenca que também teria sido ocultada
na materialidade do texto impresso: a presenca de quem 1€, que também movimenta os fios
na feitura dos sentidos do tecido/texto.

A artista, professora e pesquisadora mineira Julia Panadés, que entrelacou téxteis
e literatura numa tese de doutorado dedicada ao tema da criagdo, com base em um estudo
de obras da artista franco-estadunidense Louise Bourgeois e da escritora Clarice Lispec-
tor, nos diz sobre este espaco vazio (figurado na ndo-palavra) como abertura ao contato
(ativo) da leitura:

O texto incorpora palavra e “ndo-palavra”. A escrita pede a leitura, convida e se
oferece: “receba-me como estou dando”. O que se tem para dar é a isca do siléncio
e o0 dom do fragmento, a visdo e a vista de um modo de vida se fazendo, o fio da
trama e as maos tramadas ao corpo da escrita, a teia como tema e forma restante
do movimento. Tecer é confiar nas extremidades dos fios, no funcionamento en-
viesado dos gestos, na tor¢cdo das entrelinhas, na consisténcia da matéria tecida.
A arte da tecelagem oferece um ensinamento de superficie, um leito de contato,
um plano tactil, uma parede porosa, como o aglutinado calcario que protege o
ovo, como o vazio pleno do voo liberta a linha fina e sustenta o recuo, a curva, a
lacada, o avanco, o deleite do novo se fazendo. Um tecido, uma rede, uma mem-
brana, um couro, uma casca, um timpano sdo modos avancados de embalar a vi-
bragao do instante, sdo embalagens que sustentam a ressonancia e ddo condi¢cdo
de escuta. Escuta! (Panadés, 2017, p. 121).
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A superficie de um texto, como uma segunda pele, é, portanto, espaco de encontro.
Quando lemos, nossas bordas se deparam com as formas e caminham por entre o con-
torno das palavras, como um fio que passeia pelo labirinto da urdidura. Ajustamos nos-
so ritmo, entrando em negociacdo com aquilo que lemos, nosso corpo permitindo certas
entradas e saidas. Tanto para tecer quanto para ler e escrever é preciso encontrar uma
coletividade que nos faca lembrar de nos, praticando a honestidade sobre aquilo que po-
demos oferecer ao outro. Até quando escrevemos para ndés mesmos, em nossos cadernos
e diarios, nos enderecamos a um outro - escrevemos porque a linguagem cria dentro de
nds uma comunidade possivel.

Tais aberturas revelam, porém, nao apenas essa comunidade, no sentido da incor-
poracdo e da troca dialdgica entre a pessoa tecedora e aquela que recebe ativamente a
trama, mas apresenta também a abertura em seu significado mais amplo, que retoma a
dimensao processual - o gesto no gerundio - como movimento continuo de expansao. No
inicio do seu percurso pelas “Linhas: uma breve histéria” (2022), Ingold nos pergunta por
que teoria e metafora deveriam ser vistas como unica alternativa para as linhas. Mais do
que tracar um panorama historico, que por pressuposto acaba por colocar em xeque dis-
putas narrativas e deixar outras de fora, procuramos pensar ndo a imposi¢cdao de uma linha
sobre outra - como o antropdlogo afirma constituir o colonialismo, “ndo a imposi¢do de
linearidade sobre um mundo nao linear” (Ingold, 2022, p. 25) -, mas de fato deixa-las em
aberto (como o autor tenta apenas no final do seu livro), a partir justamente da nocao de
gesto da “texturalidade” e seus resquicios de ambiguidade: tudo aquilo que fica entre as
tramas, e que &, sobretudo, aquilo que a constitui.

Ingold afirma que “escrever, na arquitetura, é deixado para o que ndo pode ser dese-
nhado” (Ingold, 2022, p. 198). Ora, Malu Fatorelli, em Superficie Limite: entre arte e arquite-
tura (2004), no Museu de Arte Contemporanea de Niteroi, instala uma obra cujo desdobra-
mento advém de sua tese doutoral em artes visuais na UFR] (Figura 3). As paginas que se
acumularam ao longo dos quatro anos de seu doutorado, contendo desde alguns rascunhos
até as anotagdes e imagens que figuravam no trabalho final, foram tramadas, sobrepostas,
de maneira a criar uma textura, entre paginas, palavras, e também seus buracos e vazios.
Reverberando no espago do Museu de Niemeyer, a artista alega que a obra é testemunha do
processo de seu doutoramento, assim como os téxteis sdo testemunha dos processos de sua
fabricacdo, desde a matéria-prima transformada até sua urdidura.
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FIGURA 3 - IMAGENS DA TESE-INSTALACAO SUPERFICIE LIMITE:
ENTRE ARTE E ARQUITETURA (2004), DE MALU FATORELLL.

FONTE: MALU Fatorelli. Superficie Limite: entre arte e arquitetura.
Disponivel em: https://malufatorelli.com/tese/. Acesso em: 05 nov. 2024.

A artista pesquisadora diz que a galeria foi desenhada e redesenhada, de maneira re-
petida, invertida e espelhada, como na matriz de uma gravura, bem como o espaco foi modu-
lado, seguindo o tamanho de uma folha A4, material de impressao costumeiro de trabalhos
académicos. Fatorelli (2021), no video do processo de montagem de sua tese-instalagdo,
cita Mario de Andrade, “o desenho é uma arte do inacabado, um rascunho, uma espécie de
escritura, uma velocidade de pensamento”, e adota como procedimento a diluigdo da tinta
das palavras, para produzir desenhos, imagens e manchas, recortando algumas, para fazer
trabalhos em diferentes dimensdes, modulando figuras que se repetem como multiplos da
mesma matriz. Assim, acaba por criar uma espécie de tapete, tramado por verticais e hori-
zontais de paginas da tese, emendadas umas as outras, atravessando o espaco da galeria, no
que a propria artista chama de ritual de passagem do texto para a imagem: as paginas e as
linhas escritas se tornam sucessivos horizontes conceituais e materiais na configuracdo de
uma imagem que é tecido e texto, expandindo-se, ainda, em outras possiveis texturas.
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Dimensao artesanal da escrita

Para encerrar esse breve percurso, € preciso acionar a no¢ao de intermidialidade, tal
como proposto pela professora Erika Costa Vieira (2021). De acordo com Vieira (2021), a
intermidialidade seria uma via por meio da qual podemos perceber texto e téxtil como espe-
lhamentos, e a dupla imagem em inversdao manifestada por ambos poderia ser entrelacada
de modo que nos tornamos capazes de perceber poesia nos tecidos e textura nas textuali-
dades. Na intermidialidade h4, ainda, dois pontos que se conectam fortemente com nossa
discussao, relacionados a materialidade e ao movimento, como podemos notar na defini¢ao
de midia trazida pela professora:

Compreende-se midia segundo o entendimento de Claus Cliiver (2011), que
aponta que, nos estudos da intermidialidade, este seria o termo mais adequado
para se referir aos meios fisicos ou a modalidade material utilizada para produzir
significados. Uma midia é capaz de transmitir ou mobilizar signos (Vieira, 2021,
p.121).

Retomado o sentido material dos téxteis e a experiéncia tatil da movimentacdo de
fios-signos, Vieira propde que a escrita seja vista como um fazer artesanal: “Tecer o poema,
bordar as palavras: seria essa uma poética possivel? Estamos diante do poeta-artesdo que se
dispde a tecer seu texto, e, ao fazé-lo, transpde em palavras sua percep¢ao de que escrever €
buscar um fazer artesanal da escrita” (Vieira, 2021, p. 81).

A escrita que confunde tecido e texto, que deixa o corpo de linhas hibrido e sinesté-
sico, que abre as entrelinhas para a expansao de sua propria corporalidade, poderia mani-
festar o apelo artesanal de texere, fruto da textura intermidiatica que se estabelece entre as
duas linguagens. Ela produz a fric¢ao que revela tanto aquilo que ha de comum quanto aqui-
lo que ha de diferente em texere, e que nao se limita mais s6 ao tecido e ao texto, mas convoca
outros sentidos e materialidades para participar das tramas - sejam elas feitas de palavras
ou de fios. Desse modo, ela nos permite tatear as dindmicas téxteis e textuais contidas na
“texturalidade” ndo apenas como correspondéncias, contrapontos ou espelhamentos, mas
como extensdes uma da outra.

Assim como a multiplicidade gerada pelo gesto de entrelacar fios, alinhavar pensa-
mentos sobre as aproximagoes entre textos e téxteis —tanto em suas origens quanto em seus
desdobramentos na contemporaneidade —€ um exercicio que nao se propde finito, tampou-
co almeja instaurar um novo regime de verdades. Pelo contrario, invoca a forca coletiva dos
fazeres artesanais, desenvolvendo uma escrita conduzida pela corporalidade. Inspirado pela
“texturalidade”, o ato de escrever busca produzir novos ritmos, acolhe os espagos vazios e se
projeta no tempo como um gesto inacabado, reverberando através dos corpos que resistem
na manutencdo dos saberes tecidos junto as linhas.
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Entrevista realizada no dia 15 de marco de 2022, de forma virtual devido a pandemia de
COVID 19. Renata Rubim se encontrava na sede de sua empresa Renata Rubim Design &
Cores em Porto Alegre - RS e eu me encontrava em Curitiba - PR.

FIGURA 1 - IMAGEM OFICIAL UTILIZADA POR RENATA RUBIM EM SUAS COMUNICACOES,
FEITA EM FRENTE AO SEU PAINEL DE AMOSTRAS TEXTEIS DA ARTE NATIVA APLICADA.
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FONTE: RENATA RUBIM (2017).

! Doutora em design pela Universidade Federal do Parand, mestra pela mesma instituicéo.
E-mail: bruna.c.bonifacio@gmail.com. Lattes: http://lattes.cnpq.br/6963724725256888
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Apresentacao

Atuante no design desde 1970, Renata Rubim formou-se no Instituto de Arte e Deco-
ragio (IADE, 1967 a 1969) em Sao Paulo, trabalhou como sécia-diretora e designer em uma
empresa de tecelagem e marcenaria (Artesanato Gramadense, 1970 a 1982). Os projetos
que desenvolveu nessa década foram importantes para a conquista da bolsa Fulbright Ca-
pes. Entre 1985 a 1987, Renata vivenciou aprendizado académico no design de superficie
da Rhode Island School of Design. Desde seu retorno ao Brasil, Rubim projeta para diferentes
superficies, sejam elas ceramicas, poliméricas, de papel ou téxteis.

Essa ultima, a superficie téxtil, é sua primeira paixao. Desde crianca seus desenhos
se apresentavam em forma de tapecaria. Tapetes de chao, tapetes de parede, os feitos em
teares foram seu primeiro estagio (antes mesmo de estudar design) e também seu trabalho
mais proeminente logo apds seus estudos. Ela produziu linhas de tapecgarias para empresa
que dirigia, linhas autorais, e nessas cinco décadas foi convidada e estabeleceu parcerias
com empresas como a Avanti, Tabacow, Salvatore, By Kamy, Jasmin, Tapetah, Espaco do Piso,
Expresso do Oriente, Bandeirantes, Tok & Stok.

Para além dos projetos das tramas, interessam-lhe os projetos nos téxteis ja trama-
dos, como as estampas realizadas para a Artex, Tok & Stok, Perky Shoes, Saccaro, Panvel, The
Home Store, Hotel Design e Hering. Empresa essa que € o fio condutor da conversa: o traba-
lho da designer para a Hering nos anos 1980. A entrevista integra os dados da pesquisa de
doutorado que resultou na tese “Experiéncias de Renata Rubim: narrativas de uma designer
sobre a produgdo de espagos para um design de superficie feito no Brasil”2.

A tese foi desdobramento da dissertagao “Experiéncia de mulheres no design de su-
perficie: narrativas sobre o trabalho e trajetérias de Goya Lopes e Renata Rubim”. Importante
pontuar, pois a interlocu¢ao com Renata foi sendo construida desde 2017, e ambas pesquisas
constituidas nesse entrelagar com Goya* e com Renata. As designers generosamente me rece-
beram e compartilharam suas experiéncias. Aproveito essas linhas para convidar quem lé a
conferir essas publica¢des e conhecer de forma mais extensa os trabalhos das designers.

O texto trata de trechos de uma entrevista semiestruturada aos modos da Histdria
Oral, com duracdo de 1 hora e 10 minutos. O projeto previa trés momentos, sendo o primei-
ro “Criando e produzindo superficies - modos pelos quais se faziam superficies: motivacgoes,
processos, praticas, pessoas”, o segundo “Circulando superficies - como eram os espacos,
eventos e pessoas para a circulacao dos projetos”, e por fim “Escolhendo e usando superfi-
cies - como eram as pessoas que consumiam e interagiam com os projetos, de que modo o
fazem e qual a percepgao da designer sobre os efeitos das superficies que produz”.

Nesta fala de Renata Rubim é possivel conhecer historias de sua atuagao no téxtil,
mas também da atuacgdo de artistas e designers nos anos 1970 e 1980, das redes de relacoes
que foram estabelecidas na busca de reconhecimento de suas praticas, das estratégias para
se trabalhar, disputas e questdes de arte e design.

2 https://acervodigital.ufpr.br/xmlui/handle/1884/89896
> https://acervodigital.ufpr.br/handle/1884/62072

4 https://goyalopes.com.bx/
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Entrevista

Hoje vamos falar sobre o projeto da Hering. Qual foi a sua motivacao
para a selecdo deste projeto? 0 que vocé acha importante contar sobre ele?

Bom, achei fundamental escolher esse projeto porque foi inicio dos anos 1980, entao
sao quarenta anos de distancia e consigo ver que a realidade de hoje é completamente outra.
E como se fosse outro planeta. Achei muito importante, principalmente para quem vai ler as
entrevistas, que saibam como é diferente. Como o que eu presenciei, vivenciei, é totalmente
diferente. Como o mercado era e como ele é. Para mim, histéria também é cultura e é mega
importante as pessoas saberem. Eu desde pequena quis fazer o que eu fago, queria fazer
estampas. E tinha saido de um trabalho, de uma empresa que eu administrava [Artesana-
to Gramadense] e estava como freelancer. Eu gostava muito de malha e naquela época era
muito raro se encontrar camisetas de malha, s6 a Hering tinha. E mesmo aqui no Rio Grande
do Sul era muito dificil de comprar, e eu era fascinada por aquilo, resolvi ir atras. Fui para
14, sendo bem recebida, tive reunido de briefing com as pessoas do departamento de estilo.
Atualmente seria o departamento de produto, a maior diferenca é que hoje o contato mais
frequente é com o marketing. E o briefing era assim: roupa de crianca, verdo; roupa de bebé,
masculino, feminino. Era completamente um outro modo de pensar. E a Hering ndo era isso
que ela é hoje, ela fazia camisetas e pijamas de malha estampados com estampas razoavel-
mente simples. O método de impressao eu nao sei te dizer o nome daquilo, mas era assim:
era uma impressao que eu acho que se chamava circular. A estampa corria para frente e de-
pois voltava para tras. Entdo eu tinha que aprender como apresentar o modulo de repeticao,
sabendo que o desenho ia escorregar para frente e depois, ele voltava do lado para tras. Eu
aprendi a fazer aquilo, o fiz durante quase dois anos. E obviamente eu fazia tudo a mao por-
que nao tinha [computador] (...) era analogico. Me passavam uma medida, um tamanho pe-
queno, de uns 30 por 15 cm. Vé que era tudo completamente diferente. O mercado era muito
mais primitivo, hoje em dia é muito mais sofisticado. As exigéncias sdo mais sofisticadas, e o
engracado é que era uma maneira de ver as estampas quase sem nada moderno. E eu fazia
os meus desenhos abstratos e, relativamente contemporaneos, e eles eram aceitos. Entao
era assim: eu ia 1a de trés em trés meses e recebia o briefing. Quando eu voltava, ja levava
desenhos, e eles compravam ou ndo compravam. Eu ia com uns trinta desenhos. Que era
também o que eu conseguia desenhar; nesse periodo né? Nao tinha uma série de requisitos
que tem hoje. Hoje em dia, eu acredito que a maior parte das pessoas que pensam em fazer
estampas, elas nao sabem muito bem como é o processo de producdo. E por vezes também
usam muitas cores. Naquele tempo, a quantidade de cores era um requisito basico. Se vocé
viesse com muitas cores, ninguém ia produzir o teu desenho porque tornava-se inviavel.
Entdo os desenhos tinham uma cor, no maximo quatro.

Eu ia te perguntar isso, a empresa ja passava quais cores queria? Ou
vocé tinha que ir pensando e propondo? Infantil, masculino, verdo, e ai vocé
fazia a proposta de paleta?

