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RESUMO

COELHO, S.T.M.C. O bordado como Design de Superficies: o trabalho manual no campo do
Design. 2019. 100 f. Dissertacdo (Mestrado) - Escola de Design, Programa de Pds-Graduagdo em
Design da Universidade do Estado de Minas Gerais, Belo Horizonte, 2019.

Este trabalho de carater exploratorio objetiva discutir a inser¢do do bordado manual no campo
do design de superficies. Para isso, apresenta reflexdes sobre esta especialidade do design que
se encontra em expansao no Brasil, uma vez que sua proposta é de 2005. Trata-se de uma
atividade que projeta o tratamento das superficies através da incorporacdo de qualidades
estéticas, funcionais e estruturais considerando os cenarios em que atua. O bordado manual,
por sua vez, é uma pratica que, em linhas gerais, pode ser dividida em duas modalidades: o
bordado classico e o bordado livre. Ambas possuem relevancia nos contextos sociais,
culturais e econdmicos e sdo capazes de produzir conhecimento, formar identidades, valores
culturais, assim como podem incorporar elementos simbdlicos. A associacdo destas duas
praticas traz contribuices para as discussdes no ambiente académico e fortalece as praticas
profissionais.

Palavras-chave: Design de Superficies. Bordado Manual. Design e Bordado. Bordado e Arte.



ABSTRACT

COELHO, S.T.M.C. Embroidery as Surfaces Design: manual work in the Design area. 2019. 100
f. Dissertacdo (Mestrado) - Escola de Design, Programa de PoOs-Graduacdo em Design da
Universidade do Estado de Minas Gerais, Belo Horizonte, 2019.

This exploratory work aims to discuss the insertion of manual embroidery in the Surfaces
Design area. For this, it presents reflections on Surfaces Design that is developing in Brazil,
since it was legitimized as a Design expertise only in 2005. It is an activity that projects the
treatment of surfaces through the incorporation of esthetic qualities, functional and
structural, considering the scenarios in which it operates. Manual embroidery, in turn, is a
practice that basically can be divided into two modalities: classic embroidery and free
embroidery. Both have relevance in social, cultural and economic contexts and are able of
producing knowledge, forming identities, cultural values, as well as incorporating symbolic
elements.

Keywords: Surfaces Design. Manual Embroidery. Design and Embroidery, Embroidery and
Art.
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1 INTRODUCAO

Os objetos que integram a cultura material constituem os sujeitos (MILLER, 2013) e podem
ser acessados em sua composicdo e imaterialidade para a investigacdo das praticas sociais,
culturais e econdmicas dos grupos. Diante disso, é evidente a relevancia de discutir a
elaboracdo das superficies destes artefatos que regulam os modos de ser e estar no mundo,
desde os primordios da humanidade. No contexto atual, observamos que as sociedades que
seguem o modelo econémico capitalista recebem estimulos constantes de producdo e
consumo acelerado dos objetos que sdo fabricados na l6gica de um sistema que se sustenta no
carater efémero de seus usos e na progressiva reducdo de suas durabilidades. Schneider
(2010) observa que a imposigdo permanente do consumo de novos objetos tornou-se um
padrdo cultural basico em todas as areas da vida. Esse carater ciclico demanda a producdo

massificada e com custos reduzidos, o que acaba refletindo na qualidade do que se produz.

Esse cenario ja tem se transformado em decorréncia do fortalecimento do design enquanto
atividade projetual que se ocupa da materialidade, assim como do aspecto intangivel dos
objetos. Como campo multidisciplinar, o design deve observar os contextos em que atua, para
projetar ndo s6 o objeto, mas a interacdo com os individuos e 0 meio. Essas interacdes
atualmente demandam por experiéncias cada vez mais individualizadas de consumo, que
podem ser alcancadas pelo contetido simbdlico dos artefatos. E nessa conjuntura que se insere
esta pesquisa, que busca levantar reflexdes que permeiam o tema do bordado manual, como
um dos elementos capazes de incorporar simbolismos e tragos culturais as superficies que,

nesse sentido possuem o carater semantico.

1.1 Questdo da pesquisa

A questdo norteadora deste trabalho foi: como o Design de Superficies (DS) e o bordado

manual se relacionam na construcédo de atributos visuais, tateis e simbdélicos dos objetos?

1.2 Justificativa

Toda pesquisa € em algum nivel motivada por interesses pessoais. Aprendi a bordar na

adolescéncia e ap6s trabalhar com a técnica por algum tempo, as habilidades foram se
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desenvolvendo juntamente com a compreensdo de que a atividade exige entrega, paciéncia e
maturidade para respeitar os limites do corpo. Posteriormente, na graduacdo em Design de
Moda, vislumbrou a possibilidade de estudo da técnica manual no ambiente académico e
iniciou as reflexdes sobre os caminhos possiveis para a integracdo entre o tratamento tedrico e
a pratica do bordado. Dai surgiram as inquietagdes que deram origem a proposta desta

pesquisa de mestrado.

Foi também ao longo da graduacdo e do planejamento para esta pesquisa de Mestrado, que
identifiquei a necessidade de reconhecimento e debate do bordado no meio académico
brasileiro pelas dificuldades enfrentadas nas pesquisas sobre o assunto. A primeira delas é a
escassez de dados especificamente voltados para esta modalidade de atividade artesanal ja que
muitas vezes, a pratica ocorre no contexto domiciliar sendo repassada de forma oral sem
produzir registros que alimentam a producéo cientifica. Os dados sdo importantes ndo sé para
fundamentar o trabalho como para fomentar os estudos e tentar preservar a sustentabilidade
dos saberes locais. No Brasil a Pesquisa de Informagbes Bésicas Municipais (MUNIC)
referente a 2014, é a coleta mais recente do Instituto Brasileiro de Geografia e Estatistica
(IBGE) sobre o assunto, o que demonstra a caréncia de dados recentes e especificos sobre o

tema.

No decorrer das reflexdes sobre o tema no meio académico, observei a caréncia de estudos
voltados, por exemplo, ao aprofundamento dos antecedentes histéricos e aos aspectos
materiais e imateriais desta categoria de trabalho manual. As producgdes brasileiras acessadas
sdo, em grande parte, periddicos disponiveis online e apresentam estudos de caso sobre uma
técnica reconhecida como tipica de determinada regido. Quando ndo aplicam este método de
abordagem, costumam trazer discussdes genéricas sobre o bordado baseadas em recortes
amplos como artesanato e arte popular, mas ainda com tratamento timido sobre 0s processos

mais especificos que envolvem a pratica do bordado manual.

Outra categoria de publicacdes disponiveis em portugués sdo 0s manuais que tem por objetivo
ensinar técnicas de execucdo dos pontos que, embora sejam importantes, ndo discutem as
relagdes sociais, culturais e econdmicas produzidas pelo bordado. Diante disso, entendo como
fundamental o desenvolvimento de pesquisas que oferecam tratamentos tedricos direcionados

especificamente ao bordado e que considerem: a) o levantamento de dados sobre a
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expressividade econdmica e sociocultural da técnica no pais; b) as particularidades de
producdo que passam pela memodria, tradicdo, afeto, respeito ao tempo de produgdo e aos
limites impostos pelo corpo; c¢) as qualidades visuais, tateis e simbdlicas incorporadas a
superficie bordada e que acabam interferindo ndo s6 em seus aspectos fisicos como também

imateriais.

Existem vastas possibilidades de pesquisa que partem da interacdo entre o DS e o bordado.
Todas elas objetivam fortalecer esta modalidade de trabalho manual que, conforme foi
apontado, necessita da ampliacdo de analises mais direcionadas no meio académico, assim
como a especialidade do design. Sob outra Otica, estudar a aproximacdo entre as areas
contribui para realcar suas potencialidades de geracdo de conhecimento pratico e de
modificacdo das intera¢fes sociais com o levantamento de discussdes de cunho econémico e
cultural. A isso, somam-se as demais lacunas apontadas para reforcar a pertinéncia desta
pesquisa, que também se apoia na relevancia social, cultural e econdémica da pratica. Além
disso, a discussdo da colaboracdo entre o campo do Design, dentro da especialidade do
Design de Superficie, e da atividade artesanal, especificamente do bordado manual, produz

impactos nas areas profissionais e académicas.

1.3 Objetivos

O principal objetivo desta pesquisa € discutir as possibilidades de insercdo do trabalho
manual, especificamente do bordado, que é expressivo social, cultural e economicamente, no

campo do Design de Superficie.

Partindo do objetivo geral se estendem os objetivos especificos, que sdo:

a) Contextualizar o design de superficie em suas abrangéncias, para fortalecer suas
discuss@es e incidéncias no campo académico;

b) Contextualizar o bordado manual, por meio de um levantamento histérico que possa
auxiliar em pesquisas futuras, uma vez que os estudos sobre esta tematica ainda séo
€scassos;

c) Entender como o design de superficie e o bordado manual incorporam aspectos culturais e
identitarios aos objetos;
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d) Compreender como a conexdo entre o bordado manual e o Design de superficie pode

influenciar as relacdes entre individuos, objetos e ambientes.