Eles davam algumas coordenadas muito restritas e basicas. Me brifavam muito me-
nos do que se brifa hoje em dia. Assim: é crianca, é masculino, é pijama, é do tamanho tal ao
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tamanho tal, e a ultima colecdo foi isso aqui, entao tudo que for diferente disso. E eu pesqui-
sava. E outra coisa, ndo tinha google! Entdo como € que era a pesquisa? A pesquisa era toda
com revistas. Eu, por sorte, tinha na familia alguém que viajava a Europa e me trazia revistas.
Mas a outra realidade era ir ao aeroporto em Porto Alegre e comprar revistas estrangeiras.
Entdo vé a mao-de-obra que a gente tinha. Hoje a gente senta no computador e nao sai do
computador para pesquisar; realizar, criar, projetar. Naquele tempo era assim: ir na Biblio-
teca Publica. Uma vez eu tive que ir; e quis tirar xerox de uma referéncia e me proibiram. Eu
discuti bastante, argumentei e consegui. Mas era tudo assim, muito (...) [dificil] para fazer
a copia tinha que ir até o lugar da copia. Nao é essa coisa que hoje temos uma mesa e um
computador e esta tudo resolvido. A gente ganha tempo hoje, né? Entdo quando falo que eu
fazia trinta desenhos em trés meses é porque tinha toda essa mao-de-obra de ir comprar a
revista, de pesquisar a revista, e tudo isso. Eu entendia e sabia o alcance da Hering. Ja naque-
la época eles iam em feiras, e tinham muito mais recursos de pesquisa do que as pessoas que
forneciam desenhos. As pessoas forneciam desenhos assim como eu, tinha uma pessoa de
Minas [Gerais], a outra do Rio [de Janeiro] e eu de Porto Alegre. A gente ia até 1a [Blumenau]
porque ndo tinha internet para mandar o desenho, telefone também ndo era uma coisa tdao
simples assim. Esse era o processo. Esse projeto eu desenvolvi desde que sai do Artesanato
Gramadense até ganhar a bolsa Fulbright. Desde que fui para os Estados Unidos [estudar na
Rhode Island School of Design] nao trabalhei mais para a Hering. Mas esse trabalho, inclusi-
ve, de pegar o Onibus leito da noite, ir 14, amanhecer ja no dia seguinte, é porque sempre fui
apaixonada pelo o que eu fago. Para mim, isso nao era impedimento nenhum. Bruna, uma
coisa importante (...) mesmo com essas dificuldades, com falta de acesso a tecnologia, de um
mercado mais limitado culturalmente, acho que era mais facil do que hoje, porque nao havia
tanta exigéncia por parte da empresa e ndo havia tanta concorréncia do meu lado, né? Por-
que eram poucas as pessoas que faziam isso, né? Hoje em dia, qualquer pessoa que domina
um software acha que sabe fazer estampa e acha que sabe fazer rapport. Essa é uma das coi-
sas que me fez escolher esse projeto para citar na sua pesquisa. Minha maior contribuicao
no meu depoimento é mostrar a diferenca de 1982, 1983 e 1984, para hoje, 2022, que sdo
esses fatores que eu estou te dizendo.

E nessa época, para vocé criar (...) fazia em casa e tinha o seu ma-
terial de desenho: canson, lapis, papel vegetal? Era esse o seu espaco de
trabalho? Vocé ja tinha um escritério? Como que se dava o trabalho?

Eu trabalhava em um atelié®, dividia com mais trés artistas, duas delas tecelas, tape-
ceiras. Uma delas era artista téxtil, a outra era artista téxtil e fazia bastante serigrafia tam-
bém, estampas em camiseta. A terceira era artista plastica, desenhos e pinturas em quadros.
E eu tinha um lugar nesse atelié com minha prancheta, desde o tempo que eu estudei em
Sao Paulo [a tenho]. E continuo tendo. Eu comprava blocos tamanhos A3 e desenhava, e era
muito, muito dificil para mim (...) saber o que eu iria desenhar a cada vez. Entao o que era o
meu material? Era bloco, depois quando eu aprendi como tinha que entregar a arte final, eu
tinha que ter papel canson para botar os médulos. Tinha papel vegetal para fazer a arte final

> Atelié Arte 65, espaco que Renata Rubim dividia com Joana de Azevedo Moura, Sonia Moeller, Amarilli
Licht e Maria Lucia Cattani.
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em cima com canetinha preta ou nanquim. Usava bastante lapis e principalmente canetinha
hidrografica colorida, porque nao sabia ainda usar pincel, nunca tinha aprendido. S6 sabia
usar lapis, aprendi pincel e guache nos Estados Unidos, [anos] depois. Eu tenho esses origi-
nais até hoje. Eu ia todo dia para o atelié, desenhava. Era freela mas tinha rotina. Me compro-
metia a fazer, entdo foi uma producao grande®. Claro que nao vendi tudo, mas eu voltava de
14 muito satisfeita com a receptividade.

Que legal! Tinha visto algumas pecas quando eu fui ai presencialmente
[em 2017]. E depois acompanhei também pelas suas redes sociais e pelo site
mais outras, entdo acho que conheci umas nove estampas dessa época.

Por exemplo, 6: [mostra para a camera da videochamada uma amostra de malha es-
tampada com estampa geométrica formada por linhas semicirculares]. Isso aqui é bem con-
temporaneo! Imagina isso em 19827 E aceitaram e fizeram.

FIGURA 2 - DESENHOS DE ESTAMPAS DESENVOLVIDAS PARA A EMPRESA HERING.

FONTE: ACERVO PESSOAL DE RENATA RUBIM (2022).

® Renata ndo sabe o numero exato, mas acredita que comercializou entre 60 e 100 estampas.
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Vocé falou da dificuldade em encontrar as referéncias, mas tinha alguma
pessoa que era referéncia na area de estampas ou alguém que ja fazia para a
Hering? Ou as mulheres com as quais vocé dividia o atelié? Existia alguma
referéncia para criacao de estampas em tecido que vocé acompanhava?

Tinha, mas nao elas, nem a Hering. Eu acompanhava a marca ANA - Arte Nativa Apli-
cada -, uma marca que nao existe mais. Mas que sou apaixonada e existem registros aqui’. E
que era (...) para mim, o primeiro design téxtil realmente brasileiro que aconteceu, era todo
baseado em tematica dos nossos povos originarios, os indigenas. Era uma inspiragdo, mas
por vezes eu tinha que ter inspiracdo também infantil e coisas também um pouco moder-
ninhas da época. Também tinha a La Maison de Marie Claire, uma revista francesa que eu
amava e, dai sim, conseguia captar quais eram as novidades em termos de cores. E para mim
era principalmente por ai. Em Sdo Paulo cada vez que eu ia, além da ANA, visitava a LAR-
MOD, que eram dois designers maravilhosos né - o Attilio Baschera e o Gregério Kramer. E
também a Bia Cunha que eu visitava sempre. Uma coisa que acho que fui precursora sem
ninguém me ensinar a fazer - mas por intui¢do eu fazia - era visitar feiras. Porque feira é
uma coisa indispensavel para o designer e para o arquiteto. Entdo eu visitava feiras e sabia
também quem eram as empresas que poderiam me interessar, quais eram as tendéncias,
né? Porque uma Hering, tanto hoje como naquela época, precisava estar nas tendéncias. Eu
estava trabalhando para um mercado, ndo era um trabalho autoral, no sentido mais pleno.
Era uma coisa que tinha que andar de acordo com as leis de mercado.

E tanto a ANA, quanto a LARMOD, vocé conheceu quando estava fazendo o
curso do IADE?

Nao, foi depois. A ANA comegou em 1970 e poucos, ou final dos 1960, mas eu sai de
Sao Paulo no final de 1969. Entdo conheci a ANA depois por acaso. E a LARMOD acho que
conhecia das revistas mesmo, porque eu tinha que consumir revistas.

E ai vocé ia nas lojas e eles tinham um showroom/atelié?

Eu ia na loja, conversava, queria saber quem tinha feito, mostrava minha paixado por
aquilo. Sempre que tinha amostras eu pegava e trazia. Me lembro da LARMOD, que tinha
uma gaveta de amostras que podia pegar e eu me abastecia ali (risos).

Ah, é muito bom, né? Eu fazia isso também de outras formas, e faz toda a diferenca.
Sobre a ANA, me lembro que a Goya [Lopes] contou sobre assistir tudo que a Maria Henri-
queta falava em palestras e quando ela abria o showroom.

Os maiores desafios eram esses: as referéncias, o deslocamento? Nessa
época vocé realizava os projetos de estamparia para a Hering somente ou fazia
freelas para outras empresas?

Nessa época fui chamada, ndo me lembro como, para uma empresa de tapetes e car-
petes no Rio [de Janeiro] que se chama Avanti. Me chamaram para fazer a primeira coleg¢ao

7 Em seu local de trabalho, Rubim possui um painel composto por amostras de estampas vindas de mostrud-
rio da ANA. Quando soube que a empresa encerraria suas atividades, Renata solicitou a uma represen-
tante comercial da ANA um mostrudrio para ter em seu acervo pessoal. Entdo criou um painel, que estd
localizado na parte posterior de um armadrio e atuava como diviséria entre o ambiente de seu showroom
e sua sala de estar. Esse painel, por vezes, foi cenario de fundo de fotografias oficiais da designer.
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de xadrez do Brasil. Era uma época que xadrez era a tendéncia, a moda. Eu fiz, fui no Rio,
conheci a fabrica porque eu acho que tem que conhecer. Naquela época era assim, mas conti-
nuo achando que tem que conhecer fabrica para saber como é que produz. Porque uma coi-
sa é uma coisa, outra coisa € outra coisa. Nao da para achar que é s6 fazer um desenho, ndo é
assim. Tem que saber como é que funciona a produgao, da onde vem a matéria-prima, como
ela é beneficiada, como ela é colorida (...). Ndo sé as tendéncias de mercado, mas também
toda a construcdo, né? Aquele famoso designer japonés Kenji Ekuan, ele tinha um escritorio
de duzentos designers em Toquio ha vinte ou trinta anos atras. Ele dizia que a gente tem que
respeitar desde a matéria prima até o final. Todo o objeto ele tem uma vida, ele nasceu la na
agricultura ou na terra, na mineragdo, mas por quantas maos passou (...) qualquer coisa tem
uma histdria, tem maos e cabegas que passaram. Quando a Avanti me chamou, eu ja enten-
dia de tecelagem, né? Por isso também que eu pude trabalhar para essas empresas, porque
eu tinha o meu background de tecelagem. E dai eu criei a colecdo. E depois disso, veio a Bolsa
[Fullbright] e eu ndo fiz mais projetos [enquanto estudava]. Quando eu tinha a tecelagem,
antes dessa fase, eu tinha que criar. Todo dia tinha que criar, tecidos, tapetes, tapecaria de
parede - que hoje estao voltando né? Entdo nao é que comecei com a Hering sentando na
frente do papel sem ter ideia do que fazer (...), eu ja tinha essa experiéncia de anos. Durante
doze anos antes de entrar na Hering. Eu tinha que criar, s6 que era criar sem metodologia.
Mas quando ia para desenho infantil na Hering era mais facil porque eu me botava no lugar
da crianga, imaginava coisas, ai era menos abstrato.

Eu ia te perguntar isso, a origem desses conhecimentos sobre o téxtil,
tanto a tecelagem quanto o lidar com o téxtil. Vocé comecou naquele curso
livre de tecelagem manual no atelié da Elisabeth Rosenfeld [fundadora da
Artesanato Gramadense] em 1966, ou vocé frequentou outros lugares de apren-
dizado, como é que foi?

Eu tinha livros, tinha um livro para meninas e jovens, o livro era em alemao® que al-
guém tinha trazido para mim e para minha irm3, que tinha coisa manuais para fazer. E eu ja
tinha tido — acho que durante o segundo grau -, aulas particulares de pintura em tecido e em
porcelana. Mas eram aquelas coisas muito bregas, aquelas coisas nada de novo. Eu sé apren-
dia a técnica. Al comecei a pintar em tecido para fazer bolsa, mas nao foi legal. E quando a
dona Elisabeth fez uma exposicao de alguns tapetes na Faculdade de Arquitetura da UFRGS,
eu fui ver a exposicao e fiquei louca com aquilo e pedi para trabalhar com ela. Dai trabalhei
em um verao inteiro la no Artesanato Gramadense e aprendi a tecer, entdo esse é o meu
conhecimento. Foi ai que eu entendi o que é um tear e como é que a trama funciona, e ficou
mais claro (...). Eu aprendi a tingir 13 depois quando eu trabalhei na empresa [1970-1982].

E nessa época - em paralelo - também existiam suas atuacbes em grupos,
com o museu, em exposicdes. Como que foi construido isso? Sabe, eu estava
pensando, vendo sua linha do tempo e pensando as coisas que foram construidas
mais ou menos ao mesmo tempo.

& Wolfgang e Eva Sopher, pais de Renata, eram alemdes que imigraram para o Brasil e se conheceram no
Rio de Janeiro.
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Sim. No Centro Gaucho da Tapecaria Contemporanea, é isso que vocé esta vendo? Isso,
foi sim nessa época, foi exatamente nessa época. Que um grupo de tapeceiras se uniu porque
era a época de um hoom em pecas de artes téxteis. Isso é outra coisa que € historico, que hoje
ndo sabem. Na década de 1970 e inicio dos anos 1980 era o auge da tapecaria contemporanea.
Tinham os poloneses famosos que participavam de Bienal com tapecarias de cinco metros de
altura. Tinha uma mulher famosissima, os artistas se inspiravam nisso. E tinham muitas, prin-
cipalmente, mulheres® que faziam alguma coisa de trama ou de téxtil. E a gente se uniu e fez
esse grupo. E ai teve uma exposicao, e agora faz trés anos que eu acho que alguém fez o resgate
e fez uma exposicao’® aqui em Porto Alegre na Escola de Artes Visuais da UFRGS.

FIGURA 3 - INAUGURAGAO DA EXPOSICAO COLETANEA TEXTIL EM 2000.!!
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FONTE: CAROLINA GRIPPA (2017).

° 0 Centro Gaucho da Tapecaria Contempordnea existiu entre os anos 1980-2000 e teve apenas 10 homens
entre as 208 pessoas inscritas nessas décadas. Faziam parte do Centro, as artistas do Atelié Arte
65. Entre as diversas acbes do grupo, destaco aqui as trocas de conhecimentos individuais como um
processo importante de aprendizado pois ndo existia acesso a publicacdes em portugués e/ou de facil
acesso no Brasil sobre tapecaria.

A meméria que se tece - o Centro Galcho de Tapecaria Contemporanea (1980-2000), realizada em 2019,
pelas organizadoras Joana Bosak, Carolina Grippa, Andressa Borda e Luiza de Castro.

1()1tima exposicdo do CHTC, composta por Helena Dorfmann, Joana Moura, Ali Chaves, Marilia Herter,
Heloisa Annes, Erica Turk, Heloisa Crocco, Carla Obino, Sonia Moeller, Eleonora Fabre, Renata Rubim
e Licié Hunsche.
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Esse grupo era de artistas plasticos. Como me sentia uma designer, ficava um pouco
fora do contexto (...) porque elas eram todas artistas, e eu nunca me considerei artista. Eu
sempre quis ser designer e sempre me considerei uma designer. Eu nunca tive qualquer
ambicdo de ser artista. E durante muito tempo achei que designer era designer industrial e
que uma vez fazendo um projeto, ele podia se repetir milhares de vezes. Hoje em dia, como
nods vivemos em uma outra era, eu ja entendo que com as tecnologias atuais ndo precisamos
mais pensar daquele jeito. O design como ele é facilmente produzido, né? Imagina um tecido
bem colorido e todo desenhado para ser produzido era carissimo quase inviavel. A estampa-
ria era através de cilindros ou quadros ou por serigrafia e havia limitacdo na quantidade de
cores. Por isso s6 compensava impressao de centenas de metros. Ja hoje em dia, vocé pode
em minutos imprimir 40 cm. E como se vocé vivesse na caverna sem luz e hoje vocé acendes-
se o interruptor e tem luz. E diferente! Os conceitos mudam muito também, né? Entio eram
mulheres artistas, todas elas e eu ndo. Mas como era téxtil eu batalhava junto.

Eu tinha pesquisado e visto em seus registros. E também, gracas a pandemia, a Ca-
rolina Grippa que é uma das pesquisadoras que organizou a exposi¢cdo, ministrou um curso
online e fui a acompanhando. Conhecendo um pouco das histdrias, especialmente das mu-
lheres artistas que lideravam a organizagao (...). Acabei fugindo da Hering, deixa eu voltar.

Mas é bom porque realmente isso faz parte dessa época.

E olhando a linha do tempo de suas exposicbes individuais, que esta-
vam relacionadas com tapetes e tapecarias, elas realmente se concentram nos
anos 1970 e 1980, tanto no Rio Grande do Sul, no Rio de Janeiro, quanto nos
Estados Unidos. Essa producao estava relacionada com o que vocé conseguia
desenvolver no Artesanato Gramadense e também com alguma reflexdo junto ao
grupo de mulheres do Centro Gaiucho da Tapecaria Contemporanea?