1.4 Metodologia

Esta pesquisa é de natureza basica com enfoque tedrico baseado no método dedutivo que, de
acordo com Silva e Menezes (2005), é uma cadeia de raciocinio em ordem descendente, de
analise do geral para o particular, para obter uma conclusdo. Quanto aos objetivos dispostos é
classificada como exploratdria e com base no problema teve abordagem qualitativa que, de
acordo com Severino (2007, p. 119), se caracteriza por “conjuntos de metodologias
envolvendo, eventualmente, diversas referéncias epistemoldgicas.” Dessa forma, a
investigacdo se valeu dos tratamentos tedricos ja estabelecidos sobre o DS e o bordado para
embasar nossa proposta. Diante da caracterizacdo do estudo, entendemos que o procedimento
técnico mais adequado para seu desenvolvimento foi pesquisa bibliografica que “permite ao
investigador a cobertura de uma gama de fendmenos muito mais ampla do que aquela que
poderia pesquisar diretamente.” (GIL, 2002, p. 45). Além disso, no estudo bibliografico “o
pesquisador trabalha a partir das contribuicdes dos autores dos estudos analiticos constantes
dos textos.” (2007, p. 122).

Diante disso, o referencial tedrico foi elaborado com base em dois grupos principais que séo
0s eixos tematicos do trabalho: o DS e o bordado, por meio da pesquisa bibliografica com
fontes disponiveis em livros, producbes académicas como dissertacdes, teses, artigos e outras
publicacdes periddicas tanto no formato impresso quanto no eletrdnico e sites. Para o DS,
abordamos os antecedentes histdricos da area, para contextualizar o surgimento da proposta
do CNPg em 2005 como especialidade do Design e identificar as implicacdes desta ocorréncia
no ensino e nas metodologias voltadas para o projeto das superficies. Também pontuamos 0s
conceitos elaborados por pesquisadores da &rea que tratam sobre os parametros de atuagdo do

DS nos atributos visuais, tateis e simbolicos dos objetos.

Em sequéncia, a construcdo do referencial sobre o bordado teve inicio com os antecedentes
histéricos que contextualizam a pratica e prosseguiu com 0s apontamentos sobre sua
importancia social, cultural e econdmica, assim como demonstrou a aplicacdo em diferentes

suportes além do téxtil. Escolnemos estudar o bordado manual pelas especificidades que



17

envolvem seus processos ligados a criatividade, habilidade técnica, experiéncias
compartilhadas de execucdo e tempo de trabalho, que s&o fatores determinantes para o
resultado e nos fornecem um amplo espaco para reflexdes. Assim como outras atividades

manuais, o bordado demanda um alinhamento entre pensamento e pratica

Em seguida procuramos articular os conceitos apontados no referencial tedrico buscando
analisar a manifestacdo do bordado no DS. Partimos da premissa de que o pensamento é
intrinseco ao trabalho manual e por mais que esta técnica se caracterize por processos
experimentais, 0 que a torna flexivel em certa medida, seu desenvolvimento so é possivel com
planejamento desde o seu processo inicial, da composi¢do do risco, da escolha do tipo de
material que serd utilizado, da cartela de cores, dos pontos escolhidos e de uma série de outras
decisbes que sdo tomadas quando se realiza este tipo de trabalho. Podemos dizer, em outras
palavras, que bordar é pensar com as mados. Assim, ao considerarmos o aspecto projetual do
bordado abrimos espaco para suas aproximagdes com o Design quando refletimos, por
exemplo, sobre as relacbes possiveis entre a elaboracdo de um projeto de superficie e 0

trabalho manual em seus tributos culturais e simbélicos.

Com isso, ao estudarmos a relacdo entre essa categoria de trabalho manual e o Design, dentro
da especialidade do Design de Superficies, esperamos que este trabalho possa contribuir para
as discussfes ainda timidas no meio académico sobre a pratica do bordado e também
buscamos identificar métodos colaborativos que favorecam as areas profissionais e estimulem

investigacdes futuras sobre o tema.

Para discutir as questdes que motivaram nosso trabalho este documento foi organizado da
seguinte maneira: o primeiro capitulo é de carater introdutorio e apresenta o contexto e
justificativa da pesquisa, apontando sua questdo norteadora e sua a relevancia, assim como

seus objetivos, a metodologia aplicada e quais os resultados esperados.

O capitulo dois apresenta a fundamentagéo tedrica sobre um dos eixos tematicos do trabalho
gue é o DS. Nele procuramos delinear o debate sobre o DS apresentando primeiramente seus
antecedentes histéricos, passando por seus parametros de atuacdo como especialidade do
design e trazendo conceitos elaborados por Freitas (2011), Rinaldi (2009, 2013), Rubim
(2004), Ruthschilling (2008), Silva (2017) e Schwartz (2008), que sdo significativos para o
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entendimento da &rea. As possibilidades de aplicacdo do DS também sdo pontuadas

juntamente com a elaboracao de reflexdes acerca das superficies como elementos projetaveis.

O capitulo trés traz o referencial tedrico sobre bordado manual, onde elencamos seus
antecedentes historicos e apontamos as visoes de Silva (2006) e Ziani (2013) sobre a fungédo
ornamental inicialmente atribuida a pratica. Para ampliar a relevancia do tema, apresentamos
seus desdobramentos no contexto social, cultural e econdémico e outras atribuicbes como a
producdo de conhecimento e a formacdo de identidades coletivas e individuais que pode
proporcionar. Também discorremos sobre as técnicas do bordado a maquina e do bordado
manual entre as categorias classico e livre, apontado as especificidades dos processos do
bordado livre e as consequéncias sobre os atributos fisicos e simbolicos das superficies.
Também ressaltamos o dialogo da pratica com diversas areas como a moda, a fotografia e o
design, apontando as possibilidades de aplicacdo sobre diversos suportes. Por fim, o aspecto
simbdlico da imagem bordada € discutido através de exemplos de pecas bordadas por Zuzu
Angel, Domingos Mazzilli e Arthur Bispo do Rosério.

O proximo capitulo se dedica a discutir as aproximac@es entre o bordado manual e o design
de superficie. O questionamento que deu origem a esta pesquisa foi: como a relacdo entre o
DS e o bordado manual pode auxiliar na construcao de atributos visuais, tateis e simbdélicos
dos objetos? Para o desenvolvimento desta reflexdo enxergamos a necessidade de construir
primeiramente 0 embasamento tedrico dos capitulos anteriores para que pudéssemos
contextualizar a pesquisa e elucidar alguns aspectos que dizem respeito a atuacdo do bordado
e do design de superficie. A partir da fundamentacdo das duas areas levantamos as discusses
que passam pelo bordado enquanto um projeto de design voltado para as superficies,
buscando elencar as implicacdes dessa colaboracdo entre as praticas nos aspectos materiais e
imateriais dos objetos e discutindo como isso afeta as relagdes de uso. Por fim, o capitulo
cinco reune as consideracdes finais da pesquisa e aponta possibilidades de investigacGes

futuras.
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2 DESIGN DE SUPERFICIES

2.1. Antecedentes historicos

As superficies tém sofrido intervencdo humana desde as civilizacbes mais antigas —
babildnios, persas, egipcios, indigenas — até a atualidade (SCHWARTZ, 2008, p. 17) e
“sempre suportaram a necessidade do homem de se expressar simbolicamente.”
(RUTHSCHILLING, 2008, p. 14). Se pensarmos, por exemplo, nas pinturas rupestres, nas
ceramicas, no vestuario e na arquitetura teremos uma ideia da amplitude destas intervencdes.
Pontuar estas acbes sobre as superficies, que acompanharam a transformacéo do ser humano,
é importante para entendermos a ancestralidade e a origem do design de superficie mesmo
que, de acordo com Ruthschilling (2008), seus antecedentes estejam dispersos no tempo e no

espaco.

Dos objetos que permeiam a existéncia humana, as roupas sdo as superficies que estdo em
contato mais imediato com o0 corpo, usando-o como suporte. Estima-se que os homens
comecaram a se cobrir por volta de 10.000 anos a.C a principio para se proteger das condicdes
climaticas severas. Posteriormente passaram a interferir nestes artefatos criando ornamentos
como uma forma de identificacdo com os deuses e 0s animais que lhes conferiam poderes
sobre a natureza (RUTHSCHILLING, 2008, p. 15). De acordo com Mol, “a partir do instante
em que o homem passa a criar e interferir nos artefatos de forma a embeleza-los, pode-se
dizer que existe a clara intencdo de, além de se comunicar, transmitir sentimentos por meio
dessa linguagem.” (MOL, 2014, p. 36). Assim, podemos considerar que a historia do
vestuario passa primeiro pelo tratamento das superficies voltado para atender as necessidades
béasicas de protecdo e evolui quando 0 homem comeca a pensar nos ornamentos como forma

de se expressar.