Eu acho boa essa tua pergunta. Assim 6, como eu estava em uma empresa que sO
fazia tapetes artesanais de 1a crua, naqueles tons, sempre naqueles tons, e eu queria cor, e
eu queria cor! E fiz toda aquela pesquisa de anilina'?, resolvi comecar a fazer tapetes para
expor em galerias. Porque as pessoas s6 entendiam o que era arte, ndo sabiam o que era
design, entdo a minha saida era essa. Tanto que a primeira exposicao que eu fiz foi no Rio
[de Janeiro], em uma galeria em Santa Tereza. E assim, eu fazia o que hoje é comum fazer:
fazia uma peca, a tecia, tingia. Eu fazia porque eu nao tinha outra possibilidade de produzir
meus tapetes e criar meu design, entdo, era o meio que eu tinha. E isso pude fazer nos anos
que fiquei a frente da Artesanato Gramadense, porque eu tinha os teares, as tecelas, tinha
a l3, e eu tingia a 1a. Depois que terminei com o Artesanato Gramadense, eu ainda mantive
um contato com algumas tecelds la em Gramado. Entao fiz uma produgao para a Tok & Stok
uma época que vendi (...) acho que eram cem tapetes, tamanho médio, com acho que duas
variacoes de desenho em 1a natural. Mas ai era design, ndo era essa coisa mais arrojada que
eu fiz com os meus tapetes [autorais]. E ai quando eu fiquei sem o Artesanato Gramadense,

2Tingia de forma autodidata e quando um representante da empresa Ciba-Geigy foi vender mais anilina,
e viu a mistura de cores que Renata Rubim tinha elaborado, a convidaram para fazer um estadgio no
laboratério em Sao Paulo.
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o que eu produzia, o que conseguia produzir, o que eu consegui participar de alguma exposi-
¢do era em tecido. Eu comprei voile, desenhava e botava em cima dele, fiz umas quatro pecas,
completamente diferentes do meu trabalho de tapetes. Era uma coisa totalmente diferente,
era uma coisa mais feminista e feminina.

FIGURA 4 - RECORTE DA COLUNA NO JORNAL ZERO HORA EM 1987.
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FONTE: ACERVO PESSOAL DE RENATA RUBIM (2022).
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Pensando sobre o tema circulacdo, vocé falou sobre a Hering, sobre
ir em feiras e da sua compreensdo sobre a importadncia delas. Mas sobre a
estratégia de circulacdo dessas pecas, vocé tem informacdes de quais eram
vendidas (..)

Al eu ndo era nem consultada. Mas lembro que tinha, por exemplo, nas prateleiras
das lojas populares. Foi bom vocé falar isso porque vem uma coisa que para mim é muito
importante dar o depoimento, e por isso também escolhi esse projeto como o inicial. Por-
que para mim era fundamental eu fazer design acessivel que chegasse a todas as camadas.
Entdo eu fazia uma coisa de bom desenho, bom gosto, equilibrio, que tanto a pessoa que
s6 podia comprar produto popular, como aquela mais abastada, podia gostar e comprar.
Isso tem tudo a ver com a minha esséncia.

Renata, mais alguma questdo que gostaria de acrescentar antes de en-
cerrarmos essa entrevista®??

Sempre tive o interesse de ligar o design a aspectos culturais e historicos. Desde
bem jovem queria ser designer e considerei que o design deve estar inserido na sua épo-
ca. Meu interesse sempre é mostrar como aspectos historicos e culturais sao importantes.
Vejo muito jovem querendo ser designer sem ter ideia disso. Considero muito sério por-
que o design tem que estar inserido, a pessoa que faz design ela tem que ter conhecimen-

7

tos historicos e culturais. Ela ndo pode so6 criar, porque isso nao é design. Design nao € s6

saber sobre quanto o cliente quer faturar, ou onde ele quer colocar a mercadoria dele. E
uma coisa muito mais séria. Muito mais profunda.
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[resumo] Este artigo tem como objetivo analisar, no contexto contemporaneo, como a
moda indigena tem sido afirmada por seus representantes como indices de territorialidade
contra-colonial no Brasil. Como conceito é importante situar o que se entende por moda, a
partir da sociedade moderna, e compreendé-la como fendomeno cultural que acompanha o
desenvolvimento capitalista e a sua expansdo colonial. O campo da moda contemporanea
é compreendido como um espaco social em disputa, que admite discursos plurais acerca
da aparéncia. Os agenciamentos de estilistas indigenas demarcam um territério simbdlico
especifico e oferecem uma narrativa contra-colonial na construgdo histérica do discurso da
moda nacional. Privilegio uma leitura de direitos, analisados em perspectiva ampla, com
enfoque na participacao cidad3, civil e cultural indigena. Entendo fundamental atentar ao
pensamento de autores indigenas, bem como a escuta critica da epistemologia académica.
Como metodologia, proponho-me, ademais, a realizar uma revisao bibliografica transdisci-
plinar, em didlogo com a moda, a geografia, a antropologia e a sociologia. Concluo sugerindo
que a moda de autoria indigena ¢ hoje ato de resisténcia e agenciamento de seus sujeitos e
coletividades, possivel apenas com o reconhecimento constitucional recente da capacidade
civil plena de seus atores e de suas expressdes como parte do patrimonio cultural brasileiro.

[palavras-chave] Moda indigena. Cultura Brasileira. Direitos. Contra-colonialidade.
Territorio.
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[abstract] This article aims to analyze, in the contemporary context, how indigenous
fashion has been affirmed by its representatives as indices of counter-colonial territoria-
lity in Brazil. As a concept, it is important to situate what is meant by fashion, from the
perspective of modern society, and to understand it as a cultural phenomenon that ac-
companies capitalist development and its colonial expansion. The field of contemporary
fashion is understood as a social space in dispute, which admits plural discourses about
appearance. The assemblages of indigenous designers demarcate a specific symbolic ter-
ritory and offer a counter-colonial narrative in the historical construction of the national
fashion discourse. I privilege a reading of rights, analyzed in a broad perspective, with
a focus on indigenous citizen, civil and cultural participation. I believe it is essential to
pay attention to the thinking of indigenous authors, as well as to the critical listening of
academic epistemology. As a methodology, I also propose to carry out a transdisciplinary
bibliographic review, in dialogue with fashion, geography, anthropology and sociology. I
conclude by suggesting that the fashion of indigenous authorship is today an act of resis-
tance and agency of its subjects and collectivities, possible only with the recent constitu-
tional recognition of the full civil capacity of its actors and their expressions as part of the
Brazilian cultural heritage.

[keywords] Indigenous fashion. Brazilian Culture. Rights. Counter-coloniality. Terri-
tory.

Recebido em: 13-03-2025.
Aprovado em: 27-08-2025.

Introducao

A moda constitui um campo de relagdes sociais em disputa e estratificado. A cultura
da aparéncia, por meio dos modos de vestir, se articula com signos de distin¢ao, que pro-
movem singularidades. Podemos pensar a moda como um discurso coletivo que, ao mesmo
tempo, fundamenta a expressao de subjetividades, o que a investe de um importante papel
politico. Os estudos da histéria da moda, em geral, apresentam-na com origem na sociedade
moderna, com valores e atores especificos. Na geografia simbolica contemporanea, a paisa-
gem simbolica da moda é ampliada por novos agenciamentos. E possivel verificar um prota-
gonismo emergente de estilistas indigenas no sistema da moda, o qual, a0 mesmo tempo em
que insere 0s seus sujeitos neste campo discursivo, o contesta e o renova. Essa participacao
€ uma conquista politico-juridica e traz consigo novas criticas sociais.

Este ensaio tem como objetivo analisar, no contexto presente, como a moda indigena
tem sido afirmada por seus representantes. Minha hipétese é de que esta afirmacao, que
trato aqui como “agenciamento ativista”, que fundamenta praticas de resisténcia, pode ser
compreendida como indice de territorialidade contra-colonial no Brasil. A complexidade
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dessa analise requer investigar um pouco da histdria e da sociologia da moda, compreen-
dendo-a como um campo atravessado por relacdes de poder (Bourdieu, 2007).

Entendo fundamental atentar a escuta critica da epistemologia académica e ao pen-
samento de autores indigenas. Em termos conceituais, compreende-se a moda como fend-
meno sociocultural dinamico, que expressa comportamentos, tendéncias e valores, indivi-
duais e coletivos, gostos e identidades acerca da aparéncia e dos modos de vestir. Empresto
de Carol Barreto (2024) o termo “modativismo” e de Antonio Bispo dos Santos (2023) o
argumento da contra-colonialidade. O ativismo na moda ou “modativismo” demonstra como
o campo social da moda é um espaco em disputa, marcado por uma hierarquia discursiva
centrada em valores da sociedade moderna europeia, a qual é contemporaneamente con-
testada por agenciamentos plurais. Por sua vez, o conceito de contra-colonialidade de Bispo
dos Santos chama a atencdo para as resisténcias possiveis demonstradas por tradi¢oes nao
ocidentais com potencial criativo para a constru¢ao de uma sociedade mais inclusiva.

O pensamento de Bispo dos Santos chama a atenc¢do para a existéncia de culturas e
modos de agir, ser e estar no mundo que resistiram a avassaladora influéncia colonial. Dife-
re, mas dialoga, com perspectivas tedricas decoloniais. Apenas como referéncia e sem pre-
tender aprofundar as correntes tedricas decoloniais, convém mencionar o pensamento de
Mignolo (2005), associado a Escola de Estudos Decoloniais (ou Pensamento Decolonial)?, e
de Wash (2017). Enquanto Mignolo analisa o quanto a modernidade é inseparavel da légica
da dominacdo colonial, que produz efeitos nao apenas nas relacées de poder, mas também
de ser e de saber; Wash defende o processo de descolonizacao do pensamento, reconhecen-
do a influéncia do poder colonial, mas trazendo a evidéncia a existéncia e o pensamento de
sujeitos plurais, com concepg¢des e epistemologias diversas.

De acordo com Oliveira Santos (2020, pp. 168-169) “o conceito de moda pode ser uti-
lizado como mais uma noc¢do dentro do aparato ideoldgico colonial, que busca desautorizar
arelagdo das sociedades nao ocidentais”. A colonialidade na moda informa que os discursos
da aparéncia nas sociedades ocidentais basearam-se na valores da exalta¢do individual e da
novidade, em oposicdo a culturas do vestuario que preservam a tradicdo e a manutenc¢do
dos modos de vestir. Na historia do campo sociolégico das aparéncias, o pensamento hege-
monico ocidental criou uma oposi¢ao entre moda e costume, sendo a primeira um sistema
de referéncia e distin¢ao de progresso e o segundo de tradicdo e, mesmo, de atraso. Oliveira
Santos contrapde este argumento binario, que engessa a cultura “das sociedades ndo oci-
dentais e fornece ao Ocidente o status ideoldgico do movimento” (2020, p. 169), chamando
aatencdo para aspectos da dinamicidade de culturas ndo ocidentais bem como da atribuigao
de outros valores de referéncia para a moda e seus usos.

2 Para aprofundar estudos sobre a decolonialidade, ver também o pensamento de Anibal Quijano, Enrique
Dussel, Nelson Maldonado-Torres. Como referéncias, ver: QUIJANO, Anibal. Colonialidade do poder,
eurocentrismo e América Latina. In: LANDER, Edgardo (org.). A colonialidade do saber: eurocentrismo
e ciéncias sociais. Perspectivas latino-americanas. Buenos Aires: CLACSO, 2005. p. 117-142. Dis-
ponivel em: https://www.clacso.org.ar/libreria-latinoamericana Acesso em: 19 ago. 2025.; DUSSEL,
Enrique. 1492: 0 encobrimento do Outro. A origem do mito da modernidade. Petrdépolis: Vozes, 1993,
e MALDONADO-TORRES, Nelson. Sobre a colonialidade do ser: contribuicdes ao desenvolvimento de um
conceito. In: CASTRO-GOMEZ, Santiago; GROSFOGUEL, Ramén (orgs.). El giro decolonial: reflexiones
para una diversidad epistémica mas alld del capitalismo global. Bogotd: Siglo del Hombre Editores;
Universidad Central; Instituto de Estudios Sociales Contemporaneos, 2007. p. 127-167.
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A moda indigena pode ser compreendida a partir dessa genealogia analitica da cul-
tura da aparéncia que se formou no desenvolvimento da sociedade moderna e acompanhou
o desenvolvimento capitalista e a sua expansao colonial. Neste sentido, importa observar
a representacdo indigena na moda brasileira, para compreender como ela transita de um
indice de referéncia alegdrica e simbdlica para indices de discursos protagonistas.

Este estudo tem em conta que a categoria “indigena” é ficticia e reducionista, haja
vista a diversidade cultural dos 305 povos originarios que resistem no territorio brasilei-
ro. A categorizacdo proposta é util apenas para demonstrar a existéncia de problemas e
objetivos comuns associados a histéria de violéncias a que foram e sdo submetidos, sejam
elas fisicas, culturais e epistémicas, e as reivindicagoes de direitos que lhe permitam ser e
se expressar no mundo.

Esta transicao tem a ver com lutas politicas e conquistas de direitos dos povos in-
digenas, que oferecem novas formas de conceber a moda neste espaco socioldgico. Pensar
a moda indigena como categoria discursiva também enseja analisar criticamente o ter-
ritério da moda brasileira, permeado pela historia colonial e efeitos da colonialidade no
campo das aparéncias.

A esse respeito, é importante mencionar a analise de Daniel Munduruku acerca do
movimento indigena no Brasil, que possibilitou o encontro entre diferentes culturas indige-
nas, na persecucao de objetivos comuns. O livro “O carater educativo do movimento indigena
brasileiro (1970-1990)” (Munduruku, 2012), apresenta a trajetoéria do movimento indige-
na no Brasil por meio de trés paradigmas historicos. O primeiro, chamado extermicionista,
que vai do periodo colonial até 1967, é marcado por politicas tutelares, como as do Servigo
de Prote¢do ao Indio (SPI), as que tratavam os indigenas como incapazes e promoviam a
ocupacao de suas terras. O segundo, o paradigma assimilacionista, emerge com a criagao
da Fundagio Nacional do Indio (FUNAI) e se consolida durante o regime militar, propondo
a integracao dos indigenas a cultura ocidental como condi¢do para sua “emancipac¢ao”, con-
forme expressa o Estatuto do Indio de 1973. Por fim, com a Constituicao Federal brasileira
de 1988, inicia-se o paradigma interacionista, que reconhece os direitos indigenas a diver-
sidade cultural, a autonomia e a cidadania plena, marcando uma virada no reconhecimento
das populac¢oes indigenas como sujeitos de direitos.

Além de campo de poder, a moda pode ser percebida como um espaco de trajetorias
ou um “locus da coexisténcia contemporanea”, no sentido atribuido por Rogério Haesbert, a
partir do trabalho de Doreen Massey (Massey, 2008, p. 9), o qual é “marcado pela multipli-
cidade, apesar de todas as tentativas e os discursos vaos da homogeneizagao e da padroni-
zagdo generalizadas” (Massey, 2008, p. 9).

A moda contemporanea, vista como espago em construcao, para além de um terri-
torio de disputa, é também um locus de coexisténcia de sujeitos e discursos, bem como de
hibridismos culturais, mesmo que passivel de hierarquizag¢des. Essas hierarquiza¢des ndo
dizem respeito apenas a representacdo estética, mas a propria no¢ao de ser humano, de
quem é dotado ou nao de dignidade.

Neste cenario, sujeitos indigenas agem em busca de seu protagonismo. Como refe-
renciais ilustrativos da moda indigena brasileira, trago a evidéncia a moda autoral de Sio-
duhi Studio — marca criada pelo estilista Sioduhi, nascido na comunidade indigena Mariwa,
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no Amazonas — e Nalimo — marca idealizada pela estilista Day Molina, de ascendéncia dos
povos Fulni-6 e Aymara —, a fim de observar o lugar do agenciamento indigena e os discur-
sos que oferecem a este espaco simbolico. “Por um mundo onde caibam muitos mundos”, é
uma frase estampada em uma camiseta da marca Nalimo, que traz o desejo de reconheci-
mento de agenciamentos plurais, para a inclusdo da diversidade cultural na moda.

O recorte deste artigo opta pela analise de exemplos da moda indigena autoral incorpo-
rados ao mercado da moda brasileira. A escolha das marcas citadas acima é meramente ilus-
trativa, sendo o universo da moda indigena mais amplo. Conforme estudo de Macedo (2023),
realizado com base na lista do Instituto Socioambiental (ISA)? de produtos e marcas indigenas
e dos tipos de registos de marcas indigenas junto ao Instituto Nacional de Propriedade Intelec-
tual (INPI)* as marcas sdo ativos de propriedade intelectual buscados por povos ou individuos
indigenas. O ISA informa a existéncia de 30 marcas indigenas registradas até o ano de 2023,
sendo 5,7% registradas na categoria “moda e vestimentas”; 9,4% como “jéias/biojdias”; 3,8%
como “bolsas”; 3,8% como “adornos” e 3,8% apenas como “moda” (Macedo, 2023, p.105).

Pode-se, a partir da consideracdo das cosmovisdes indigenas, contudo, ampliar a ana-
lise da moda indigena para além do contexto econdmico. O vestir indigena, como afirmam
Tessari e Bonadio (2024, p. 5), “é mais que a moda” e apresenta narrativas que ultrapas-
sam a funcionalidade capitalista, trazendo elementos simbdlicos e até de agenciamento. Os
povos indigenas nos chamam a aten¢do, portanto, para modos plurais do vestir (Andrade,
Karaja et al, 2024, p. 9). Veja-se, por exemplo, o pensamento de Glicéria Tupinamba quanto
avontade manifestada pelo Manto Tupinamba, considerado um ancestral de seu povo (Silva,
2024, p. 164). Para Glicéria, o Manto Tupinamba “ndo é um objeto, mas um agente de mui-
tas relagdes comunitarias, territoriais e cosmolégicas” (Silva, 2024, p. 165), um “processo
comunitario e coletivo, que implica uma alianga entre agentes humanos e nao humanos”
(Silva, 2024, p. 165). Pela op¢ao do recorte de pesquisa, estas questdes, importantes porque
ddo subsidios para a compreensao da forma como os préoprios agentes indigenas dao signifi-
cados a moda, escapam ao escopo deste texto. Aqui procurarei refletir sobre os significados
da emergéncia da modativismo no campo mais amplo da moda®.

A discussao é situada em um contexto especifico de direitos, a partir da Constituicdao
Federal brasileira de 1988 (CF/88), que reconhece a capacidade civil plena dos sujeitos indi-
genas (Art. 232), os seus costumes e tradicoes (Art. 231) e também valoriza as suas expres-
soes culturais como parte do patrimonio cultural nacional (Art. 216). A analise deste ensaio,
portanto, localiza a moda indigena em uma geografia juridica nacional, pautada na intenc¢do
constitucional do reconhecimento da diversidade cultural.

Importante pensar o patrimonio cultural brasileiro de forma alargada, para além de

3 Ver: ISA - Instituto Socioambiental. Lista de produtos e marcas indigenas. In: ISA. Disponivel em:
https://pib.socioambiental.org/pt/Lista_de produtos_e marcas_ind%-C3%ADgenas Acesso em: 15 dez.
2022.

4 Ver: INPI. Manual de Marcas. In: INPI. Disponivel em: http://manualdemarcas.inpi.gov.br/projects/
manual/wiki/@2_0 que_%C3%A9_marca Acesso em: 10 fev. 2023.

5 Mais sobre os vestires plurais dos povos origindrios, recomenda-se a leitura de: DOBRAS. NUMERO 40
| JANEIRO-ABRIL 2024https://dobras.emnuvens.com.br/dobras | e-ISSN 2358-0003
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um sentido de posse, de apropriacao e criacdo de um bem préprio, no campo material e
simbdlico. Ao contrario, proponho pensar o patriménio cultural informado pela CF/88, a
partir do critério de reciprocidade apresentado por Alexandre Nodari (2018), no qual ha
uma relacionalidade dos seres, espacos e coisas.

Os argumentos aqui oferecidos ndo esgotam a compreensdo da moda indigena brasi-
leira. A propria classificagdo da moda como indigena é bastante restritiva, haja vista a diver-
sidade de povos e culturas indigenas existentes no Brasil. No entanto, visam a apontar para
a participacgao de estilistas indigenas na cultura da aparéncia, em um contexto de direitos e
em um ambiente socioldgico e politico que possibilita este engajamento.

Busco, para tanto, em um primeiro momento, contextualizar a inser¢ao da moda nos
discursos de ampliacdo da democracia e observa-la como expressao de debates relevantes
ao patrimonio cultural brasileiro. Apresento, entdo, um breve panorama acerca da genealo-
gia da moda, situando-a em um contexto cultural e geografico especifico. Em seguida, anali-
so a moda no contexto nacional, para entdo perceber no que consiste a categoria “indigena”
na analise deste territorio simbdlico. Por fim, busco evidenciar como a moda indigena apre-
senta um agenciamento de resisténcia e um discurso critico acerca da cultura da aparéncia,
com potencial transformador de justica cultural e socioambiental.

Moda como discurso democratico e expressao cultural
relevante ao patrimoénio cultural brasileiro

A moda pode ser pensada como uma forma de discurso pessoal ou coletivo acerca das
maneiras de se vestir, de se apresentar e de se distinguir socialmente. Pensada no contexto de
uma democracia, a moda esta imersa em um campo social, garantido por direitos culturais.
A moda indigena, vista a partir do Estado brasileiro, compde-se de expressoes individuais e
coletivas que conformam diferentes culturas de povos formadores de nossa sociedade.

Os objetos de atencao dos direitos culturais sao delimitados por normas constitucio-
nais e de direitos humanos. Francisco Humberto Cunha Filho informa que os direitos cultu-
rais seriam aqueles “atinentes a trés campos muito claros: o das artes, o da memoria coletiva
e o do fluxo dos saberes, fazeres e viveres” (Cunha Filho et al., 2018, p. 30). A partir desse
conceito, o autor apresenta uma teoria geral sobre os direitos culturais, considerando-os
como direitos humanos e fundamentais, com o fim ultimo de garantir a dignidade humana.

A Constituicdo Federal brasileira de 1988 (CF/88) enfatizou a relevancia dos direitos
culturais, os quais estdo presentes ao longo de todo o documento normativo®. De modo mais

¢ José Afonso da Silva elenca alguns direitos culturais como “(a) Liberdade de expressdo da ativi-
dade intelectual, artistica e cientifica; (b) direito a criacdo cultural, compreendidas as cria-
cOes artisticas, cientificas e tecnolégicas; (c) direito de acesso as fontes de cultura nacional;
(d) direito de difusdo das manifestagdes culturais; (e) direito de protecdo as manifestagdes das
culturas populares, indigenas e afro-brasileiras e de outros grupos participantes do processo ci-
vilizatério nacional; (f) direito-dever estatal de formacdo do patriménio cultural brasileiro e de
protecdo dos bens de cultura - que, assim, ficam sujeitos a um regime juridico especial, como forma
de propriedade de interesse publico” (Silva apud Ferreira; Mango, 2017, p. 83-84).
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explicito, a CF/88 dedica secdo especifica para a matéria (Secao II do Capitulo III do Titulo
VIII), permitindo considerar os direitos culturais como um ramo auténomo’.

A moda atrela-se, portanto, a direitos como a liberdade de expressao, a participacdo
social e politica, as manifestacdes coletivas e culturais e aos modos de ser e estar no mundo.
E, portanto, parte de um aparato cultural conformativo de bens culturais materiais e imate-
riais, e, portanto, expressao relevante ao patrimoénio cultural. Se o patriménio cultural brasi-
leiro abrange os bens dos diferentes grupos da sociedade brasileira, deve-se pensar a moda
brasileira a partir dessa diversidade cultural e da inclusdo social. A moda nao é, portanto,
apenas manifestacao artistica e cultural, mas também politica.

O potencial da moda brasileira para uma economia criativa altamente internaciona-
lizada como é o mercado da moda contemporanea é enorme. Gloria Khalil chama a atenc¢do
acerca de como a moda brasileira “tem uma criatividade muito prépria, muito variada que
deve sua riqueza a nossa diversidade bioldgica e cultural” (Khalil, 2011, p. 3). Para a autora
“é preciso pensar em novas solu¢des para gerar um diferencial de competitividade e agregar
valor aos nossos produtos.” (Khalil, 2011, p. 3). Em que pese a afirmacao de Khalil reprodu-
zir uma ideia conciliatoria da brasilidade, exaltando-a, sem considerar as violéncias histori-
cas associadas a colonizacdo e ao racismo estrutural, pode-se dizer que a moda indigena é
parte da diversidade cultural brasileira.

Toda essa importancia se relaciona com a tridimensionalidade dos direitos cultu-
rais, tese defendida pelo ex-Ministro da Cultura Gilberto Gil (2003-2008), que informa das
dimensdes cidadd, econdmica e simbdlica desta categoria normativa. Assim, a moda é per-
cebida como expressao, discurso e participacao (dimensao cidada), como bem artesanal,
industrial e objeto de trocas (dimensdo econémica) e com valor cultural atinente aos modos
de ser e estar no mundo (dimensao simbdlica).

A genealogia da moda e a estratificagdo social

A moda é um fendmeno historico moderno, associado a uma cultura de progresso e
ao desenvolvimento da economia capitalista, em contraposicdo ao passado tradicional da
sociedade estamental da Idade Média. Enquanto moderna, a moda apresenta uma hierar-
quizagdo social, baseada em rivalidades de classes e lutas por prestigio social, em que ha a
valorizacdo da liberdade, da novidade e da individualidade humana.

Ao estudar o fendmeno da moda, o filésofo francés Gilles Lipovetsky apresenta trés
momentos histéricos da moda: L. o aristocratico; 1. a moda de cem anos; e I1I. a moda aberta.

7 Para os fins deste artigo, vale a pena enfatizar a redacdo do Art. 216, da CF/88, que informa que
“Art. 216. Constituem patriménio cultural brasileiro os bens de natureza material e imaterial,
tomados individualmente ou em conjunto, portadores de referéncia a identidade, a acdo, a meméria
dos diferentes grupos formadores da sociedade brasileira, nos quais se incluem:

I - as formas de expressdo;

IT - os modos de criar, fazer e viver;

IIT - as criacdes cientificas, artisticas e tecnolégicas;

IV - as obras, objetos, documentos, edificagdes e demais espacos destinados as

manifestagdes artistico-culturais;

V - os conjuntos urbanos e sitios de valor histérico, paisagistico, artistico,

arqueologico, paleontolégico, ecolégico e cientifico.” (BRASIL, 1988)
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O primeiro momento, que aparece em meados do século XIV, apresenta um sistema em que
“o gosto pelas novidades se torna um principio constante e regular” (Lipovetsky, 2019, p.
31) e que se contrapde a fixidez da sociedade tradicional pré-moderna, possibilitado pela
exaltacdo da liberdade individual, quando os seres humanos “sao reconhecidos como auto-
res de seu proprio universo social” (Lipovetsky, 2019, p. 12).

H3, assim, uma subjetividade na moda tipica da valorizacdo individual iluminista, de
um sujeito especifico, europeu e de cultura ocidental. A sociedade moderna move-se pelo sen-
tido de progresso, admitindo novidades, enquanto a logica da tradicdao é imutavel, buscando
a permanéncia e reiteracdo dos costumes. Lipovetsky informa, assim, que “enquanto nas eras
de costumes reinam o prestigio da antiguidade e a imitacdo dos ancestrais, nas eras da moda
dominam o culto das novidades, assim como a imitacao dos modelos presentes e estrangeiros
—prefere-se ter semelhancas com os inovadores contemporaneos do que com os antepassa-
dos” (Lipovetsky, 2019, p. 35), prioriza-se a originalidade perante a uniformidade.

A moda representa nao apenas uma expressao hierarquica e social, mas individual,
um investimento e um “instrumento de alargamento do culto estético do Eu” (Lipovetsky,
2019, p. 43). No momento aristocratico, onde as cortes europeias rivalizam entre si, a moda
¢ uma forma de distingao e afirmacao social. A consciéncia e a vontade de individualizacao
desenvolvem a concorréncia, para a afirmacao da diferenca.

0 segundo momento refere-se a consolidacao do sentido moderno da moda, a par-
tir do século XIX e que se estende até 1960. Nessa concep¢ao, a moda apresenta-se de
forma dupla, pela Alta Costura e pela confecg¢ao industrial, em uma sociedade dividida em
classes. O epicentro da Alta Costura estd em Paris, cujas casas da moda institucionalizam
a producado e a difusao da cultura da aparéncia, apresentando ao mundo suas colecdes e
modelos do vestir, conforme as estacdes. Nesta ldgica social, percebe-se a “centralizacao,
internacionalizacao e, paralelamente, democratizacao da moda” (Lipovetsky, 2019, p. 85),
na medida em que ha a generaliza¢do do desejo da moda, antes possivel apenas as cama-
das privilegiadas da sociedade.

A moda aberta, terceira fase categorizada por Lipovetsky, inicia-se em 1950-1960,
com a revolucdo democratica do prét-a-porter, diminuindo o prestigio da Alta Costura. Ha
uma separa¢do do luxo e da moda, quando o “sistema heterogéneo do sob medida e em sé-
rie foi substituido por uma produc¢do industrial de esséncia homogénea” (Lipovetsky, 2019,
p. 130). A mudanga ocorre nao apenas no modelo de produ¢ao em massa, mas também na
qualidade dos materiais, nas técnicas de fabricagcdo do vestuario e na manufatura por de-
manda. A cultura hedonista e consumista se exacerba.

Em lugar do “sistema monopolistico e aristocratico da Alta Costura, a moda chegou
ao pluralismo democratico das grifes”, com a valorizagdo das marcas ao invés das assina-
turas dos grandes estilistas (Lipovetsky, 2019, p. 135). Neste sistema, o autor nos chama a
atencdo para a diminuicdo do capital cultural das classes dominantes na hierarquizacao das
aparéncias. Nesta fase, os valores associados a moda buscam sobretudo uma imagem jovem,
pratica e narcisica. A moda se torna plural, por permitir novos focos criativos, a multiplica-
¢ao e descoordenacdo dos critérios da moda, sem um estilo referente a um gosto universal.
E, portanto, uma moda nio consensual, mas aberta.

O estudo de Lipovetsky nos ajuda a compreender a moda como fendmeno cultural
desenvolvido no contexto especifico da sociedade moderna europeia, em que a exaltacao do
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individualismo ocorre também pelas formas de apresentacdo. A cultura da moda permite a
diferenciac¢do social e, portanto, a hierarquiza¢do dos individuos e etiquetagem dos corpos.
Diante dessa moda aberta, onde se encontram a moda brasileira e o local da cultura dos su-
jeitos e coletividades indigenas?

Em busca de uma moda nacional brasileira

A moda brasileira reflete aspectos da formacao historica do pais e suas contradi¢des
sociais. A colonizagdo portuguesa, o regime imperial, a influéncia francesa, a industrializa-
¢do e a posterior influéncia inglesa e norte-americana sdo perceptiveis na valorizagdo da
cultura da aparéncia dos brasileiros.

Ailton Krenak (2019, p.11) informa que “a ideia de que os brancos europeus podiam
sair colonizando o resto do mundo estava sustentada na premissa de que havia uma huma-
nidade esclarecida que precisava ir ao encontro da humanidade obscurecida, trazendo-a
para essa luz incrivel”. Neste raciocinio colonial, a estética indigena é tomada como alegoria
do outro a partir de uma narrativa eurocéntrica.

Em que pese a hegemonia

dos efeitos coloniais e dos valores ocidentais, a moda que se desenvolveu ao longo da
histoéria brasileira mesclou influéncias de todos os grupos formadores de nossa sociedade.
Nas palavras de Gilda Chataignier, “pode-se dizer que houve um casamento entre tradicao,
exotismo e sensualidade, fatores visiveis com mais frequéncia nos dias atuais” (Chataignier,
2011, p. 8). Mais forte e menos condescendente com as violéncias histdricas as pessoas e
culturas indigenas é a afirmacado de Trudrua Dorrico de que “os tedricos que ignoram a pre-
senca indigena ignoram, ainda, que os povos indigenas sdo produtores coletivos e ancestrais
das muitas referéncias que sdo usadas pela estética brasileira para legitimar a identidade
nacional.” (Dorrico, 2022, p. 113).

Oliveira Santos (2020, p. 182) também reforca este argumento ao afirmar que “o con-
tato entre as culturas provoca alteracoes em ambas”. A propria necessidade de atualizacdo
da moda na industria europeia tem com as sociedades que foram colonizadas uma relacao
intrinseca, “seja pelo acesso a matéria-prima, seja pela influéncia destes locais sobre a moda
europeia e vice-versa” (Oliveira Santos, 2020, p. 182).

Durante o periodo colonial e imperial brasileira, a influéncia da moda europeia
contrastava com as vestes das popula¢des originarias e diasporicas. O acervo existente da
moda originaria e indigena é acessado a partir de retratos e relatos de artistas e viajantes
que passaram pelo territorio brasileiro. Importante mencionar que as imagens produzi-
das acerca das vestimentas no Brasil colonial obedeciam a convengdes estilisticas euro-
peias, muitas vezes idealizadas e com elementos iconograficos repetidos entre obras. Isto
significa que as fontes ndo podem ser tomadas como testemunhos diretos ou objetivos do
vestuario na época.

Em que pese a necessidade de analisar criticamente as representagoes visuais dos
relatos de viajantes, o estudo de Gilda Chataignier chama a atengao para aspectos importan-
tes do estudo da moda nacional. Um desses aspectos, é evidéncia da violéncia impressa nos
modos de vestir das populacdes negras:
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As vestes coloridas e cheias de signos ficaram do outro lado do Atlantico. Os ne-
gros escravizados chegaram ao Brasil praticamente nus expostos a doencas e fo-
mes através de maus-tratos dos traficantes que os empilhavam como animais em
portdes dos navios negreiros (Chataignier, 2011, p. 8)

Apesar dessa influéncia, as novidades e os materiais demoravam a chegar do conti-
nente europeu. Diante da precariedade da coldnia e da distancia das terras brasileiras, havia
mais um desejo pela imitagdo da moda europeia do que propriamente a possibilidade do
cultivo da cultura da aparéncia, pela populagdo brasileira.

Se ja era dificil aos europeus e seus descendentes acompanharem o que ocorria na
Europa, o que a populagdo escravizada vestia “ndo seriam exatamente trajes, mas sim tra-
pos” (Chataignier, 2011, p. 8). As pecas utilizadas eram de baixo custo, predominantemente
de algodao cru, com baixa qualidade e elaboradas de forma tosca. Elas cumpriam a funcao
de esconder as partes intimas, obedecendo as orientacdes da Igreja Catdlica. Enquanto as
pessoas escravizadas trabalhavam com o dorso nu, os negros de ganho, alforriados que pres-
tavam servicos nos meios urbanos, se apropriavam dos modelos ocidentais de vestimenta,
com camisas e calcas, cujo acesso era possibilitado a partir da remuneragdo recebida. O uso
dessas vestimentas conferia certa dignidade e era simbolo de liberdade.

As mulheres negras vindas de Africa ou ja nascidas no Brasil, “traziam as caracte-
risticas dos dois continentes” (Chataignier, 2011, p. 8), expressando subjetividade e certo
hibridismo cultural. Os trajes coloridos mantinham-se sobretudo nas terras dos quilombos,
demonstrando aspecto da resisténcia contra-colonial, que informam ndo apenas das cultu-
ras originarias do continente africano, mas de suas religioes, impérios, tradicdes e artes.