O design de superficies também encontra raizes nos ambientes que abrigam a existéncia
humana. No caso do homem primitivo, por exemplo, as pinturas rupestres eram feitas sobre as
paredes das cavernas e funcionavam como registros de cagas bem-sucedidas e outros
rituais. Estas representacGes graficas sdo consideradas como proto-escrita, onde a repeticdo
de tracos e figuras era, possivelmente, uma forma de tentar estabelecer narrativas. As pinturas

se caracterizavam pela tendéncia a repeticdo e pela producéo de ritmo visual criando uma
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espécie de padrdo que posteriormente passou a se chamar decoragéo e evoluiu para o que hoje
conhecemos como design de superficie (MANZINI, 1993 apud RUTHSCHILLING, 2008, p.
15). Este tipo de representacdo por desenhos € “uma forma de comunicacdo tdo inerente a
transformacdo do ser humano, quanto a propria linguagem oral e escrita.” (MOL, 2014, p.
36). Diante disso, podemos afirmar que a intervencdo sobre as superficies acompanha a
evolucdo humana, pois quando atribui aos artefatos caracteristicas especificas, 0 homem néo
s0 atende sua necessidade de comunicacdo como registra sua existéncia e produz

conhecimento.

Outro momento importante para o estudo dos antecedentes historicos do design de superficie
é o periodo Neolitico (10.000 a 5.000 a.C) marcado pelo desenvolvimento da agricultura e dos
artefatos, especialmente ceramicos e téxteis. Nele, é possivel identificar o tratamento das
superficies ceramicas com aplicacdo de cores e texturas obtidas pela prensagem sobre o barro,
além do surgimento de processos de fiacdo e tecelagem, com a aplicacdo de elaboradas
técnicas de estruturacdo téxtil que foram preservadas e se mantém em esséncia até os dias

atuais. Dessa forma, identificamos neste periodo o cuidado com a beleza dos artefatos:

As civilizagBes antigas desenvolveram o gosto pela decoragdo de superficies em
geral, principalmente nos utensilios domésticos, espagos arquitetdnicos e artefatos
téxteis. Pode-se dizer que a tecelagem e a ceramica, assim como, posteriormente, a
estamparia e a azulejaria, como linguagem visual, carregam o embrido do que hoje
chamamos de design de superficie. (RUTHSCHILLING, 2008, p. 16)

A partir de entdo, observamos que a manipulacdo das superficies passou a se guiar por
elementos decorativos e Rithschilling (2008) destaca a relevancia dos setores de azulejaria,
téxteis e estamparia no processo de desenvolvimento industrial e, consequentemente, no
surgimento do proprio design. Assim, “Pode-se dizer que a histdria da arte decorativa e dos
ornamentos se confunde com a historia do design, mais especificamente com a historia do

design grafico e sua aplicagdo nas superficies.” (MOL, 2014, p. 35).

E necessario esclarecer que ndo é objetivo principal desta pesquisa elaborar um levantamento
historico completo da intervencdo humana sobre as superficies. Apesar de relevante,
acreditamos que a investigacdo detalhada sobre as origens do design de superficie ndo nos
cabe neste trabalho, pois é um procedimento complexo que exige qualificacdes especificas.

Tal complexidade € decorrente da infinidade de ambientes e artefatos que atravessam a
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existéncia humana em todas as suas particularidades e também da dificuldade de registros
historicos pela falta de evidéncias arqueoldgicas, jA que muitos vestigios das superficies
pensadas pelo homem se deterioraram. Por isso, Ruthschilling (2008) aponta a insuficiéncia
de dados que apoiam o conhecimento sobre os povos pré-histéricos, por exemplo.
Reconhecidas as dificuldades, o que buscamos € apontar alguns indicios da intervencéo
humana sobre as superficies ao longo da evolucdo, para construirmos os antecedentes

historicos de nosso campo de estudo e entendermos o caminho percorrido até os dias atuais.

Diante disso, reconhecemos o0s saltos temporais adiante e prosseguimos destacando momentos
que foram precursores do design e da especialidade voltada para as superficies. Schwartz
(2008) observa que a manipulagdo das superficies sob a perspectiva do Design tem origem na
confeccdo manual de artigos de luxo para as monarquias europeias do seculo XIV. Neste
periodo, a producéo era caracterizada pelos processos artesanais em pequena escala de loucas,
tapecarias, mdveis e tecidos. De acordo com Cardoso (2000), esse mercado de artigos de luxo
foi precursor da primeira Revolugdo Industrial (1760-1820) que reorganizou e ampliou a

producdo para atender as demandas das classes emergentes.

Com o advento da primeira Revolugdo Industrial, que teve inicio na Inglaterra no século
XVIII e se estendeu pelo restante do territorio europeu e Estados Unidos no século XIX,
surgem novos materiais, tecnologias, suportes e aplicacdes que modificaram a producédo e
consumo dos artefatos. O periodo se caracterizou pela substituicdo do trabalho manual pelo
mecanizado e pela consequente ampliacdo da capacidade produtiva e das possibilidades de
interferéncias sobre as superficies. Além disso, o periodo causou impactos demograficos,
sociais, econdmicos, geogréaficos, culturais, politicos, ideoldgicos, entre muitos outros, e estas
mudangas sdo significativas para estudarmos ndo sé o surgimento do Design como também

todo o desenvolvimento das sociedades.

Do ponto de vista produtivo, a escala industrial experimentou ndo so a evolugdo técnica como
a padronizacéo dos produtos para a producdao em larga escala. Cardoso (2000, p. 17) destaca
que o principio de producdo em série ja era observado em algumas civilizagcbes na
Antiguidade, portanto ndo é correto afirmar que sua primeira ocorréncia foi na Revolugdo
Industrial. No entanto, especificamente nesse periodo, a producdo em serie é importante para

pensarmos na génese do Design, pois a0 mesmo tempo em que os artefatos se tornavam
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padronizados, a nova organizagdo social e econdmica provocava o surgimento de classes
emergentes que desejavam objetos diferenciados. Estas novas demandas de consumo
posteriormente promoveram a reorganizacdo da dindmica produtiva e culminaram no

aparecimento do Design enquanto atividade profissional.

Mesmo assim, durante a Revolucéo Industrial o foco ainda estava voltado para a producéo e,
por isso, de acordo com Schwartz (2008), a elaboracéo das superficies permaneceu restrita aos
mesmos objetos ja trabalhados no periodo pré-industrial. Nesse contexto, Ruthscilling (2008)
e Cardoso (2000) apontam o setor téxtil como o responsavel pela ocorréncia do surto
industrial na Inglaterra. A producéo de ceramica também era expressiva, mas de acordo com
Cardoso (2000), a fabricagdo de tecidos de algodao durante a Revolucdo Industrial, foi um
marco importante para o surgimento do design, ao promover a separacao clara dos processos

de projeto e producdo necessarios para a organizacao da dinamica industrial.

No século XIX e inicio do século XX “a preocupagao com a estética e decoragdao dos produtos
atingiu seu apice na industria” (MOL, 2014, p. 39). Esse fato ¢ essencial para pensarmos na
origem dos projetos de design voltados para as superficies, pois a partir dai, as indUstrias se
concentraram em conguistar espaco no mercado aplicando tratamentos decorativos sobre seus
produtos. Assim, as artes decorativas se manifestaram nos movimentos Arts and Crafts, Art
Nouveau e Art Déco que foram significativos para criar novos caminhos de tratamento das
superficies com foco no carater ornamental. Este momento da histéria industrial teve diversas
manifestacdes por todo o mundo, mas observamos o constante desenvolvimento do design
téxtil, com destaque para o surgimento da Bauhaus (1919-1933) na Alemanha. A escola tinha
a proposta de integrar design e arte e abrigava, entre outras, a oficina de tecelagem onde se
aprendiam técnicas desde o tingimento até a tessitura rompendo com 0s métodos téxteis
tradicionais para a criagdo de padrdes visuais totalmente inovadores. A figura 1 retrata um
tapete produzido por Gunta Stolzl, artista téxtil da Bauhaus, com padrbes geométricos

complexos e coloridos.



Figura 1- Slit Tapestry Red-Green, de Gunta Stdlzl, 1927-1928
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Fonte: Bauhaus-Archiv, Museum fr gestaltung, Berlin®

! Disponivel em: <https://www.bauhaus.de/de/>. Acesso em: 10 abril 2019.
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Assim, na primeira metade do século XX, observamos uma mudanca importante no projeto
das superficies por meio da aproximacao com o design, mesmo gque nesse momento o design
de superficie ainda ndo esteja enquadrado como uma especialidade com parametros de
atuacdo claramente definidos o que, como veremos adiante, tem inicio com a Surface Design
Association (SDA), em 1977 nos Estados Unidos. J& na segunda metade do século XX
apontamos o surgimento das sociedades pds-industriais como um marco para o design e para
0s projetos voltados para a superficie, em decorréncia do alto avanco tecnologico e cientifico,
do fortalecimento do setor de servicos e do desenvolvimento intelectual e criativo em
substituicdo ao trabalho especializado. Essa organizacdo social posterior a era industrial
prezava por experiéncias de consumo cada vez mais individualizadas e, por isso, a atividade
profissional do Design se fortaleceu a medida que, diante dessas novas exigéncias, a producao
precisou ser repensada considerando ndo mais o objeto como figura central de um projeto e

sim o individuo.