Quanto as descri¢coes acerca das indumentarias indigenas a época da colonizacdo, Cha-
taignier informa que os relatos historicos descrevem a nudez, os cabelos lisos e os aderecos de
flores, sementes e penachos, em uma espécie de “glamourizagao do mito selvagem tropical” (Cha-
taignier; 2011, p. 9). A Igreja Catolica impunha as pessoas indigenas esconder as partes intimas.

FIGURA 1 - EXEMPLO DE GRAVURA DE RELATO HISTORICO

Fl.m

FONTE: “Danga de selvagens da missdo de Sao José”, gravura publicada em Voyage pittoresque et
historique au Brésil [...] (Volume 1). Paris: Firmin Didot Fréres, 1834, de Jean Baptiste Debret.
Disponivel em: 006245-1_IMAGEM_033.jpg (3794x2552)
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A historia da moda brasileira demonstra como a mentalidade colonial influenciou
nos gostos e costumes das indumentarias e vestimentas, ainda que nao fossem os mais con-
fortaveis e adequados ao clima e a economia local. Como Favalle nos chama a atengao, “os
habitos trazidos nas bagagens reais ndo estavam preparados para enfrentar o calorao dos
tropicos” (Favalle, 2011, p. 2).

Essa heranca dos modos de pensar colonial, conforme Luigi Torre, perpetuou-se no
Brasil independente, que

manteve os olhos sempre voltados para o velho mundo, refutando qualquer
manifestacdo de moda de aspectos puramente tupiniquins, de modo que uma
real cultura da moda brasileira demorou décadas para comegar a ser construi-
da (Torre, 2011, p. 1).

Para nao dizer que a relagdo dos colonizadores com elementos das culturas indige-
nas foi de mera negacdo, vale observar os usos, em produtos manufaturados, de matérias
primas encontradas no Brasil, como o pau-brasil, usado como fonte de pigmentagao verme-
lha usada em diversas areas, inclusive na moda. Isso, no entanto, nao altera o quadro mais
amplo de um olhar europeu etnocéntrico neste momento de constituicao dos costumes da
indumentaria e da moda no Brasil.

Percebe-se, a partir dos argumentos evidenciados, que a no¢do de raca é “fundamen-
tal para se compreender também qualquer abordagem que se realize sobre o vestuario em
seu sentido histérico” (Oliveira Santos, 2020, p. 182). O olhar do colonizador desvaloriza
sistematicamente as formas de existir, ndo apenas em dire¢do ao ataque fenotipo, mas as
culturas alheias, categorizando-as como atrasadas, exoticas e étnicas. Essa conjuntura foi
estruturante do lugar da moda na cultura do Brasil durante os periodos colonial e imperial.

Uma identidade nacional da moda brasileira foi almejada a partir do movimento mo-
dernista, na década de 1920, quando a preocupagao sobre o que seria a representacao da
identidade e da cultura nacional também se refletiu nas escolhas das vestimentas. Tarsila do
Amaral e Oswald de Andrade expressavam as contradi¢cdes do modernismo, em verdadeiro
espirito antropofagico. Enquanto ambos buscavam referéncias europeias, tentavam simul-
taneamente e a partir delas, trazer a identidade nacional.

Carolina Casarin (2022, p. 130) conta como o casal Tarsiwald se apropriou das ten-
déncias europeias — recorrendo, por exemplo, a trajes encomendados da maison do estilis-
ta francés Paul Emile Poiret — e, a elas, mesclou elementos nacionais, se apresentando de
forma que, aos olhos europeus, aparecia como ‘exdtica’ Tarsila, que recebia o codinome de
caipirinha, e Oswald eram ambos de familias tradicionais paulistas e se utilizavam de suas
aparéncias, “quase como um produto a ser exportado, como o café” (Casarin, 2022, p. 187).

Na década de 1950 surgem os primeiros estilistas brasileiros. A alta-costura nacional
tem Dener Pamplona de Abreu e depois Clodovil Hernandes como seus primeiros expoentes
e questionadores da autenticidade da moda brasileira (Navalon, 2011, p.1). Esta autentici-
dade, no entanto, ainda que oferecesse produtos com materiais mais apropriados ao clima

dObrals| VOLUME 18 | NUMERO 45 | SETEMBRO-DEZEMBRO 2025
https://dobras.emnuvens.com.br/dobras | e-ISSN 2358-0003



artigo ] Maria Helena Japiassu Marinho de Macedo

local, visava oferecer mais um repertorio de luxo as encomendas brasileiras do que enfatizar
a sua potencialidade.

Importante perceber, nesta breve exposicdao, um desejo localizado de uma moda
nacional. Para Eloize Navalon (2011, p. 3), “a questdo da identidade nacional para a moda
brasileira vai muito além de abordagens étnicas e folcléricas”. Como percebido, os apelos
étnicos e folcldricos transitaram ora como um discurso romantico, ora como um exotismo,
descredenciado do discurso hegemonico europeu de bom gosto. A exaltacao da diversidade
cultural brasileira na moda era parte de uma alegoria a ser apropriada discursivamente por
um sentimento nacional, localizado nas margens das civilizagdes europeias ou da hierarquia
das economias capitalistas.

No contexto contemporaneo, a valorizacao da diversidade cultural contrasta com a
pretensao de um discurso unico nacional sobre a moda. Neste ambiente pluralista, importa
perceber o lugar de fala e a propriedade discursiva acerca das aparéncias. Ha exemplos, in-
clusive com repercussoes juridicas, acerca da apropriacdo cultural® indevida de referéncias
de povos indigenas. Larissa Oliveira (2022), em sua dissertagdo, cita inimeros casos que en-
volveram marcas de renome como Carolina Herrera, Zara, Nike e Farm, no Brasil. H ainda a
polémica em relagdo ao uso indevido de padroes graficos do povo Yawalapiti, no Xingu, pela
marca de sandalias Havaianas, em 2014.

Por outro lado, as culturas indigenas também sao valorizadas, no ambiente da moda,
como exemplos de boas praticas. Empresas tém buscado a colabora¢do com comunidades
indigenas de modo a melhorarem o seu capital simbdlico e ao mesmo tempo contribuir para
uma inclusao socio-biocultural. A este respeito, cito o exemplo da parceria entre a Gren-
dene, a modelo Gisele Bundchen, o Instituto Socioambiental e o povo Kisédjé, residentes
no Parque Nacional do Xingu. A marca de sandalias criou um modelo exclusivo e tematico
desenhado por indigenas, que resultou em beneficios para a comunidade e para as dguas do
parque, tendo a modelo Gisele Biindchen contribuido para a publicidade.

¢ Conforme Rodney William, “apropriacdo cultural é um mecanismo de opressdo por meio do qual um gru-
po dominante se apodera de uma cultura inferiorizada, esvaziando de significados suas producdes,
costumes, tradigdes e demais elementos” (William, 2019, p. 29).
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IMAGEM 2 - EXEMPLAR DE FOTOGRAFIA DA CAMPANHA PUBLICITARIA, COM
A MODELO GISELE BUNDCHEN, REALIZADA PARA A EMPRESA DE SANDALIAS
GRENDENE, EM PROL DAS AGUAS DO PARQUE NACIONAL DO XINGU

FONTE: IDEIA Sustentavel. Dossié Verde - Comunicagao e Sustentabilidade. In: Ideia Sustentavel. Janeiro
de 2014. Disponivel em: https://ideiasustentavel.com.br/dossie-verde-comunicacao-e-sustentabilidade/
Acesso em: 10 dez 2024.
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A discussdo da apropriacao cultural ou da responsabilidade social das empresas,
muitas vezes € ambigua, com possibilidades de discursos de utilizagdo de métodos mali-
ciosos de publicidades de boas praticas, mas com o principal objetivo de limpar a imagem
de uma empresa (greenwashing®) ou de maximizar o seu lucro. Nao importa neste artigo
aprofundar essas questdes, mas informar do agenciamento e protagonismo de sujeitos e
comunidades indigenas a respeito de suas culturas, modas e empreendimentos.

Modas indigenas como territoério contra-colonial

Ao tratar da moda brasileira, é necessario adotar um enfoque cultural, pois a moda é
uma expressao tangivel e simbodlica. A materialidade da moda é acompanhada de aspectos
imateriais, quais sejam valores, crengas e costumes individuais e coletivos. Pensar a moda
indigena brasileira é compreendé-la como expressao plural e diversa, trazida pelas culturas
dos 305 povos origindrios do territdrio nacional e daqueles que, mesmo extintos, deixaram
suas impressoes a partir da heranga dos dialogos realizados.

Nao se deve compreender a moda indigena de forma essencialista, mas a partir de
seu dinamismo, como qualquer expressao cultural. E comum presenciar narrativas folcléri-
cas acerca das pessoas indigenas, como seres do passado ou isolados de interagdes sociais.
No entanto, os modos de ser e viver de povos indigenas sao presentes, dinamicos e, além
disso, sdo plurais, nao podendo ser reduzidos a essencialismos.

O censo demografico realizado pelo IBGE, em 2022, informou que 1,7 milhao de
pessoas brasileiras afirmavam-se indigenas (FUNAI, 2023). Deste contingente populacio-
nal, 63,27% vivem em areas urbanas, enquanto 36,73% em areas rurais. Em relacao a
distribuicao geografica, as pessoas indigenas estao presentes em todas as regides do pais:
44,48%, no Norte; 31,22% no Nordeste; 11,82% no Centro-Oeste; 7,28% no Sudeste e
5,20% no Sul (IBGE, 2023).

Na estrutura juridica e politica contemporanea, as expressoes culturais dos povos
indigenas, entre elas a moda, devem ser percebidas a partir do reconhecimento da plurali-
dade e diversidade cultural bem como da autonomia das pessoas indigenas, em dialogo com
os multiplos atores e contextos em que convivem. A moda criada por sujeitos indigenas ou
cultivada por suas coletividades, vem se destacando como um campo autoral com discursos
especificos. Este agenciamento, ainda que individual, apresenta a afirmacao de uma identi-
dade coletiva, pautada em culturas ancestrais.

Se é possivel associar a génese do campo da moda a Europa, os seus espacos hoje sao
ocupados por multiplas referéncias. Muito embora possa-se compreender a presenc¢a da di-

° Conforme Santos, o termo “greenwashing” pode ser traduzido como “lavagem verde”, “pintando de
verde” ou até “maquiagem verde”. Consiste em uma prdtica de promover discursos, anlncios, propa-
gandas e campanhas publicitdrias com caracteristicas ecologicamente/ambientalmente responsaveis,
sustentdveis, verdes, “eco-friendly”, etc. Todavia, na pratica, tais atitudes ndo ocorrem. Por esse
motivo, o greenwashing tem a intencdo de criar uma falsa aparéncia de sustentabilidade, induzindo o
consumidor ao erro, uma vez que, ao comprar o produto ou servico, ele acredita que esta contribuindo
para a causa ambiental e/ou animal.” (Santos, 2020).
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versidade de agentes neste campo como uma forma de apropriagao cultural, por outro lado
a participagdo de sujeitos antes marginalizados deste ambiente social demonstra a abertura
da moda para novas referéncias.

A moda indigena nao diz respeito apenas a inclusao social de pessoas indigenas na
producdo econdmica do mercado da aparéncia, mas a possibilidade de pensar a moda por
ontologias alternativas. Como ensina Mauro Almeida:

h4 uma conexdo entre o dominio da economia ontolégica (produgao) e a on-
tologia politica (conhecimento) (...) a primeira trata de conflitos de producio
e distribuicdo de entes, e a segunda trata do confronto politico entre mundos
possiveis—além do mundo das mercadorias e do Estado Nacional (Almeida,
2013, p.25).

Pode-se pensar que a afirmag¢do da moda indigena decorre da conquista, ao menos
formal, de sua cidadania e capacidade civil plena, assegurada pela Constituicao Federal bra-
sileira de 1988. Dorrico relata que:

“0 advento constitucional permitiu aos sujeitos indigenas o direito a cidadania
brasileira sem que para isso os sujeitos nativos precisassem negar sua identida-
de, podendo legalmente exercer quaisquer oficios ou ter qualquer contato com a
sociedade nacional. Dessa forma, podemos dizer que os povos indigenas foram
os ultimos povos a se tornarem brasileiros, brasileiros com cidadania brasilei-
ra e identidades indigenas concomitantemente. Isso naturalmente permitiu que
os sujeitos indigenas pudessem ocupar as terras da literatura brasileira, ainda
ndo semeadas por escritores origindrios que demandavam protagonismo para
afirmar suas identidades de nagdes e denunciar as politicas de exterminio e o
incentivo delas sobre seus corpos e territérios. O regime anterior ndo permitia
essas simultaneidades”. (Dorrico, 2022, p. 114)

Ainda, a moda indigena pode ser pensada como discurso de afirmagao cultural e re-
sisténcia. Tendo a compreendé-la como uma forma de ativismo - dai o conceito de ‘modati-
vismo’ - e agenciamento contra-colonial, que evidenciam a permanéncia da reivindicacdo e
da luta pela existéncia e afirmagao cultural dos povos indigenas.

Acerca desses conceitos, privilegio as analises de Carol Barreto (2024), em relacdo
ao “modativismo”, e de Antdnio Bispo dos Santos (2023), em relacdo a contra-colonialidade.
Barreto expde como a moda historicamente foi um campo de exclusdo e subalternizacao,
estabelecido por padrdes colonizadores racistas da branquitude, e exalta formas plurais de
perceber e valorizar a moda. Por sua vez, Bispo chama a atencao para as resisténcias pos-
siveis demonstradas por tradi¢des ndo ocidentais e que demonstram um potencial criativo
capaz de oferecer alternativas as crises contemporaneas.
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Conforme Barreto:

ainda temos uma imensa maioria de pessoas brancas representadas como mode-
lo de beleza e intelecto, estabelecendo a branquitude como marca ideal da brasi-
lidade. Este apagamento produz efeitos econdmicos, sociais, politicos e culturais
negativos (Barreto, 2024, p. 22).

A sua concepc¢do modativista percebe a moda a partir de olhares plurais, sobretudo
da moda negra e indigena brasileira. Essas perspectivas ndo implicam apenas no reconhe-
cimento de seus sujeitos, mas na percep¢dao da moda a partir de outras culturas, de seus
modos de vestir, resistir, ser e estar no mundo, fazer e criar.

A construcdo coletiva de modas afro-brasileiras e indigenas, por exemplo, contrasta
com a idealizacdo individual da autoria de estilistas ocidentais. Nas culturas nao-ocidentais,
amoda e a arte ndo se colocam de forma utilitaria ou esferas autbnomas, mas sao linguagens
coletivas e compartilhadas.

As herangas compartilhadas com a coletividade também se destacam como valores
agregados as modas coletivas afro-brasileiras e indigenas. Por meio da arte e da moda, é
possivel reelaborar o passado e produzir novas memorias. Essa reelaboragdo ou esse “re-
vestir” seriam formas de resistir a violéncia do passado colonial (Barreto, 2024, p. 44).

No que diz respeito aos modos de fazer e criar, como visto, as violéncias historicas
permitiram a realizacdo de uma moda marginal, com a utilizagdo, nas vestimentas, de ma-
teriais disponiveis de acordo com os seus ambientes possiveis de existéncia. Essas contin-
géncias, porém, tem como contraponto a propria criatividade, para a elaboracao possivel da
aparéncia. Nesta configuracao, por exemplo, percebe-se o0 uso dos grafismos corporais, artes
plumarias, e formas mais artesanais na produgdo do vestir, que além da ornamentagdo da
aparéncia possuem significados simbolicos como forca e protecao.

Mirian Goldenberg, fazendo referéncia ao classico ensaio “A no¢ao de ‘técnicas corpo-
rais”, publicado pelo antropo6logo Marcel Mauss em 1935, informa que:

H4a uma construcao cultural do corpo, com uma valorizacdo de certos atributos
e comportamentos em detrimento de outros, fazendo com que haja um corpo
tipico para cada sociedade. Esse corpo, que pode variar de acordo com o con-
texto histérico e cultural, é adquirido pelos membros da sociedade por meio da
‘imitacdo prestigiosa’. Os individuos imitam atos, comportamentos e corpos que
obtiveram éxito e que tém prestigio em sua cultura (Goldenberg, 2011, p. 1).

A mimetizacao de padrdes europeus pela sociedade brasileira acabou por marginali-
zar outros modos de vestir. Se analisarmos a moda, a partir da diversidade cultural, em um
discurso contra-colonial, serd possivel observar uma representacdo multipla de corpos e
identidades, contribuindo para a inclusao social.
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E neste sentido que Antonio Bispo dos Santos sugere a expressdo contra-colonia-
lismo: como uma forma de enfraquecer o colonialismo e potencializar esta representacdo
multipla de corpos e identidades. Em suas palavras, “ja que o referencial de um extremo é o
outro, tomamos o proprio colonialismo. Criamos um antidoto: estamos tirando o veneno do
colonialismo para transforma-lo em antidoto contra ele proprio” (Santos, 2023, pp. 36-37).