Para Schwartz (2008), uma das formas possiveis de se alcancar a diferenciacdo dos produtos é
trabalhando as superficies através de padrdes, texturas e de outras potencialidades. Assim,
conforme aponta Rithschilling (2008), o design trata da ocupacdo das superficies de objetos
cotidianos, extrapolando o carater puramente funcional e as utilizando como suporte para
expressdo com significados. E neste cenério de constantes transformag@es no tratamento e na
interacdo com as superficies que, a partir de entdo comecam a ser pensadas como elementos

projetaveis, que estdo as bases fundadoras do design de superficie.

2.2 AplicacGes e conceitos do design de superficies

A historia do design de superficies passa por uma linha temporal que se mantém em
construcdo e sua origem ndo é consenso entre os pesquisadores. De acordo com Ruthschilling
(2008) a referéncia mais concreta que antecede o surgimento da area € a fundagdo da Surface
Design Association (SDA), em 1977 nos Estados Unidos. Para a autora, esta associacao
formada por profissionais téxteis foi provavelmente a responsavel pela criacdo e uso da
expressdo surface design. No Brasil, a ocorréncia do design de superficies é ainda mais
recente, pois foi proposto? como especialidade do Design em 2005 e seus critérios de atuacio

profissional e abrangéncia académica ainda estdo se configurando. Esta proposta foi

2 Na revisdo da tabela de areas do conhecimento organizada pelo Comité Assessor de Design do Conselho
Nacional de Desenvolvimento Cientifico e Tecnoldgico (CNPQ).
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importante para sistematizar o conjunto de técnicas que incorporam elementos gréaficos,
texturas, cores e padronagens em superficies diversas e apresentou uma abordagem mais
ampla para a especialidade ja que “no Brasil o DS ¢ relacionado a sua origem téxtil ou de
estamparia para tecidos.” (SILVA, 2017, p. 26). Por isso, termos como design téxtil e

estamparia sdo comuns para se referir a area.

Rinaldi (2013) e Silva (2017) apontam trés acontecimentos anteriores a proposi¢do do CNPq
que foram significativos para a construcdo do espaco de discussdo do DS no Brasil: a
expressio “Design de Superficie”® trazida ao pais em 1980, a criagdo do Curso de
Especializagdo em Design para Estamparia da Universidade Federal de Santa Maria (UFSM)
no Rio Grande do Sul, em 1989 e a criacdo do Nucleo de Design de Superficie (NDS) da
Universidade Federal do Rio Grande do Sul (UFRGS), em 1990. Com isso, observamos que
os estudos desenvolvidos antes da proposta do CNPq se concentravam no Sul do pais e a
partir de sua elaboragdo em 2005 o alcance do DS se expandiu, ainda que timidamente, para
outras regides. O resultado desta expansdo foi a inclusdo de disciplinas direcionadas para a
especialidade nas grades de cursos superiores e 0 surgimento de pesquisas académicas

dedicadas a elaboracao e difusdo das bases conceituais e metodoldgicas da area.

No entanto, ap6s 14 anos de implementacdo da proposta, o design de superficie ainda
demonstra poucos espacos de estudo no campo cientifico brasileiro. De acordo com Silva
(2017), a especialidade ndo possui cursos especificos de graduacdo no Brasil e esta restrita a
disciplinas optativas ou especializa¢fes de abrangéncia limitada uma vez que, em boa parte,
sdo direcionadas para projetos de superficies téxteis. Além disso, de acordo com a autora, em
relagdo ao Design, o volume de trabalhos académicos* voltados ao DS é de aproximadamente
3,5% (SILVA, 2017, p. 290), o que demonstra a escassez nas producfes que abordam

especialidade.

Por apresentar baixa incidéncia no meio académico, o tratamento tedrico do design de
superficie demonstra lacunas e acentua os desafios de um delineamento preciso da

especialidade dentro da préatica projetual. Um dos caminhos possiveis para ampliar as

3 TraducAo livre para o portugués da expressdo Surface Design.

4 Silva (2017) elaborou um banco de dados sobre as pesquisas académicas baseadas no DS. As informagcdes
foram coletadas para a pesquisa de Doutorado da autora e compiladas no endereco eletrénico <
http://designdesuperficies.com/>.
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discussdes e contribuir para o desenvolvimento das possibilidades de aplicagdo em projetos é
explorar seu carater interdisciplinar. De acordo com Silva (2017):

Trabalhar a superficie significa apropriar-se das metodologias projetuais do Design,
das habilidades da representacdo grafica e do ornamento comuns as Artes Visuais e
ao Design Grafico, das intervencfes no ambiente construido pelo Design de
Interiores, e também pelos estilos de identidade e individualidade dispostos no
Design de Moda. (SILVA, 2017, p. 32).

Para Rinaldi (2013), ao articular conhecimentos de diversas especialidades estabelecendo
cooperacOes projetuais, o design de superficies assume o carater hibrido e esta aproximacéo
com outras areas contribui tanto para o processo criativo como para 0 processo de execucao
de um produto. Na fase criativa, resolve questfes de representacdo (desenho, padronagem,
geometria etc.), de estruturacdo (selecdo de materiais e funcionalidade) e interagdo com o0s
individuos (acabamento, estética, valores simbolicos). Na etapa de execu¢do ou formatagéo
final do produto, otimiza os procedimentos que conferem acabamentos como textura, pintura,
padronagem, laminacdo, entre tantas outras possibilidades dentro dos recursos tecnologicos e
materiais disponiveis no mercado. Em outras palavras, a interdisciplinaridade na préatica
projetual acentua as possibilidades criativas, representacionais, estruturais e simbdlicas das

superficies.

Sob outra perspectiva, “criar didlogos consistentes entre areas abrangentes onde a
compreensdo de um fato pode ser a extensdo do outro, enriquece o0 conhecimento e debate
cientifico.” (RINALDI, 2013, p. 31). Dessa forma, a interdisciplinaridade do design de
superficie confronta competéncias para atender as exigéncias contextuais e técnicas do projeto
e, com isso, promove a constru¢cdo de conhecimento ou oferece novas abordagens para
conhecimentos estabelecidos. Assim, podemos concluir que a integracdo de especialidades do
design na elaboracdo das superficies contempla o ambito projetual, resolvendo questbes de
ordem funcional, estética e simbolica, mas também contribui para o fortalecimento e
ampliacdo das discussdes no meio académico. Em outras palavras, possibilita a simbiose entre

a pratica projetual e o tratamento tedrico do design de superficie.

Dentre os autores que se dedicam a elaboracdo das bases conceituais e aplicabilidades do
design de superficie, Rubim (2004) discorre sobre as aplicagdes possiveis:
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O Design téxtil (em todas as especialidades), o de papéis (idem), o ceramico, o de
plasticos, de emborrachados, desenhos e/ou cores sobre utilitarios (por exemplo,
louca). Também pode ser um precioso complemento ao design Grafico quando
participa de uma ilustracéo, ou como fundo de uma peca grafica, ou em web design.
(RUBIM, 2004, p. 22).

Rthschilling (2008) também pontua a aplicabilidade do design de superficie nos produtos de
papelaria, cerdmicas (revestimentos), loucas, interfaces virtuais e téxteis. Para a autora, o setor
téxtil € a maior area de aplicacdo e concentra uma diversidade de técnicas categorizadas em:
entrelacamento dos fios (tecelagem, malharia, rendas, tapecaria etc.) e acabamento (tinturaria,

estamparia, bordado etc.).

Ja para a SDA (2008), por se tratar de uma associacdo de profissionais do setor téxtil,
direciona a aplicacdo do design de superficie para a coloracdo, padronagem e estruturas de
fibras e tecidos, por meio de processos como tingimento, pintura, estamparia, bordado,

embelezamento, quilting, tecelagem, trico, feltro e confeccédo de papéis.

De acordo com o Nucleo de Design de Superficie (NDS) da Universidade Federal do Rio
Grande do Sul (UFRGS), que foi criado em 1998 para integrar universidade e industria

(RINALDI, 2013, p. 16), a especialidade se aplica nos setores de:

» Papelaria: estampas para papéis de parede, embalagens, produtos descartaveis
(guardanapos, pratos, copos e bandejas de papel) e materiais para escritorio;

= Téxtil: é a maior e mais diversa area de aplicacdo do design de superficie, abrangendo
todos os tipos de tecidos e néo tecidos nas modalidades: estamparia, tecelagem e malharia;

= Ceramica: revestimentos para construcao civil e decoracédo (azulejos, lajotas etc.);

= Materiais sintéticos: também usados em revestimentos com o objetivo de integrar
praticidade, conforto e durabilidade. O laminado conhecido como férmica é um exemplo

de aplicagdo do design de superficie nesta categoria.

No entanto, devemos ressaltar que existem outras aplicacdes possiveis para o DS, que se
expandem em virtude do que Rinaldi (2013) define como carater hibrido e liberdade
experimental da area. Assim, observamos nos projetos voltados para a superficie inimeras
aplicabilidades dentro de setores como o automotivo, a Moda, a decoracgdo, entre tantos

outros, com grande diversidade de materiais e acabamentos. Considerando 0s processos que
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envolvem estas aplicabilidades Silva (2017) pontua que no Brasil, o DS tem suas origens nas praticas
artesanais e ainda hoje ¢ relacionado a técnicas como xilogravura, serigrafia, pinturas em tecidos,
marchetaria, revestimentos (ladrilhos hidraulicos, laminados, azulejos), tatuagens, incursdes na
papelaria (papéis de parede, adesivos) e novas aplicagdes, como o Design de Jogos.” (SILVA, 2017, p.
62).

Quanto aos conceitos do DS, Rinaldi (2009, 2013), Schwartz (2008) e Silva (2017)

concordam com a definicao elaborada por Rithschilling:

[...] uma atividade criativa e técnica que se ocupa com a criacéo e desenvolvimento
de qualidades estéticas, funcionais e estruturais, projetadas especificamente para
constituicdo e/ou tratamentos de superficies, adequadas ao contexto sociocultural e
as diferentes necessidades e processos produtivos. (RUTHSCHILLING, 2008, p.
23).

Ainda no aspecto conceitual, Schwartz (2008) observa que o DS deve se concentrar ndo sé na
bidimensionalidade das superficies (comprimento e largura) como no aspecto tridimensional
(que também considera altura) que auxilia na estruturacdo das sensacdes e percepcdes das

superficies como elementos projetados. De acordo com a definicdo da autora:

Design de Superficie é uma atividade projetual que atribui caracteristicas
perceptivas expressivas & Superficie dos objetos, concretas ou virtuais, pela
configuragéo de sua aparéncia, principalmente por meio de texturas visuais, tateis e
relevos, com o objetivo de reforcar ou minimizar as intera¢fes sensério-cognitivas
entre o objeto e o sujeito. Tais caracteristicas devem estar relacionadas as estéticas,
simbdlicas e praticas (funcionais e estruturais) dos artefatos das quais fazem parte,
podendo ser resultantes tanto da configuracdo de objetos pré-existentes em sua
camada superficial quanto do desenvolvimento de novos objetos a partir da
estruturacdo de sua superficie. (SCHWARTZ, 2008, p. 146).

Com isso, a autora propde que o projeto de design voltado para as superficies tenha
abordagem multidisciplinar e considere os aspectos formais, técnicos e relativos a interacdo

individuo-objeto. Também referente a percepcdo das superficies, Freitas (2011) nos diz que:

O design de superficie visa trabalhar a superficie, fazendo desta ndo apenas um
suporte material de protecdo e acabamento, mas conferindo a superficie uma carga
comunicativa com o exterior do objeto e também o interior, capaz de transmitir
informagdes signicas que podem ser percebidas por meio dos sentidos, tais como
cores, texturas e grafismos. (FREITAS, 2011, p. 17).

O carater comunicativo das superficies pode ser identificado a partir das “relagdes de qualquer
natureza estabelecidas entre o sujeito, o objeto e o meio: seméntica, cultural, ergonémica,

produtiva, mercadologica, entre tantas outras possiveis.” (SCHWARTZ, 2008, p. 13) e, nesse
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sentido, a fungdo do DS seria “tratar, explorar e ressaltar a interface comunicativa dos objetos,
unindo caracteristicas funcionais e estéticas.” (FREITAS, 2011, p. 20). Diante disso, podemos
afirmar que as interferéncias do DS sdo um meio de promover a percepcéo dos sujeitos sobre
0s objetos projetados ja que “A compreensdo do individuo sobre o produto também abrange
0s aspectos semioticos, onde caracteristicas superficiais servirdo como veiculo para a
transferéncia de significados e simbologias ao usuario.” (RINALDI, 2013, p. 26). Barachini
(2015) observa ainda, que o designer atua articulando conhecimentos tedricos e praticos e,
nesse sentido, “cabe ao designer de superficies, pensar [...] ndo somente sob o aspecto
socioldgico ou econbmico, mas sob 0 aspecto estético para tentar inferir novas possibilidades
projetuais nas superficies que se inserem em nossa subjetividade.” (BARACHINI, 2015, ndo

paginado).

Diante das afinidades entre as bases conceituais apresentadas, concluimos que o DS é uma
atividade que envolve criatividade e técnica e se ocupa em projetar sobre suportes diversos
(concretos e virtuais) caracteristicas visuais, tateis e simbdlicas, considerando os diferentes
contextos em que 0s objetos e individuos se inserem e contribuindo ndo sé para os aspectos

funcionais das superficies, como também para suas percepg¢des cognitivas.

2.3 Campo de ensino e atuacao

Mesmo ap6s 14 anos da implementacdo da proposta elaborada pelo CNPg em 2005, a
incidéncia do DS no ensino superior ainda é restrita e associada a areas e aplicacdes
correlatas, como Design de Moda, Design Grafico e Design de Mdveis. (MINUZZI, 2001,
RINALDI, 2009; RUTSCHILLING, 2008; SILVA, 2017). De acordo com Silva e Menezes
(2016), no Brasil a especialidade ainda é pouco explorada e aponta para caréncias no
planejamento e consolidagédo de cursos e disciplinas voltados especificamente para seus
estudos. No ambiente académico o DS ainda esta confinado a disciplinas optativas, trabalhos
e projetos de iniciacdo cientifica nos contextos de graduacdo, cursos tecnicos e
especializagcbes, como um viés secundario de outras areas que atende parcialmente as
demandas do DS.

A participacdo mais efetiva de instituicdes no ensino do DS no pais é da UFRGS com o
Nucleo de Design de Superficie (NDS) e o Laboratério de Design e Selecdo de Materiais
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(LDSM), assim como da UFSM com o Atelié de Design de Superficie e Estamparia
(graduacgdo em Artes Visuais) e a Especializacdo em Design para Estamparia (pos-graduacéo).
As cidades de Sdo Paulo, Rio de Janeiro, Minas Gerais e Santa Catarina também sediam
cursos e/ou disciplinas voltadas para as aplicacbes do DS com enfoque no design téxtil e
estamparia. (SILVA; MENEZES, 2016, p. 3022). De modo geral, esses cursos buscam
capacitar seus alunos para “o planejamento e desenvolvimento de padronagens voltadas a
producdo seriada nas industrias téxteis, ceramicas ou de papelaria.” (MINUZZI, 2001, p. 53),
mas o profissional também pode atuar em outros suportes como em meios digitais, com o
design de jogos (SILVA, 2017, p. 30), materiais sintéticos (RUTSCHILLING, 2008, p. 41),

entre outros.

Para Rutschilling (2008), existem dificuldades em definir as questdes relativas a atuacao do
DS em decorréncia da natureza do proprio design que, por articular conhecimentos de
diversas é&reas, esbarra em obstadculos para um delineamento preciso sobre suas
particularidades e autonomia enquanto campo. Por isso, ha também uma “curiosa obsessdo
com linhagens e vinculos institucionais como marcos essenciais da legitimidade profissional.”
(CARDOSO, 2000, p. 168). Consequentemente, esse carater hibrido do design acaba
representando desafios na estruturacdo e execucdo técnica dos projetos voltados para as
superficies. Mesmo assim, para Rinaldi (2009) a préatica e 0 ensino do DS vem se firmando
através das tentativas, ainda que restritas, de elaboracdo de novas configuracdes para seus

projetos.

Diante disso, o aprofundamento cientifico é necessario para ampliar e consolidar as
aplicabilidades do DS (SILVA; MENEZES, 2016, p. 3028) e para fortalecer sua abrangéncia
teodrica, pois, em relacdo ao design o volume de trabalhos académicos voltados para a
especialidade é de aproximadamente 3,5% (SILVA, 2017, p. 290), o que demonstra a
escassez nas producdes. Assim, identificamos a demanda para a ampliagdo das pesquisas
cientificas sobre o0 DS como ponto fundamental para seu fortalecimento ndo s6 meio

académico como no profissional.

2.4 A superficie como elemento projetavel
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A superficie em seu aspecto bidimensional pode ser pensada a partir da propria origem do
termo em latim super (superior) e facies (face), no entanto, se considerarmos as superficies
apenas como elementos que revestem objetos e espacos limitaremos suas potencialidades e
autonomias projetuais. De acordo com Schwartz (2008), elas podem ser pensadas, planejadas
e definidas, assim como podem ser um meio em que o designer intervém para buscar uma

interacdo mais harmoniosa entre o sujeito e o produto.

Por serem percebidas pelos sentidos, as superficies sdo interpretadas e contextualizadas
individualmente e essa percep¢do é um fator importante a ser considerado na fase projetual.
Ruthschilling (2008) pontua que elas possuem propriedades visuais, tateis, funcionais e
simbdlicas. Diante disso, abordar a superficie, enquanto foco do DS, sob uma perspectiva
geométrica bidimensional, que considera apenas comprimento e largura, implicaria a

simplificacéo de suas especificidades materiais e imateriais.

[..] enquanto antigamente a predominéncia do ambiente natural fornecia uma
riqueza inesgotavel de superficies diversificadas e a diminuta artificialidade dos
materiais fazia com que a escolha de um material determinasse automaticamente a
maior parte dos aspectos que regem a qualidade das superficies dos objetos, hoje em
dia a crescente divulgagdo do artificial tornou a variedade das superficies um tépico
de design, sendo a qualidade da superficie agora frequentemente determinada
independentemente de outros aspectos formais e funcionais. Deparamo-nos, em
suma, com o design da relagdo de proximidade com os objetos. (Manzini, 1993,
apud Rthschilling, 2008, p. 11).