Assim, percebo a moda indigena como um antidoto contra-colonizador da estrutura
organizativa do campo da moda. Santos conta que, quando questionado por um pesquisador
sobre se poderia contra-colonizar falando a lingua do colonizador, ele respondeu:

Vamos pegar as palavras do inimigo que estdo potentes e vamos enfraquecé-las.
E vamos pegar as nossas palavras que estdo enfraquecidas e vamos potenciali-
za-las. Por exemplo, se o inimigo adora dizer desenvolvimento, nés vamos dizer
que o desenvolvimento desconecta, que o desenvolvimento é uma variante da
cosmofobia. Vamos dizer que a cosmofobia é um virus pandémico e botar para
ferrar com a palavra desenvolvimento. Porque a palavra boa é envolvimento.
(Santos, 2023, p. 3)

A moda pode ser vista como uma estrutura de linguagem. Nessa estrutura, a moda
indigena apresenta um discurso singular, de dilui¢ao hierarquica, de desconstrucdo concei-
tual, de afirmacdo da existéncia, de poténcia, de envolvimento e de bem-viver. Vejamos al-
guns exemplos.

Sioduhi Studio é uma marca autoral indigena amazonense que se afirma como futu-
rista e que busca contar historias vivas com sensibilidade (Sioduhi, 2024). A moda e a marca
fazem parte de um universo capitalista, em que a marca serve como um direito de proprie-
dade intelectual. Vistas, porém, como instrumentos de linguagens, os seus usos por Sioduhi
ultrapassam a dimensdo econémica do lucro e buscam ser uma espécie de antidoto social
contracolonial, como proposto por Antonio Bispo dos Santos.

Assim, Sioduhi informa em seu site que busca como compromisso “impactar o ecos-
sistema da economia criativa na Amazonia” (Sioduhi, 2024), por meio da criacao de pecas
“com historias coletivas, de forma responsavel, trazendo as tecnologias ancestrais origina-
rias para o momento atual, com elegancia, sensorialidade e afetividade” (Sioduhi, 2024).
Ainda, a afirmacao identitaria da marca expressa “o orgulho da origem indigena e a resis-
téncia dos povos das florestas e cidades amazonicas”. Abragando indigenas e ndo indigenas
que vivem nesta casa comum” (Sioduhi, 2024).

Quando utilizados por pessoas indigenas ou afro-brasileiras, o termo “futurismo” de-
nota um pensamento decolonial que visa a pensar modos de existéncia socialmente mais
justos, a partir de linguagens artisticas criticas ou ficcionais. A afirmacdo da moda futurista
de Sioduhi tem o sentido de propor um futuro alternativo a moda, pela inclusdo social e
justica ambiental. Propde, neste sentido, fortalecer e inovar tecnologias ancestrais e bio-
mimeéticas, como corante a base de mandioca; descentralizar a moda, para incluir a regido
amazonica e os povos indigenas nela residentes; promover a diversidade cultural e utilizar
matérias-primas sustentaveis.
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IMAGEM 3 - DETALHE FOTOGRAFICO DA PAGINA DA MARCA SIODUHI STUDIO NA INTERNET

OUTROS MUNDOS

R$99

FONTE: https://www.sioduhi.com/ Acesso em: 10 dez 2024.

Ja a marca Nalimo foi criada por Day Molina, indigena de ascendéncia Fulni-6 e
Aymara, que se afirma como ativista em prol dos povos originarios (Sordi, 2022). Nalimo foi
lancada, em 2017, e concebida de modo a oferecer visibilidade e representa¢do aos povos
indigenas, sobretudo as mulheres, que compoem a totalidade da lideranca da marca, que
também prioriza a empregabilidade de mulheres solteiras, negras e LGBTQI+ (FESTIVAL
ACEITA, 2024).

A preocupagdo com o meio ambiente, com a ancestralidade e com a construg¢do con-
junta é também caracteristica da marca. Day Molina, contudo, imprime uma concepg¢ao au-
toral e ndo estereotipada acerca da estética indigena, inovando a moda a partir de um dis-
curso decolonial, com usos de materiais sustentaveis e confortaveis, como linho organico e
fibras naturais (Sordi, 2022).
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IMAGEM 4 - DETALHE FOOGRAFICO DA PAGINA DE VENDAS DA
MARCA NALIMO NO APLICATIVO INSTAGRAM

S5102UHI @060

FONTE: @nalimo___ In: Instagram. Acesso em: 10 dez 2024.

Os discursos de Sioduhi e Nalimo trazem reflexdes sobre a relacionalidade dos su-
jeitos envolvidos na producdo, sobre as coisas e os seres envolvidos nos processos de cons-
trucdo das aparéncias. Podem ser vistos, dessa forma, também como exemplos de recipro-
cidade, em “um sentido reciproco, em que o sujeito e objeto, agente e paciente, quem toca e
quem é tocado, sdo reversiveis” (Nodari, 2018).

Conclusao

A genealogia da moda mostrou-se excludente, com padrdes culturais eurocéntricos
e de classes. A moda contemporanea no Brasil, por sua vez, é mais aberta a plurivocalidade
e, portanto, procura ampliar os agentes e os sujeitos do discurso. Em certo sentido, tenta ser
mais democratica (o que deve ser visto como um projeto que, na pratica, tem seus percal-
¢0s).

O campo cultural da moda tem, cada vez mais, e a partir das questdes aqui apresen-
tadas de inclusdo de perspectivas indigenas e negras, se tornado relevante para quaisquer
debates sobre o patriménio cultural brasileiro.

O desejo da construcao de uma moda nacional brasileira acompanhou a histéria do
pais, muito influenciada por desejos e gostos pautados na cultura europeia e de paises de-
senvolvidos. As culturas dos povos originarios, bem como da populagdo afro-diaspérica, fo-
ram marginalizadas perante as influéncias hegemadnicas capitalistas ocidentais.

dObras| voLUME 18 | NUMERO 45 | SETEMBRO-DEZEMBRO 2025
https://dobras.emnuvens.com.br/dobras | e-ISSN 2358-0003



artigo ] Maria Helena Japiassu Marinho de Macedo

A moda de autoria indigena ganhou protagonismo com o reconhecimento constitu-
cional recente da capacidade civil plena de seus atores e de suas expressdes como parte do
patrimodnio cultural brasileiro. No contexto contemporaneo de valorizacdao da diversidade
e de reconhecimento de um estado de emergéncia ambiental, os sujeitos indigenas apre-
sentam formas alternativas de compreender a moda, a partir de suas culturas plurais, e
conscientes de suas tradi¢des coletivas, maneiras sustentaveis de utilizacao de recursos na-
turais. Mais do que isso, neste ambiente de reconhecimento de direitos culturais, a presenca
indigena no campo da moda contribui para pensar novas perspectivas relacionais entre os
seres, espagos e coisas, que sejam mais reciprocas.

Ailton Krenak afirma que o seu povo resistiu a colonizag¢do, por meio da expansao de
sua subjetividade, ndo aceitando a ideia de que todos sdo iguais (Krenak, 2019, p. 31). Neste
sentido, entendo que a presenca de sujeitos indigenas no universo da moda deve ser vista
como exemplo de resisténcia contra-colonial no contexto desse territorio simbolico.
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[ resumo | A evidéncia de impactos ambientais negativos ocasionados pelo setor de cal-
cados tem levado a proposi¢do e desenvolvimento de solugdes projetuais que atendam as
demandas existentes, com respostas que abordem o problema com énfase na prevencao
e na viabilidade de implementacao. Estudos tedricos tém elevado as discussdes concei-
tuais; muitas vezes, porém, se distanciam de possibilidades concretas e contextualizadas
de aplicagdo no sistema produtivo. Em busca de orientacdes objetivas e direcionadas a
viabilizacdo de praticas projetuais que enfatizem a sustentabilidade no setor cal¢adista,
este estudo investigou, por meio de uma revisdo sistematica da literatura, quais tém sido
os principais balizadores deste percurso. Os resultados apontaram para: economia verde,
regulamentagdes e politicas ambientais, design para sustentabilidade, ecodesign, avalia-
¢do do ciclo de vida, fechamento do ciclo de vida e selecao de materiais de baixo impacto
ambiental. Tomando como base a proposicao de Van Boeijen, Daalhuizen e Zijlstra (2020),
os aspectos considerados pelos autores das publicacdes analisadas foram categorizados
em perspectivas, abordagens/estratégias e métodos/ferramentas, para melhor entendi-
mento do papel desempenhado por cada aspecto no processo projetual e para facilitar a
identificacao de eventuais correlacdes entre eles. Espera-se assim, facilitar futuras inves-
tigacoes e praticas sobre o design de calgados para a sustentabilidade.

[palavras-chave] Design. Moda. Cal¢cados. sustentabilidade.
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The evidence of negative environmental impacts caused by the footwear
sector has led to the proposal and development of design solutions that meet existing
demands, with responses that address the problem with an emphasis on prevention and
feasibility of implementation. Theoretical studies elevate conceptual discussions; howe-
ver, they often distance themselves from concrete and contextualized application possi-
bilities in the production system. In search of objective guidelines directed at enabling
design practices that emphasize sustainability in the footwear sector, this study investiga-
ted, through a systematic literature review, what have been the main benchmarks of this
journey. The results pointed to green economy, environmental regulations and policies,
design for sustainability, ecodesign, life cycle assessment, life cycle closure, and selection
of materials with low environmental impact. Based on the proposition by Van Boeijen,
Daalhuizen, and Zijlstra (2020), the aspects considered by the authors of the analyzed pu-
blications were categorized into perspectives, approaches/strategies, and methods/tools.
A better understanding of the role played by each aspect in the design process facilitated
the identification of possible correlations between them. It is hoped that this will facilitate
future investigations and practices on sustainable footwear design.

[keywords]

Recebido em: 01-07-2024.
Aprovado em: 31-07-2025.

Introducao

A producgao e comercializacdo de calgados constitui uma parcela significativa do
mercado global. Apenas em 2022, a producao mundial de calgados teve um crescimento de
7,6%, que resultou em 23,9 bilhdes de pares produzidos. A Asia concentra a maior parte da
producao global, representando 87% dos cal¢ados fabricados no mundo (APICCAPS, 2023).
Apesar do dominio dos paises asiaticos, o Brasil se posiciona também como um grande pro-
dutor no setor, fabricando todos os insumos da sua cadeia, e destacando-se pelo dominio
técnico da producao e pelo investimento em tecnologia (Ferreira, 2012). A produgao brasi-
leira foi de 848,6 milhoes de pares em 2022, com a utilizacdo de 71,5% da sua capacidade de
producdo instalada. O Brasil também se destaca como quarto maior consumidor mundial de
cal¢ados, ficando atras dos Estados Unidos, India e China (Abicalgados, 2023).

Considerando a relevancia do setor calgcadista na moda, ao se tratar dos impactos
ambientais, dados levantados nos Estados Unidos apontam que 300 milhdes de pares de
calgcados sdo descartados no pds consumo e vao parar em aterros sanitarios todos os anos
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(DiNapoli, 2024). Como o consumo de cal¢ados no Brasil é de aproximadamente um tergo
(719 milhdes em 2021) em relacdo aos Estados Unidos (2.198 milhdes em 2021) (Abical-
cados, 2023), é possivel estimar que o descarte de calgados no Brasil é de 100 milhdes de
pares por ano, gerando impactos ambientais negativos, sobretudo no solo e subsolo. Além
disso, DiNapoli (2024) destaca que os residuos das fabricas do setor (pré consumo) também
sao descartados em lixdes domésticos e redes de esgoto. Assim, tanto os residuos pré como
poOs consumo, gerados pelo setor, acabam contaminando os solos com produtos quimicos
e metais pesados presentes em sua composi¢do. Portanto, grande parte dos impactos am-
bientais vém do processamento das matérias-primas e da fabricacdo dos calcados (Chrobot
et al, 2018). As evidéncias de tal problema tém gerado medidas regulatdrias de 6rgaos go-
vernamentais, além de diretrizes, orientacdes e selos de conformidade como suporte a ca-
deia cal¢adista, na reducdo dos impactos ambientais negativos provenientes dos processos
produtivos utilizados, tanto em ambito internacional (CEC, [s. d.]) quanto nacional (Ferrari
etal, 2015; Reichert; Schmidt, 2006; SENAI/RS, 2007) em articulacdo com diversos estudos
cientificos nessa direcao (Fernandes, 2023). Pelo viés proativo e preventivo, que trata da
reducao dos impactos na fonte, existem duas vias principais que podem ser adotadas pela
industria calcadista: (1) melhorias no design e (2) melhorias nos materiais (Staikos, 2007).

Muitas sdo as abordagens que direcionam o processo do design para o desenvol-
vimento de produtos sustentaveis. No entanto, apesar de diversas iniciativas ja serem en-
contradas em todo o mundo, elas sao limitadas a alguns nichos especificos e restritos no
mercado. Em economias em desenvolvimento, como no Brasil, é essencial um apoio técni-
co mais imediato para viabilizar a insercao do conceito de design para a sustentabilidade
(UNEP; TUDelft, 2009). Apesar de diversas iniciativas terem sido conduzidas por drgaos de
apoio a industria calgadista nacional como o SEBRAE e o SENAI, e mesmo por associacoes
empresariais do setor, o mercado cal¢adista ainda é predominantemente tradicional e os
designers reproduzem o sistema vigente, sendo uma das maiores dificuldades a falta de
conhecimento e acesso a informacdes (Guarienti, 2018). Além disso, os cursos de formacgao
em Design de Moda no Brasil raramente contemplam o setor especifico de calcados, o que
limita ainda mais as discussdes sobre aprimoramentos direcionados a sustentabilidade no
design de calcados.

Até que ponto as vias sugeridas, ou outros procedimentos do campo do design com
foco em sustentabilidade tém sido recomendados ou aplicados especificamente ao design
de calgados? Assim, o estado da arte em orientagdes projetuais para a sustentabilidade no
design de calgados € o objeto deste estudo, que buscou elucidar os principais direcionamen-
tos e suas aproximacdes as viabilidades de materializa¢do, o que nao se limitou aos resul-
tados praticos dos estudos, ja que se apresentaram escassos. Assim, foram considerados os
direcionamentos norteadores apresentados especificamente para o setor.

Procedimentos metodoldgicos
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Em meio a uma frenética disponibilidade de informagdes da era digital, uma Revi-
sao Sistematica da Literatura oferece a comunidade cientifica uma via para a selecao de
informagdes relevantes sobre uma tematica. A Revisao Sistematica da Literatura (RSL) é um
meétodo planejado de pesquisa que mapeia, encontra e avalia criticamente uma tematica,
resultando na consolidacdo de dados relevantes (Brizola; Fantin, 2016). O método objetiva
responder a uma pergunta especifica por meio de fontes secundarias, a partir de um proto-
colo rigido pré-determinado. As etapas do processo partem pela elaboracdo da pergunta da
pesquisa, seguido pela busca e selecao dos estudos. Entdo, segue para a extracdo, analise e
sintese dos dados e, por fim, a redacao e divulgacdo dos resultados (Galvao; Pereira, 2014).

Este estudo buscou responder a seguinte pergunta: Que consideracoes projetuais
norteiam a sustentabilidade no design de calcados? Assim, a RSL apresentou-se pertinente
a esta pesquisa, por pretender identificar quais tém sido as considerag¢des projetuais apon-
tadas na literatura voltada a sustentabilidade no design de calgados, e constatar possiveis
consensos, lacunas e controvérsias no estado da arte. O estudo contemplou trabalhos brasi-
leiros, buscando teses e dissertacdes na Biblioteca Digital Brasileira de Teses e Dissertacoes
(BDTD) e no Catalogo de Teses e Dissertacdes da CAPES. A busca abrangeu também artigos
internacionais disponibilizados nos bancos de dados Web of Science e Scopus, onde foi de-
limitado o periodo de publicagdo dos ultimos 10 anos e utilizado o idioma em inglés. Sendo
assim, o protocolo da pesquisa foi dividido em dois: um para as teses e dissertagdes publica-
das no pais e outro para os artigos internacionais. Entretanto, as palavras-chave utilizadas
para mapear os estudos foram as mesmas para as duas buscas, nos idiomas portugueés e in-
glés: “design de calcados”, calcados AND design AND sustentab*, Footwear AND design AND
sustainab*. Vale destacar que uma busca de peridédicos nacionais foi feita pelo Portal de Pe-
ridédicos da Capes, e que o resultado bruto apesentou auséncia de artigos, motivando assim,
o foco no mapeamento de teses e dissertagdes no Brasil. Assim, tais resultados motivaram a
pesquisa a considerar diferentes categorias entre o estado da arte nacional e internacional.
A plataforma Web of Science é considerada mais rigorosa com foco em estudo de maior im-
pacto, ja a Scopus possui cobertura mais ampla e diversificada. Assim, as duas plataformas
foram consideradas para compreender diferentes perspectivas do campo cientifico.

Uma analise do contetido dos artigos selecionados foi feita a partir da leitura na inte-
gra, e entdo foi elaborada uma analise de convergéncia dos direcionamentos identificados.

A pesquisa bruta resultou em 37 teses e dissertacdes e 147 artigos. Primeiramen-
te foram analisados os titulos; nesta etapa foi feita uma selecao dos estudos que tinham
as palavras-chave design, calgados e alguma outra relacionada a sustentabilidade. Foram
excluidos os estudos que nao tinham relacdo com o objeto da pesquisa, como alguns que
tratam de ergonomia e outros relacionados ao desenvolvimento de materiais. Posterior-
mente foram analisados os resumos e os estudos foram filtrados, resultando em sete dis-
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sertacdes, uma tese e nove artigos, sendo que um artigo e uma dissertacdo nao estavam
disponiveis para leitura. Assim, a selec¢do final resultou em seis dissertagdes, uma tese e
oito artigos a serem analisados.