Podemos considerar que as superficies sdo elementos delimitadores das formas
(RUTHSCHILLING, 2008, p. 24), 0 que permite que elas sejam trabalhadas para modificar o
aspecto fisico dos objetos. Além disso, as superficies também “devem possuir ferramentas
para se relacionar com o homem e seu ambiente de forma ativa, permitindo a interacdo em
todos os sentidos, com seu publico, com o local em que se encontra e com seu proprio
volume.” (FREITAS, 2011, p. 16-17). Dessa forma a superficie pode “ser um fluxo entre dois
meios, inclusive imaterial, como troca de informagdes entre o interno e 0 externo.” (SILVA,
2017, p. 108). Diante disso, observamos que o0s projetos de superficies abrangem a funcédo
estética de seus suportes e mediam a relacdo entre os individuos, os objetos e 0 meio em que

estdo inseridos:

“O tratamento das superficies nos produtos industrializados refor¢a a funcéo estética
dos objetos, melhora a identidade dos produtos seja em embalagens, colecbes
editoriais, midias eletrénicas e promovem melhor aceitacdo junto aos usuarios,
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principalmente nos produtos de uso individual onde o consumidor procura uma
identificacdo personalizada.” (RINALDI, 2013, p. 1).

As superficies interferem significativamente na percepcdo dos objetos e sdo responsaveis por
caracteriza-los e defini-los. (SCHWARTZ, 2008, p. 13). Nesse sentido, ¢ possivel “estruturar
e organizar a informacao grafica, material e perceptiva da superficie” (SCHWARTZ, 2008, p.
18) a partir de trés abordagens: representacional, constitucional e relacional.

A abordagem representacional diz respeito ao modo como as superficies sdo representadas
graficamente, ou seja, relaciona-se com a linguagem visual produzida por diversos tipos de
desenho, utilizados de acordo com a especialidade de cada profissional. Dentre os tipos de
desenho que se enquadram nessa modalidade € possivel assinalar o industrial e o expressional
que podem ser desenvolvidos com recursos manuais, digitais ou mistos. De modo geral, o
desenho industrial pressupde conhecimentos técnicos e se baseia em critérios matematicos e
geométricos para ser executado. Ja o desenho expressional tem como principio basico ser de
cardter pessoal e, portanto, carrega elementos simbdlicos e pode ser representado

artisticamente.

J& a abordagem constitucional trata da materialidade das superficies e das interacfes entre 0s
materiais que as compdem e o0 ambiente externo. Schwartz (2008, p. 26) pontua que, nesse
caso, “o fluxo de troca [...] se concentra principalmente da matéria da superficie [que ¢
determinante para sua percepcao pelo individuo] com o meio”. Assim como a matéria-prima,
a técnica produtiva escolhida para a elaboracdo da superficie também interfere na sua

interacdo com o meio (desgastes ambientais e de uso, por exemplo) e com o sujeito.

Por dltimo, Schwartz (2008) propde a abordagem relacional, que é mais abrangente e
considera a autonomia das superficies enquanto projetos, no processo de construcdo dos
objetos. Nessa discussdo elas ndo precisam ser necessariamente fisicas, podendo evoluir para
a nogdo de interface nos meios virtuais, por exemplo. Dessa forma, as superficies sdo capazes
de modificar, inibindo ou estimulando, as relagdes de troca entre objeto, ambiente e sujeito.
Para a autora, nesta abordagem “a Superficie [...] estabelece, entdo, uma relagdo interativa,
biunivoca e simbiotica entre os dois meios, configurando sua forma, suas caracteristicas
fisicas e seus significados pelo sujeito.” (SCHWARTZ, 2008, p. 32).
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Barachini (2015) considera as superficies como elementos plasticos ou ainda como objetos
em si e, por isso, ndo devem ser limitadas a “meras areas para inser¢do de desenhos, cores e
texturas.” (BARACHINI, 2015, ndo paginado). Para a autora € quase inevitavel ndo atrelar a
nocao superficie a ideia de aparéncia e revestimento de areas e objetos. No entanto, essa visao
é reducionista pois as superficies podem ser entendidas como “objetos-produtos” que
interagem com o espa¢o e com os individuos que as significam. Diante disso, aponta a
importancia das superficies na construcdo da relacdo entre sujeito e espaco, extrapolando o
conceito de revestimento, uma vez que “se inserem no espago e ndo apenas O representam.
Tridimensionais por exceléncia, abertas e interativas, revestem e, por vezes, elas sdo o proprio
objeto.” (BARACHINI, 2015, ndo paginado).

Assim, podemos apontar para o aspecto experimental das superficies que sdo percebidas e
significadas de multiplas formas de acordo com caracteristicas individuais. 1sso porque sua
percepcao é condicionada por fatores diversos como, por exemplo, a apuracdo dos sentidos
corporais, as memorias afetivas e os niveis de experiéncias tateis e subjetivas que serdo
estabelecidas no processo de interacdo muatua entre objeto, ambiente e individuo. Dessa
forma, uma superficie — aqui entendida como objeto autbnomo — sera assimilada em maior ou
menor grau de acordo com a forma em que sera acessada e experimentada por meio das

referéncias de cada pessoa.

No ambito projetual do Design é preciso considerar que as superficies sdo o primeiro
elemento com o qual o sujeito tem contato e sua assimilacdo passa por aspectos pessoais
ligados & sensibilidade. Para Freitas (2011, p. 13), “as superficies estabelecem um modo de
comunicacéo que envolve a percepcao dos sentidos, ndo so por meio do sentido do raciocinio
logico e conceitual, mas também por tudo que representa a comunicagdo das sensagdes.”
Essas sensacOes podem ser estimuladas pelas qualidades materiais e imateriais do suporte.
Ainda sobre o carater sensorial que provém da interacdo entre individuos e superficies
Barachini (2015) observa que elas sdo areas de experimentagdes capazes de criar relagdes

sensoriais e, portanto, corporais ao objeto de design.

Dessa forma, diante de todas as complexidades que envolvem as superficies, percebemos que
elas ndo devem ser pensadas sob a visdo reducionista de revestimento com a funcdo

puramente decorativa. Devemos considera-las como elementos projetuais autbnomos capazes
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de incorporar e comunicar significados que participam dos processos de interacdo entre 0s

individuos, os objetos e 0s meios em que estdo inseridos.

3 BORDADO

3.1 Antecedentes histéricos

Elencar os antecedentes historicos do bordado é importante para identificarmos os motivos
pelos quais ele foi aplicado sobre as superficies ao longo da historia da humanidade, as
transformacdes técnicas que enfrentou e como isso impactou nos contextos sociais, culturais e
econdmicos dos grupos. Seu surgimento pode ser pensado a partir da Pré-Historia quando o
homem mesolitico, diante de condi¢des climaticas severas, costurava partes de peles animais
com o objetivo de construir vestimentas para se proteger. (SILVA, 1995; SILVA, 2006). Este
processo de confecgdo utilizava agulhas feitas com 0ssos e fios fabricados a partir de tendbes
e fibras vegetais. Com o tempo, 0s pontos que uniam internamente as partes da indumentaria
se desenvolveram e passaram a ser aplicados externamente para reforcar as costuras
assumindo também um aspecto ornamental. Essa nova funcéo incorporada ao ato primitivo de
costurar pode ser reconhecida como o principio do bordado entendido como elemento

decorativo.

Ndo é consenso entre 0s pesquisadores a origem geografica da pratica e isso acaba
comprometendo a definicdo precisa sobre o local de seu surgimento. Silva 92006) aponta que
documentos do século XI1X indicam a ancestralidade do bordado no territério asiatico, mas
gregos, romanos e outras civilizagbes antigas também realizavam este tipo de trabalho
manual. Ha registros do bordado “entre os povos antigos, desde o Oriente - egipcios e outros
povos da Mesopotamia, chineses e hindus -, até o Ocidente - Europa Central e Russia.”
(SILVA, 1995, p. 43). Por isso, as fontes arqueologicas e os registros da “historia da arte, dos
materiais, dos tipos e das técnicas nas manufaturas artesanais” (SILVA, 1995, p. 38) sdo de
extrema importancia para recuperar vestigios que nos auxiliam na construcdo dos

antecedentes historicos do bordado.

O desenvolvimento das técnicas e pontos tiveram suas origens na necessidade primaria e

utilitaria de costurar, mas logo se transformaram em uma prética de carater estético e
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ornamental. De acordo com Silva (2006), com o objetivo de se aquecer o0 homem mesolitico
unia pedacos de peles com fios resistentes e nesse processo acabou desenvolvendo pontos de
adorno que ainda hoje sdo utilizados, como a costura de fio duplo, a espiralada e o ponto
adiante. Ziani (2013) observa que as matrizes do bordado foram construidas sobre as

necessidades humanas de se vestir e construir experiéncias estéticas:

A evolucdo do homem mostra a linha e a agulha como meios de suprir as
necessidades de protecdo e de organizacdo. O bordado aparece num outro estagio
dessa relacdo, além das necessidades basicas, e passa pelo desejo do homem de
aproximar-se da beleza e de ornamentar o que esta ao seu redor e a si mesmo. Nessa
perspectiva, 0 bordado mantém uma relacdo direta com experiéncias estéticas do
homem. (ZIANI, 2013, p. 192).

Para Silva (1995), além de atender ao gosto e estética dos estilos ornamentais de cada época e
cultura, o bordado também pode ser reconhecido por instrumentalizar estratificacbes sociais.
Fragmentos encontrados em escavacgOes realizadas no Egito demonstram a ornamentacéo de
trajes usados por camadas sociais mais altas “como simbolo de poder e divisor de classes,
muito além da simples satisfagdo pessoal, ou do gosto estético” (SILVA, 1995, p. 37). Pereira
(2018) indica que cifras e monogramas eram bordados em roupas e artefatos domésticos entre
os séculos XVII e XX para identificar as pecas e evitar que elas se perdessem na lavanderia,
por exemplo, mas também eram encontrados nos téxteis pertencentes a nobreza como
simbolos de poder, riqueza e luxo. Silva (1995) aponta que o ornamento bordado denotava o
status social e a condicdo econdmica manifestados pelo uso de materiais nobres como pedras
preciosas, fios de ouro, prata e seda. Diante disso, podemos afirmar que historicamente o
bordado se estabeleceu como elemento utilitario, estético e contribuiu para a demarcacéo de

hierarquias sociais.

Na Antiguidade classica, guiados por principios filosoficos, os romanos classificaram de
forma dicotbmica os segmentos da arte em: artes maiores, que compreendiam arquitetura,
pintura, escultura e mdsica, e artes menores ou artes mecanicas, que abrangiam todas 0s
trabalhos manuais geralmente executados pelos servos, como a joalheria, a tapecaria, 0
mobiliario, o bordado, entre outros. (SILVA, 1995, p. 39). Esta divisdo, segundo SILVA
(2006), causou a depreciacdo do oficio manual entendido como uma atividade de baixo valor
estético, no entanto, ainda que de maneira tortuosa, reforcou a importancia do bordado como
suporte para estruturacdes sociais e como uma arte téxtil que documenta e reflete

caracteristicas da época em que é produzida.
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Silva (1995) demonstra que na era cristd o bordado se propagou pelo continente europeu sob a
influéncia oriental, sendo praticado por povos gauleses, merovingios e carolingios na
ornamentacdo de abadias e artefatos utilizados em cerimonias. A partir dai, observamos dois
aspectos importantes: a maior incidéncia em paramentos religiosos e a funcdo de registrar

sobre as superficies as préaticas sociais da época:

No Império Bizantino, a importancia do bordado foi decisiva, pois os tecidos
historiados, isto &, os tecidos bordados com narrativas de feitos e de fatos inspirados
em passagens do Novo Testamento, também se constituiram em importante
elemento de registro da histdria religiosa e dos habitos suntuosos do clero nessa
época (SILVA, 1995, p. 44).

Assim, para a autora, a aproximacdo do bordado com a igreja cat6lica contribuiu para a
opuléncia dos ambientes, cerimonias e vestes religiosas que se tornaram cada vez mais ricas
com o uso de pedras preciosas e fios de ouro e prata. Diante disso, Neira (2011) identifica
nestes artigos téxteis a funcédo de diferenciar e/ou humanizar ambientes e pessoas. Além de ser
um elemento decorativo que afirmava o poder econémico do clero europeu, durante o século
X1 o bordado também era aplicado sobre instrumentos de dominio como as bandeiras e
pavilndes das expedi¢bes Cruzadas comandadas pela igreja. Silva (1995) destaca que 0s
artefatos usados nas batalhas continham brasGes de armas e inauguraram uma mudanca
técnica da pratica porque seus bordados eram de aplicacdo, ou seja, sobrepostos e ndo
executados diretamente sobre o tecido. Estes aparatos reforcam a funcdo estratificadora do
bordado, pois os brasdes de armas sdo simbolos tradicionalmente usados na Europa medieval
para identificar a proveniéncia dos individuos ou grupos. Seus desenhos normalmente eram
aplicados em elementos de guerra, como escudos e bandeiras representando a arma de defesa
do seu possuidor, mas também podiam ser dispostos sobre vestuario, mobiliario, ambientes

arquitetonicos, objetos pessoais, entre outros.

Além da estreita ligagdo com a igreja, Silva (2006) aponta que no periodo medieval o bordado
se estabeleceu como uma atividade doméstica preferencialmente feminina. Durand (2006)
defende que todas as culturas atribuem certas atividades a um determinado género e no
mundo ocidental o bordado se relaciona ao universo feminino. Podemos considerar que este é

o paradigma de maior relevancia para pensarmos no oficio manual como um instrumento de
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organizacao social que contribuiu para delinear os papeis de género e foi claramente usado

como dispositivo de contengdo feminina no ambiente doméstico.

A partir dai, Pereira (2018) destaca que se tornou ainda mais evidente a divisdo entre os
bordados comerciais feitos sob encomenda para membros das classes abastadas e os bordados
para uso pessoal produzidos no ambiente do lar para preencher momentos de 6cio. Como
atividade profissional, durante séculos, o bordado era de responsabilidade masculina, no
entanto, “destinado a um uso doméstico, intimo, escondido ou reservado a acontecimentos do
foro familiar (como baptizados) (sic) [...] pertencia as mulheres” (DURAND, 2006, p. 5). No
século XVI, o bordado profissional era atividade predominantemente masculina e se
desenvolveu em toda a Europa, com os trabalhos de ornamentacdo dos téxteis de luxo para
decoracdo domestica, vestuario liturgico ou para nobres. No século XVIII, segundo Pereira
(2018), a pratica profissional se estendeu as mulheres. Diante disso, podemos considerar o
bordado como uma importante referéncia para observarmos as relacdes de género no
ambiente doméstico e fora dele, pois ¢ uma atividade que ndo escapa “a forca das
determinac¢es sociais e culturais que pesam sobre a definicdo das competéncias - e, portanto,
da autonomia e da liberdade” (DURAND, 2006, p. 1) de homens e mulheres.

Os oficios manuais também embasaram o0s ideais de comportamento esperados de uma
mulher, pois eram considerados um indicio de “alta moralidade” (DURAND, 2006, p. 5) e
contribuiam para a constru¢do de “uma identidade prépria no contexto familiar, religioso €
intelectual.” (PEREIRA, 2018, p. 72). Atividades como tapecaria, rendas e bordados,
sobretudo entre os séculos XVI1 e XVIII, foram associadas a feminilidade (DURAND, 2006;
PEREIRA, 2018) e consideradas dignas e adequadas para meninas e senhoras da nobreza.
Também foram utilizadas como recurso educacional em conventos que abrigavam as filhas de
familias nobres e “reputadas como tarefas meritorias, complementares do trabalho espiritual
[...] [que] levavam ao desenvolvimento dos ideais femininos de obediéncia, castidade e
siléncio, tdo importantes na vida religiosa como na doméstica” (PEREIRA, 2018, p. 53). 1sso
fez com que “bordado, costura, tricO e croché, até ndo muito tempo atras, fossem muitas vezes
relacionados a habilidades menores em uma cultura que aprisionava as mulheres em suas
casas” (ZACARKIM, 2017, p. 4)°.

> *Tradugio nossa. Texto original em inglés.
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Como percebemos até aqui, os oficios manuais estiveram condicionados aos seus contextos e
modificaram a organizacdo dos grupos que detinham as competéncias para executa-los. Para
Neira (2011), o estudo dos artefatos téxteis apenas sob a Otica de suas funcdes decorativas e
utilitarias € infértil para as ciéncias humanas e, acreditamos, também para as ciéncias sociais,
por isso, € fundamental a observacéo dos contextos de existéncia destes suportes. Com o fim
da Idade Média, o bordado enfrentou transformac6es decorrentes do desenvolvimento técnico
promovido pela Revolugdo Industrial e da transicdo para 0 modelo econdmico capitalista.
Naturalmente estes acontecimentos se desdobraram em seus aspectos visuais e, mais do que
isso, provocaram o declinio de sua abrangéncia, retomada somente em meados do século
XIX.

Um dos acontecimentos histéricos que marcaram a producdo do bordado na Europa e
refletiram na estética dos estilos praticados foi 0 Renascimento, movimento de origem italiana
que ocorreu aproximadamente entre os séculos XIV e XVI e promoveu o retorno aos
principios artisticos da Antiguidade classica. Consequentemente, Silva (1995) defende que o
movimento afetou a pratica do bordado que recebeu influéncias orientais e passou a integrar
0s objetos luxuosos da burguesia ascendente. Foi também neste periodo que as referéncias da

pintura dialogaram diretamente com os trabalhos feitos com agulhas:

A ltélia e a Espanha produziram muitos bordados influenciados pela presenca dos
sarracenos e dos mouros na peninsula Ibérica. A variedade de processos do bordado
é inesgotavel, e na Italia a arte da pintura chegou a influenciar a arte do bordado que
procurou imitar, inclusive, as nuances das cores conseguidas através da pintura.
Toda a Europa copia os bordados italianos em razdo do prestigio desta "arte”, pois
ela consegue, pelo dominio dos pontos e beleza dos riscos, se equiparar as pinturas
renascentistas. Pintores como Rafael desenham para os artesdos do bordado, que
transformam estes trabalhos em verdadeiras obras-primas de perfeicdo. (SILVA,
1995, p. 45).