Resultados e discussao

Para apresentar os direcionamentos norteadores especificamente ao setor de calga-
dos, foram selecionadas proposi¢des tanto tedricas quanto praticas. Apesar da investigacao
ser focada na aproximacdo da teoria com a pratica, ha uma escassez de estudos cientificos
dessa natureza.

Ap0s a identificacao dos termos mais associados ao design de calcados com foco na
sustentabilidade, buscou-se uma forma de organiza-los em categorias, que pudessem auxi-
liar seu emprego em um processo de projeto. Tomou-se como base uma publica¢do recente
da TU Delft (Van Boeijen; Daalhuizen; Zijlstra, 2020), voltada a orientacdo de processos cria-
tivos no design, que reuniu diversos procedimentos de pesquisa, definicdo de partido proje-
tual, desenvolvimento e finalizacao, classificando-os em perspectivas, modelos, abordagens
e métodos. De acordo com os autores, as perspectivas tém natureza descritiva, descrevem os
efeitos e qualidades pretendidos e, muitas vezes, estdo ligadas a abordagens e/ou métodos.
As abordagens, por sua vez, sdo prescritivas, por especificarem atividades de design que
podem abranger varias fases e estarem ligadas a um conjunto de métodos e ferramentas. Ja
os métodos compoem um processo especifico, que ajudam no desenvolvimento da ideia ou
de um conceito. Portanto, os métodos sdo procedimentos, técnicas e ferramentas que pro-
porcionam objetividade ao projeto (Stoll, 1999). Estruturam a idealizacdo desordenada em
um percurso definido. Reinem um conjunto de a¢des direcionadas a um objetivo, a solugao
de um problema (Bonsiepe, 2022). As perspectivas, abordagens e métodos direcionam e or-
ganizam as fases do escopo do projeto de design, que é composto por andlise do problema,
geracao de alternativas, avaliacdo das alternativas e realizacdo da solucao (Lobach, 1976).

Embora a pesquisa junto as bases de dissertacdes e teses no Brasil ndo tenha um
limite temporal definido para a busca, observou-se inicialmente a significativa quantidade
de estudos publicados nos ultimos 10 anos; apenas um estudo selecionado foi anterior a
este periodo. Houve um pico de publicagdes no ano de 2020 e depois o fluxo se manteve na
meédia de duas publicagdes por ano, entre teses, dissertacdes e artigos.

Dentre os estudos selecionados (1 tese e 6 dissertacdes), as areas de concentragao
sao design, téxtil e moda, qualidade ambiental e engenharia ambiental. Eles sdo provenien-
tes de universidades do estado de Sado Paulo e da regido sul: USP (Universidade de Sao Pau-
lo), UNESP (Universidade Estadual Paulista), UFPR (Universidade Federal do Parana), FEE-
VALE e UFRGS (Universidade Federal do Rio Grande do Sul) (tabela 1).
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TABELA 1 - TESES E DISSERTAGCOES SELECIONADAS PARA O ESTUDO

Ano Titulo Autor Tipo area Instituicio

Um sistema informacional e N .
Everton Sidnei Mestrado Engenharia

2005 perceptivo de selega}o de materiais Amaral da Silva  profissionalizante ~Ambiental UFRGS
com enfoque no design de calgados
2014 Apll\cablhda%e da metodologia §c9de51gn Flavio Cardoso Dissertacio Design UNESP
a producao de calgados femininos Ventura
O cendrio calgadista ambientalmente
2018 orientado e as pr.atlcas de design Gabrlela. Ror.ato Tssarago Design UFRGS
que reduzem o impacto do fim Guarienti
de vida ttil dos cal¢ados
Ecodesign no desenvolvimento de Leandro Qualidade
2019 novos produtos: estudo de caso Adriano Dissertagao . FEEVALE
: Ambiental
em uma empresa cal¢adista Wallauer
Sustentabilidade em cal¢ados: Textil e

2020 panorama brasileiro, materiais e Lais Kohan Dissertagao USP

contribuicdo de material para solado il
2022 Deggn para a economia verdg: i Gabriela Garcez Tese Design UFPR
aprendizagem reflexiva em organizagdes Duarte
Design Circular: materiais Palloma Toxtil e
2023 biodegradaveis para a Renny Beserra Dissertagdo USpP
o et . Moda
industria calcadista Fernandes

FONTE: Dados da pesquisa, elaborado pela autora 2024.

Os artigos analisados tém origem na Europa (Espanha, Roménia, Portugal e Franca),
América do Norte (Estados Unidos e Canada), China e Brasil, como é mostrado na tabela 2.
As areas de concentragao sao materiais avancados, design, ergonomia, sistema computacio-
nal, quimicas do couro e economia. E interessante observar que estio presentes os setores
de materiais e design mencionados por Staikos e Rahimifard (2007c) como vias principais
para tratar das questdes de sustentabilidade na fonte do problema. O estudo na area de sis-
tema computacional trata do desenvolvimento de software que auxilia o processo de design,
e nos setores de economia e ergonomia o foco dos estudos também é design e materiais.
Outro ponto que se destaca na analise é que 50% dos artigos sdao de congressos, os demais
sao publica¢des em revistas e capitulo de livro.
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TABELA 2 - ARTIGOS SELECIONADOS PARA O ESTUDO

Ano Titulo Autores Revista area Pais
A decision support system based Carlos Garcia-
on fuzzy reasoning and AHP-FPP Diéguez, . .
eut for the ecodesign of products: Marta Herva, ELRE] SO ERIIIE i
Application to footwear as case study Enrique Roca
Research on Slow Fashion ICETEM - Te];::(rjll;;:(?gie::(z)i R
2015 Concept and Its Impact on Yugang Chen 0ogled China
. Congresso Administracdo
Modern Footwear Eco-Design a
Econ6mica
Analysis of footwear development Elisa Guerra
2018 from the design perspective: Ashton Strategic Design Design Brasil
Reduction in solid waste generation
Innovative and sustainable models in F.{alan FOlaSI’. ICAMS - Ma.lterlals A
2020 . Mirela Pantazi- e Sistemas Roménia
the Ecodesign of green-vegan footwear : Congresso
Bajenaru Avancgados
Maria José Materiais
Life greenshoes4all - footwear Ferreira, ICAMS - .
2020 . : : e Sistemas Portugal
environmental footprint Vera V. Pinto, Congresso
P Avancgados
Patricia Costa
The Importance of Ergonomlcs n Ana Margarida Springer - Ergonomia Estados
2020 the Development of Sustainable Fernandes Capitulo de livro em Design Unidos
Materials Applied to Footwear Design p g
Tty Sociedades de
2022 Development of a formalized PONCET IULTCS - Tecnf)lqgos Bringa
toolset for footwear product P Congresso e Quimicas
Régis LETY
do Couro
On sustainable design and Chahine
manufacturing for the Ghimouz, Jean . Design e .
2023 footwear industry - Towards Pierre Kenné e Elsevier Materiais Canada

circular manufacturing

Lucas A. Hof

FONTE: Dados da pesquisa, elaborado pela autora 2024.

Observando as referéncias bibliograficas dos estudos selecionados, foram identifi-
cados os autores mais mencionados entre eles, assim como suas obras mais citadas, que
podem ser vistas na tabela 3.
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TABELA 3 - AUTORES MAIS CITADOS E SUAS RESPECTIVAS OBRAS

Autores Obras Referéncias

Analysis of footwear development from the design

Ashton, Alisa Guerra . L . .
perspective: Reduction in solid waste Generation*

(Ashton, 2018)

Fletcher e Grase Moda & Sustentabilidade, Design Para Mudanga* (Fletcher, K.; Grase, 2011)

Application of fuzzy logic for the integration of
environmental criteria in ecodesign / An approach for the
Herva, Marta application of the Ecological Footprint as environmental
indicator in the textile sector / Sustainable and safe design of
footwear integrating ecological footprint and risk criteria*

(Herva etal.,, 2008, 2012;
Herva; Alvarez; Roca, 2011)

Limites e Possibilidades do Ecodesign / O (Manzini; Vezzoli, 2002;

Manzini, Ezio . P .
’ Desenvolvimento de Produtos Sustentaveis* Manzini, 1991)

A decision-making model for waste management in the
Staikos e Rahimifard  footwear industry* / An end-of-life decision support tool for
product recovery considerations in the footwear industry

(Staikos, T,; Rahimifard,
2007a, 2007b)

Design e sistema de inovagdo para a sustentabilidade. In:
Moda, Sustentabilidade e Emergéncias / Design de sistemas
Vezzoli, Carlo para a sustentabilidade: teoria, métodos e ferramentas
para o design sustentavel de “sistemas de satisfagdo”
/ O Desenvolvimento de Produtos Sustentaveis*

(Manzini; Vezzoli, 2002;
Vezzoli, 2010, 2012)

* Obras mais citadas nos estudos selecionados na RSL
FONTE: Dados da pesquisa, elaborado pela autora 2024.

Uma analise refinada de cada estudo selecionado buscou identificar quais foram os
principais aspectos relacionados a sustentabilidade, considerados do design de calcados.
Destacaram-se principalmente: (i) economia verde, (ii) regulamentacdes e politicas (iii) de-
sign para sustentabilidade, (iv) ecodesign, (v) avaliacao de ciclo de vida, (vi) fechamento de
ciclo e (vii) selecao de materiais de menor impacto ambiental. Dessa forma, a seguir, cada
um desses aspectos é analisado, em sua concepg¢ao e articulacao com o design de calgcados,
do ponto de vista dos autores das publicacdes selecionadas.
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Economia verde

O objetivo da economia verde € criar um paralelo entre crescimento econdémico, qua-
lidade ambiental e inclusdo social. Busca incentivar inovagdes (que devem advir de politicas)
mais eficientes na reducdo dos indices de degradagdo ambiental ao mesmo tempo que gera
empregos e renda para a sociedade (Oliveira, 2017). Segundo o estudo de Duarte (2022), o
conceito da economia verde parte da transicdo das acdes reativas para as antecipatorias na
preservacao ambiental, na valorizacdo da biodiversidade e no bem estar social. A autora con-
sidera a economia ambiental e a economia ecoldgica como duas direcdes possiveis dentro da
economia verde. A economia ambiental considera o capital natural passivel de regeneracao,
ou seja, trata os recursos naturais como inesgotaveis por serem renovaveis. Esta perspectiva
contempla a bioeconomia e as solucdes de ecodesign pautadas na produgao de outputs (todas
as “saidas” do sistema industrial) limpos. Ja a economia ecoldgica tem um sentido oposto, pois
considera os recursos naturais limitados e chega a utilizar o termo decrescimento econdmico
por considerar o crescimento econdmico insustentavel (Duarte, 2022).

Partindo da perspectiva da economia verde, algumas estratégias de design em pro-
dutos e servicos foram apontadas, como re-desenhar produtos e sistemas para a redug¢ao do
emprego de recursos, reciclar residuos, introduzir tecnologias mais limpas para melhorar
eficiéncia em processos e consumo de insumos e investir na eficiéncia de recursos. O es-
tudo demonstra que a economia verde ocupa extensamente a dimensdo econdmica entre
os trés pilares da sustentabilidade, além de ressaltar que a dimensdo econdmica é a maior
influenciadora na implementac¢do do design para a sustentabilidade entre os interesses do
mercado. Entretanto, para que o design seja considerado sustentavel é imprescindivel que
ele atinja as dimensdes social e ambiental (Duarte, 2022).

A economia verde foi aqui classificada como uma perspectiva abrangente, que con-
templa todas as outras perspectivas, abordagens e métodos identificados nos estudos e tra-
tados na sequéncia.

Regulamentacgdes e politicas ambientais

Em 2010 o Brasil promulgou a Lei n? 12.305/10, chamada de Politica Nacional de
Residuos Solidos (PNRS). Ela exerce uma forte pressao legal que promove a gestao de resi-
duos solidos através da logistica reversa, da reciclagem e do desenvolvimento de produtos
com menor impacto a qualidade ambiental e a satde humana em seu ciclo de vida. Seus
objetivos buscam a reducao, ou mesmo a nao geracao de residuos, além de sua reciclagem,
reutilizacdo e tratamento (Ashton, 2017b; Kohan, 2020). Alguns principios como a respon-
sabilizagcdo compartilhada, a visao sistémica da gestao e o principio do poluidor-pagador
sao apresentadas na mesma lei (Kohan et al., 2019).

O estudo de Kohan (2020) investigou também o processo de implementagao do selo
Origem Sustentavel em algumas empresas. Trata-se de um selo especifico do setor calcadis-
ta que busca aumentar o engajamento das empresas nos quesitos de sustentabilidade. Sdo
diversas as diretrizes exigidas para a aquisicao do selo, como a exigéncia de maior transpa-
réncia sobre a origem das matérias-primas. Entretanto, nenhuma das empresas entrevista-
das no estudo apresentam melhorias proativas por meio do ecodesign; no quesito logistica
reversa também ndo foram apresentadas solu¢des concretas (Kohan, 2020).
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Design para sustentabilidade

Embora o estudo de Duarte (2022) tenha apresentado o design para sustentabilida-
de com énfase na dimensao econdmica, o termo é considerado como uma evolug¢ao do con-
ceito de ecodesign, com a inclusao das dimensdes sociais e econdmicas na produc¢ao de bens
e servicos. Busca satisfazer as necessidades dos consumidores pelo viés da sustentabilidade
de forma mais holistica (Clark et al., 2009). O potencial do design para sustentabilidade esta
na sua capacidade de melhorar a eficiéncia, a qualidade dos produtos e as oportunidades do
mercado, em paralelo ao melhoramento do desempenho ambiental. Para a implementac¢do
do conceito em economias em desenvolvimento, como o Brasil, é necessario um apoio téc-
nico mais imediato e requer trabalho em parceria (Crul & Diehl, 2006). O desenvolvimento
de novos produtos tem requerido cada vez mais uma abordagem pragmatica associada a
metodologias que garantam que os esfor¢os de design abordem as necessidades sociais,
ambientais e econdmicas desde a origem dos materiais, da producao, uso e fim de vida util
do produto (Arnette; Brewer; Choal, 2014).

Sob o panorama mais amplo do design para a sustentabilidade, Duarte (2022) iden-
tificou principios relativos a perspectiva da economia verde que contemplam uma compo-
sicdo sociotécnica, como o design BOP (para a base da piramide). A autora considera ainda
as perspectivas da economia circular, da economia criativa, da economia compartilhada, da
economia colaborativa, da economia distribuida e do comércio justo, como componentes da
perspectiva da economia verde. Apresentou abordagens (objetivos, énfases ou enfoques)
mais vinculadas a dimensdo econdmica da sustentabilidade, as quais permitem um direcio-
namento mais preciso do projeto, tais como: promover a economia local; fortalecer e valo-
rizar insumos e arranjos produtivos locais; promover organiza¢do em rede; valorizar a reci-
clabilidade e promover a reducao de residuos; respeitar e valorizar a cultura local e educar
para a economia sustentavel. Além disso, indicou estratégias (abordagens) sistémicas como
contrapartida social, cluster ecoldgico, desmaterializacao, faca vocé mesmo (do it yourself -
D.LY), design open-source e sistemas de produtos mais servigo sustentaveis (Duarte, 2022).

Ecodesign

Diversos estudos investigados na RSL se apoiam no conceito de ecodesign (Ashton,
2017b; Chen, 2015; Foiasi; Pantazi-Bajenaru, 2020; Garcia-Diéguez; Herva; Roca, 2015; Gua-
rienti, 2018; Silva, 2005; Ventura, 2014; Wallauer, 2019). Trata-se de uma forma ecolégica
de desenvolver produtos. As questdes ambientais passam a influir em todas as etapas do
ciclo de vida do produto, desde o projeto, a selecao dos materiais, a produgao, o uso, o reu-
so, a reciclagem e o descarte final do produto (Silva, 2005). Wallauer (2019) e Silva (2005)
apontam que o conceito de ecodesign nada mais é do que o desdobramento do design para o
meio ambiente, o que reforca que o conceito de ecodesign esta voltado a dimensdo ambien-
tal, apesar de poder proporcionar beneficios econdmicos e sociais (Silva, 2016; Wallauer,
2019). A primeira definicdo de ecodesign foi estabelecida por Victor Papanek e, classificada
como uma abordagem, posiciona as questdes ambientais no mesmo nivel de importancia
das demandas de mercado (Kazazian, 2005).
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O ecodesign busca ecoeficiéncia em produtos e processos, propondo o aproveita-
mento de recursos para maximizar o uso de matérias-primas, a substituicdo de insumos
e processos toxicos e poluentes, e o aumento da vida util dos produtos (Wallauer, 2019).
Foram mencionadas algumas esferas para a atuacao, consideradas pelos autores deste arti-
go como abordagens, tais como: design para montagem, design para desmontagem, design
para o servico e design para reciclagem (Silva, 2005; Ventura, 2014). Como critérios gerais
(alguns aqui considerados como estratégias ou abordagens) do ecodesign, Ventura (2014)
apresentou: reducao no uso de recursos naturais e de energia, reducdo da geracao de resi-
duos, aumento da durabilidade, projeto para o servico, projeto para a reciclagem, projeto
para a remanufatura, projeto para desmontagem e/ou montagem, projeto do final da vida
util, otimizacdo da logistica reversa e adoc¢ao de leis e normas (Ventura, 2014). O estudo de
Ashton (2017) utilizou como ponto de vista a abordagem de ecodesign e analisou o design
de calcados com énfase na estratégia de reducdo de residuos de couro a partir da aborda-
gem de sua reutilizacao (Ashton, 2017a).

Entre os estudos destaca-se o de Chen (2015) que discute o conceito slow fashion
incorporado as questdes de ecodesign em calcados. O objetivo da slow fashion é desacelerar
o sistema de moda vigente, otimizar recursos para prevenir o desperdicio, incentivar a cria-
tividade e o consumo desacelerado (Chen, 2015).

Duas normas técnicas internacionais sao consideradas quando o enfoque é ecoino-
vacao no design de calcados: a ABNT ISO/TR 14062, de 2004 e a ABNT NBR ISO 14006, de
2014. Ambas tratam da gestdo ambiental e estdo diretamente relacionadas com o design
de produtos com o intuito de promover melhorias em seu desempenho e reduzir impactos
ambientais no decorrer do seu ciclo de vida (Guarienti, 2018). A ISO 14006 (2014) trata
das diretrizes para a implementacao e gestao do ecodesign e a [SO TR14062 (2004) busca
integrar aspectos ambientais no projeto de desenvolvimento de produtos. Além dessas 2
normas, outras 4 apontadas pelos estudos aqui analisados relacionam-se diretamente a ava-
liacdo de ciclo de vida, sendo, portanto, tratadas no item correspondente, a seguir.

Avaliacao do ciclo de vida

Em maior ou menor grau, qualquer produto gera impacto ambiental. A melhora do
desempenho ambiental esta no estagio onde o designer estabelece grande parte dos atribu-
tos da concepg¢do do produto, como a definicdo dos materiais e processos que reduzem im-
pactos ambientais, custos e consumos. A avaliagdo detalhada que possibilita a identifica¢do
dos impactos dos produtos é o método da Avaliacdo do Ciclo de Vida (ACV) (Silva, 2005).

E um processo de avaliagio vinculado a um sistema de produtos e servicos que per-
corre o seu ciclo de vida para identificar quantitativamente os impactos ambientais de um
fluxo de entradas e saidas. As entradas sao, por exemplo, 0 emprego de matérias-primas e/
ou consumo de energia, e as saidas sdo as emissoes gasosas, os residuos sélidos e os efluen-
tes liquidos, entre outros (Poncet; Lety, 2022; Silva, 2005).

Esta nos estagios de projeto e pré-producdo dos calgados a possibilidade de pensar
em prevencdo de impactos ambientais, conforme avaliagdo das principais etapas que com-
poem o ciclo de vida dos produtos - extracao e processamento da matéria-prima, fabrica-
¢do, distribuicdo, uso, reciclagem e descarte final (Guarienti, 2018; Kohan, 2020; Wallauer,
2019). Vale destacar que a gestao do ciclo de vida pode reduzir também impactos socioeco-
nomicos e maximizar valores sociais (Kohan, 2020).
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Ao longo da vida 1til, o calcado pode provocar diversos impactos ambientais negati-
vos como: toxicidade, aquecimento global, poluicdo da atmosfera, destrui¢cdo da camada de
ozonio, acidificagdo, consumo de energia e esgotamento de combustiveis minerais e fésseis.
Por isso, em alguns paises da Europa, a avaliacdo do ciclo de vida esta inclusa na legislacao,
de modo que sejam indicados em rdtulos os impactos ambientais de alguns produtos, como
o exemplo da indicacao da pegada de carbono (Poncet; Lety, 2022). No Brasil, algumas nor-
mas estao relacionadas a avalia¢do do ciclo de vida de produtos, como a ABNT/ISO 14071
(2018), ABNT NBRISO 14046 (2017), ABNT NBRISO 14047 (2016) e ABNT NBRISO 14040
(2014). Todas estdo vinculadas a gestdo ambiental, tratam de processos de analise critica,
competéncias do analista, pegada hidrica, exemplos ilustrativos, principios, estruturas, re-
quisitos e orienta¢des para avaliagdo do ciclo de vida (Wallauer, 2019) Neste sentido, alguns
estudos apresentaram ferramentas de avaliacdo de ciclo de vida para apoiar o ecodesign
no calcado, oferecendo dados quantitativos de impactos gerados, a fim de garantir essas
informagdes ao setor (Garcia-Diéguez; Herva; Roca, 2015; Poncet; Lety, 2022) Alguns dados
apresentados indicaram a selecdo de matéria-prima e o pré-processamento como as eta-
pas mais relevantes do ciclo de vida do calgado e que os elementos que representam maior
contribuicao em peso, como exemplo os solados de ténis, sdo os principais contribuidores
(Ferreira; Pinto; Costa, 2020)

Fechamento do ciclo de vida

A questdo do final de vida ttil do cal¢ado foi abordada por varios estudos, com apoio
de diversas outras perspectivas mais amplas e no ambito do design, como: ecologia indus-
trial, economia circular, cradle to cradle, design circular e design para o fechamento do ciclo
(Fernandes, 2023; Ghimouz; Kenné; Hof, 2023; Guarienti, 2018; Ventura, 2014; Wallauer,
2019). A economia circular baseia-se nos método dos 6R’s (reutilizar, reciclar, redesenhar,
remanufaturar, reduzir e recuperar) e busca transformar residuos em matéria-prima para
promover o fechamento do fluxo de materiais. Algumas estratégias sao projetar para mon-
tagem ou desmontagem (visando melhorar a reciclabilidade e reutilizacdo) ou para a sim-
plificacdo do projeto (como a minimizac¢do de pecas ou a concep¢ao modular) de modo que
o produto consiga ser inserido em um novo ciclo no final de sua vida util (Fernandes, 2023;
Ghimouz; Kenné; Hof, 2023) O objetivo é eliminar desperdicios e poluicao, promover a re-
generacao da natureza e viabilizar produtos e materiais para a circularidade (FERNANDES,
2023). Da mesma forma, projetar o final da vida ttil € o objetivo do conceito cradle to cradle
que resume suas estratégias em reciclagem, reuso e remanufatura (3R’s) (Wallauer, 2019)
De fato, a propria Ellen Macarthur Foundation ([s.d.]) menciona que o conceito inspirou a
proposta da economia circular. A ecologia industrial busca integrar o sistema industrial ao
ambiental também através do fechamento do ciclo, considerando residuos insumos para
outro processo, o que precede um estudo do fluxo de recursos e a projecao para o final de
vida util (Fernandes, 2023). Por fim, design circular e design para o fechamento do ciclo sdao
termos utilizados para disseminar estratégias de fechamento de ciclo, como apresentado
em alguns estudos (Fernandes, 2023; Ventura, 2014).

A garantia de baixo impacto ambiental aborda o final do ciclo de vida como ponto
chave no setor de calgados, assim como também é o ponto mais dificil de ser tratado (Gua-
rienti, 2018). Este é o estagio que viabiliza a reciclagem e/ou o gerenciamento de residuos
(Fernandes, 2023).
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Selecao de materiais de baixo impacto ambiental

Os materiais sdo influenciadores significativos no design de calcados. Um calgado
pode utilizar até cerca de 40 tipos de materiais, entre os quais os principais sdo tecidos,
couros, plasticos, borrachas e metais (Kohan, 2020). A selecdo de materiais com baixo im-
pacto ambiental é uma abordagem que envolve a possibilidade de recuperacao de residuos,
maior durabilidade, ndo utilizacao de substancias perigosas, prevencao de acidentes, redu-
¢ao das demandas de agua e energia, entre outros (Wallauer, 2019). A selecao de materiais
influencia significativamente na forma, funcao e percepcao do produto (Fernandes, 2020).
Sao inimeros os fatores que devem ser considerados, o que pode basear-se em critérios
que, muitas vezes, sdo conflitantes em relagdo a obtencdo de satisfacdo simultanea. Neste
cenario, ao prestar servico para um cliente, o designer de produto se depara com o desafio
de estabelecer; de forma ética, os fatores decisérios em um projeto, tendo ciéncia de que o
econdmico prevalece nas empresas (Silva, 2005).

Os critérios gerais de selecdo de materiais estao relacionados a forma, peso, dimen-
sdo, resisténcia, variaveis operacionais, durabilidade, facilidade de fabricacao, custo, dis-
ponibilidade, viabilidade de reciclagem, restri¢cdes, degradacdo e fatores de seguranga. A
correta selecdo minimiza os erros de projeto pela intervencdo do design, por vincular uma
visao holistica futura onde questdes sociais, econdmicas e ambientais tornam-se necessa-
rias para atender as demandas atuais. Iniciativas como reciclagem, reaproveitamento e re-
ducdo (3R’s) buscam a economia do consumo de materiais e energia (Silva, 2005). A analise
da aquisicdo da matéria-prima considera sua extracao e processamento para preven¢do em
desenvolvimentos futuros de maneira estratégica (Fernandes, 2023; Kohan, 2020).

O estudo de Ventura (2014) menciona a substituicdo de materiais tradicionais por
outros de menor impacto ambiental no cal¢ado, como a utilizacdo de materiais naturais re-
novaveis, no lugar dos de origem petroquimica. Algumas empresas de calcados entrevista-
das por Guarienti (2018) disseram utilizar materiais reciclaveis, biodegradaveis, naturais,
atoxicos e reutilizaveis.

Aspectos relacionados a sustentabilidade no design de
calcados - uma proposta de classificacao

Na figura 1, apresentada a seguir, procurou-se ordenar os aspectos - considerados
mais relevantes pelos autores das publicacdes analisadas no design de calcados para susten-
tabilidade - em uma hierarquia, de acordo com a abrangéncia do campo de sua aplicacdo, e
com a fase em que seriam considerados no processo de projeto. Entre os principais termos
identificados no estudo no ambito da sustentabilidade no design de calcados, os autores das
publicag¢des analisadas consideram que o mais abrangente é economia verde, junto ao qual
os demais termos se articulam e foram posicionados pelos autores deste artigo, na seguin-
te sequéncia: regulamentacoes e politicas ambientais, design para sustentabilidade, ecode-
sign, ACV, fechamento de ciclo de vida e selecao de materiais de menor impacto ambiental.

Além disso, a partir das categorias propostas por Van Boeijen, Daalhuizen e Zijlstra
(2020) ao organizarem o “Delft Design Guide”, procurou-se classificar todos os aspectos em
perspectivas norteadoras, abordagens/estratégias e métodos/ferramentas, com o intuito de

dObrals| VOLUME 18 | NUMERO 45 | SETEMBRO-DEZEMBRO 2025
https://dobras.emnuvens.com.br/dobras | e-ISSN 2358-0003



artigo ] Palloma Renny Beserra Fernandes | Cyntia Santos Malaguti de Sousa

melhor entender o papel desempenhado por cada um no processo projetual e suas even-
tuais correlagdes. Os termos estratégias e ferramentas foram acrescentados as categorias
originais, de modo a compatibilizar com a terminologia adotada por alguns autores.

As perspectivas descrevem qualidades e efeitos pretendidos (Van Boeijen; Daalhui-
zen; Zijlstra, 2020). No dicionario, a defini¢do diz respeito aos aspectos vistos com uma certa
distancia (Ferreira, 2004). Nesta revisao sistematica foram identificados termos categori-
zados como perspectivas, sejam elas diretamente associadas ao design, como design para a
sustentabilidade ou a ambitos mais abrangentes, como economia verde, regulamentacdes e
politicas ambientais. Na figura 1 é possivel observar que a perspectiva da economia verde,
de acordo com os autores analisados pela RSL, abarca outras perspectivas que podem ser
agrupadas entre as com énfase ambiental (economia ambiental, economia ecoldgica, eco-
logia industrial e economia circular) e as com énfase social e cultural (economia criativa,
economia colaborativa, economia compartilhada, economia distribuida e comércio justo).
Algumas destas perspectivas, tratadas hoje como “novas economias”, foram associadas por
Duarte (2022) em sua tese de doutorado, a economia verde.

FIGURA 1 - PERSPECTIVAS NORTEADORAS, ABORDAGENS E METODOS PERTINENTES
A SUSTENTABILIDADE NO DESIGN DE CALCADOS IDENTIFICADOS NA RSL
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Foi possivel também associar a estas perspectivas algumas abordagens como pro-
moc¢do e organizacdo em rede, contrapartida social, educagdo para economia sustentavel,
cluster ecoldgico, promoc¢ao da economia local e fortalecimento e valorizacdo de insumos. Ja
na perspectiva das regulamentacoes e politicas foram contempladas as abordagens do selo
origem sustentavel e a PNRS Lei 12.305/10.

As abordagens e estratégias, por sua vez, prescrevem atividades de design que po-
dem ter fases ou conjuntos de métodos (Van Boeijen; Daalhuizen; Zijlstra, 2020) como é o
caso do ecodesign, do fechamento do ciclo de vida e da sele¢do de materiais de baixo im-
pacto ambiental. Esta tltima é uma estratégia que integra os aspectos que devem ser consi-
derados no processo de design com foco na reducdo dos impactos ambientais (design para
a sustentabilidade e ecodesign) e se relaciona com o método de avaliagdo e fechamento de
ciclo de vida. A ndo utilizacao de substancias perigosas, prevencao de acidentes, reducao nas
demandas de agua e energia, investimento na eficiéncia dos materiais e maior durabilidade
sao abordagens dentro do escopo da sele¢do de materiais de baixo impacto ambiental, as-
sim como relacionadas ao método dos 3R’s (reducdo, reaproveitamento e reciclagem). Asso-
ciadas ao ecodesign estdo abordagens como a introduc¢do de novas tecnologias mais limpas,
simplificagdo do projeto, reducao do uso de recursos naturais e energia, maior durabilidade
do produto, redugao na geracgdo de residuos, bem como os métodos detalhados nas normas
ABNT NBRISO 14006 e ABNT NBR ISO 14062. ]Ja junto ao fechamento de ciclo de vida estao
as abordagens cradle to cradle, design para o fechamento do ciclo, otimizagdo da logistica
reversa, reintegracdo de residuos e promocao de sua reducdo e projetar para a montagem,
desmontagem, remanufatura, reciclagem e final de vida ttil. Além destas, foram relaciona-
das a perspectiva do design circular e a ferramenta dos 6'Rs (reutilizar; reciclar, redesenhar,
remanufaturar, reduzir e recuperar).

Os métodos, finalmente, abrangem as ferramentas, procedimentos e técnicas para o
desenvolvimento do conceito (Van Boeijen; Daalhuizen; Zijlstra, 2020). A avaliacao do ciclo
de vida é o principal método apresentado, detalhado nas normas ABNT/ISO 14071, ABNT
NBR ISO 14046, ABNT NBR 14047 e ABNT ISO 14040. Apesar dos métodos serem a maior
aproximacdo da aplicacdo dos conceitos ao processo de desenvolvimento de produtos, é
importante compreender as abordagens e perspectivas associadas a eles.

Conclusao

Os artigos aqui analisados tém origem na Europa (Espanha, Roménia, Portugal e
Franca), América do Norte (Estados Unidos e Canada), China e Brasil. Ja entre as disserta-
cOes e teses brasileiras, as areas de concentragdo identificadas foram design, téxtil e moda,
qualidade ambiental e engenharia ambiental. Numa etapa inicial foi observada a quantidade
de estudos publicados nos ultimos 10 anos. Houve um pico de publicacdes no ano de 2020 e
depois o fluxo se manteve na média de duas publica¢des por ano, entre teses, dissertacdes e
artigos. E interessante verificar que o design e, especificamente a selegio de materiais, como
parte do processo de design sdao considerados como os principais aspectos a serem tratados
com vistas a sustentabilidade, de forma preventiva, ou seja, na origem do problema.

As perspectivas como economia verde e design para sustentabilidade sdo apontadas
como uma evolucao do ecodesign, por apresentarem uma visdao mais abrangente do tema.
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Porém, percebe-se que faltam ainda a¢des praticas mais efetivas, viaveis e replicaveis, que
estimulem o setor industrial a adota-las. Portanto, € muito relevante discutir como as pers-
pectivas mais abrangentes podem ser exploradas, visando a implementacao de abordagens
e métodos sistematizados, que oferecam ferramentas para melhor adequacgao dos produtos,
no sentido da minimiza¢ao dos impactos ambientais provocados pelo setor calcadista. En-
tre os estudos analisados foi identificada uma maior quantidade de abordagens, que foram
posicionadas entre os principais aspectos de sustentabilidade no design de calcados; a ava-
liacdo do ciclo de vida, por sua vez, é o principal método apresentado, e que se relaciona
diretamente com a etapa de selecao de materiais.

De modo geral os estudos analisados apontam, entretanto, para a caréncia de mé-
todos e ferramentas mais direcionados aos perfis, contextos e particularidades especifi-
cos da industria cal¢adista, sobretudo brasileira. Sugerem ainda a necessidade de futuros
trabalhos de pesquisa aplicados, e de estudos de caso e projetos-piloto desenvolvidos em
parceria entre universidades e setor produtivo. As solucdes atuais apresentadas ainda sao
muito pontuais e limitadas. Nao contemplam as principais implicacdes pré e pds consumo
dos impactos ambientais do setor apontadas pelos estudos, o que destaca a perspectiva do
design circular para futuras investigacdes e propostas sistémicas de solugdes; considerando
viabilidade industrial, adesdo dos consumidores e reducdo efetiva de impactos ambientais
que contemplem também a dimensao social, ainda que a econémica tenha demonstrado ser
a matriz de qualquer projeto de design que alimenta o sistema capitalista.
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