A nova organizacdo social, politica e econémica promovida pelo final da Idade Média e inicio
da era Moderna, fez com que a classe burguesa acessasse 0s bens de consumo anteriormente
atribuidos as camadas aristocraticas, por isso, Silva (1995) demonstra que entre os séculos
XVII e XVIII o bordado reaparece nas artes decorativas. Além disso, segundo a autora,

também neste periodo, ocorre pela Europa a divulgagéo e populariza¢éo do ensino do bordado

“Embroidery, sewing, knitting, crocheting. Until not so long ago, these words were often related to minor skills
in a culture that entraps women in their houses.”
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com o surgimento de livros destinados ao assunto. Este movimento deslocou a pratica que
antes era de dominio das mulheres da nobreza e passou a ser um costume também da
burguesia, descaracterizando o bordado enquanto elemento que demarcava distin¢Ges, uma

vez que se estendeu por todas as camadas sociais.

A propagagcdo dos oficios manuais pelo territorio europeu, assim como sua pratica no contexto
domeéstico e comercial, foi comprometida pela Revolucéo Industrial e pelo modelo econdémico
capitalista que passou a vigorar. Com isso, as relacbes sociais e econdmicas foram
remodeladas e o trabalho manual foi sendo suprimido pelos processos mecanizados. Brito
(2011) destaca que no seculo XIX, a partir do desenvolvimento da méquina de costura, surge
0 bordado a méaquina que, de acordo com Silva (1995) passa a ser produzido para atender as
exigéncias do mercado. Brito (2011) pontua que a comercializacdo das maquinas, que
também desempenhavam a funcao de bordar, ocorreu com ac¢des publicitarias intensas que as
divulgavam como instrumentos do lar associados ao desempenho do papel de boa dona de
casa atraveés da costura, que era considerada um ato de amor a familia e cuidado do lar. A
partir dai, Durand (2006) defende que a relacdo entre as mulheres e a costura se afirmou e

continua a ser hegemonica até hoje.

A primeira maquina de bordar foi inventada na Franca por Josué Heilmann em 1828, que a
designava como “maquina de bordar a mao”, e representou uma ameaga a quem ainda se
dedicava ao oficio manual por sua capacidade de fazer o trabalho de quatro pessoas
(PEREIRA, 2018, p. 82). Com isso, Silva (1995) destaca que o bordado passa a ser produzido
industrialmente, porém, Pereira (2018) afirma que busca alcancar 0 mesmo resultado visual
dos bordados manuais reconhecidos pela riqueza de detalhes. A produgdo das maquinas de
costura e bordado foram afetadas pelas guerras mundiais e somente apds a segunda Guerra
Mundial (1939 - 1945) voltam a se expandir atingindo ndo s6 mercados europeus, mas
também americanos. Ainda segundo Pereira (2018), os bordados a maquina se transformaram
quando em 1980 a empresa australiana Wilcom, referéncia no segmento até os dias atuais,

introduziu o sistema de computacéo grafica para a producéo de bordados.

Diante disso, apesar dos movimentos de expansdo, até o seculo XIX observamos certo
declinio do bordado e outras atividades manuais, que pode ser atribuido a trés fatores: a

concepcao histdrica que colocou estas praticas em uma posicao desvalorizada diante de outras
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manifestacBes artisticas, a desqualificacdo das habilidades manuais confinadas ao ambiente
domestico e consideradas atividades femininas banais e, por Ultimo, os processos produtivos

mecanizados que afetaram as manufaturas. Pereira (2018) afirma que:

No mundo ocidental as artes aplicadas, em que se incluem os bordados, as rendas e
as tapecarias, tdo valorizadas durante a Idade Média e Moderna, foram nos
primordios da Contemporaneidade consideradas como tendo uma posigdo
subalterna, quando comparadas com outros ramos da historia da arte. Tal ficou a
dever-se ao facto de serem efectuadas (sic) por mulheres, por um lado, e por outro
por serem trabalhos manuais, julgados como desqualificados numa sociedade que
comecou a valorizar a industrializacdo (PEREIRA, 2018, p. 58).

Para a autora, na segunda metade do século XIX, o movimento inglés Arts & Crafts retoma os
métodos tradicionais de trabalhos téxteis, inclusive com publicacdes dedicadas ao ensino dos
oficios manuais, que entdo passam por um processo de valorizagdo e sdo considerados como
obras de arte. Silva (1995) pontua que William Morris liderou este movimento e se empenhou
em recuperar 0 apreco pelas praticas artesanais como formas de arte acima da tecnologia
mecanizada do trabalho e, com isso, a partir de 1830 o bordado é propagado por diversos

paises e classes sociais.

J& no inicio do século XX podemos identificar de forma mais evidente a importancia
econbmica do bordado enquanto atividade profissional estendida as mulheres, em decorréncia
do desenvolvimento industrial e da consequente entrada feminina no mercado de trabalho.
Diante disso, as atividades manuais despontaram como forma de prestacdo de servico e
complemento do orcamento doméstico” (PEREIRA, 2018, p. 54). Outra ocorréncia
importante deste periodo foi a expansdo da empresa norte americana Singer, fabricante de
maquinas de costura, que abriu lojas em diversos paises e passou a ofertar cursos para
estimular as vendas e retomar a pratica da costura e do bordado que perderam forcas no
periodo das guerras (BRITO, 2011; PEREIRA, 2018). De acordo com Brito (2011):

A empresa Singer promovia a venda de suas maquinas, amparada na realizacdo de
oficinas especificas. Assim, além de ensinar a costurar e bordar, formava-se uma
profissional que era capaz de cortar uma fazenda, modelar a roupa, adaptar 0s pontos
de bordado, outrora realizados a mdo, para o ziguezague da maquina. Desta forma,
as participantes do curso aprendiam uma formagdo profissional, ao mesmo tempo
em que se sentiam seguras para adquirir sua maquina de costura pessoal (BRITO,
2011, p. 125).

As oficinas promoviam o desejo de consumo da maquina como um acessorio essencial para o

lar, a0 mesmo tempo em que capacitavam as mulheres tecnicamente e as encorajavam a
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comprar o instrumento da empresa que inaugurou 0 modelo de vendas a prazo no pais. Estas
acOes da Singer provocaram a transicdo das técnicas manuais, que foram adequadas aos
pontos da maquina de costura e obviamente, se refletiram na estética, no tempo e volume de
producdo. A partir dai, o bordado enfrentou movimentos de difusdo por diversos paises

americanos.

Especificamente no Brasil, o bordado encontra peculiaridades em suas origens que nao
representam consenso entre os pesquisadores. De acordo com Neira (2011), o volume de
pesquisas dedicadas ao estudo dos téxteis no Brasil € insignificante e isto se deve, sobretudo,
a dificuldade de conservacdo destes suportes em climas tropicais e a precariedade das
politicas institucionais de conservacgdo. Visto que o bordado teve suas origens nas superficies
téxteis, torna-se desafiador estudar seus antecedentes historicos mediante a insuficiéncia de
indicios materiais disponiveis. Diante disso, mais uma vez, recorremos ao prisma contextual

para tentar entender como a préatica se estabeleceu em nosso pais.

Para Silva (1995) o bordado chegou ao Brasil no século XIX pelos portugueses, espanhois,
franceses e ingleses e, por isso, Silva (2006) defende que este tipo de trabalho pode
demonstrar dados de aculturacdo, ou seja, de relagdes culturais e comerciais entre grupos.
Brito (2019) acredita que foi no processo de colonizagdo portuguesa que as bordadeiras
construiram sua trajetéria, mas afirma que ndo ha dados historicos que comprovem tal
informacdo. Ainda segundo a autora, “os tecidos e seus ornamentos fornecem uma viséo [...]
sobre a expansdo colonial, os encontros culturais e, no caso do Brasil, apontam para 0s
processos de ocupacéo territorial” (BRITO, 2019, p. 54-55). Alem disso, a autora destaca que
desde as iniciativas de colonizacdo do territorio brasileiro, os bordados foram entendidos
como produtos de luxo e assumiram lugar de destaque no desenvolvimento econémico do

capitalismo.

Ja Queiroz (2011) rebate estas ideias e defende que a pratica do bordado nas Ameéricas &
anterior ao processo de colonizagao, que apenas trouxe para o territdrio técnicas especificas.
Para a autora, a confluéncia de culturas observada na América Latina e, mais especificamente
no Brasil, permitiu a incidéncia de caracteristicas especificas do bordado local e ndo deixam

espaco para sua classificacdo enquanto elemento cultural imposto pela colonizacéo:
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Me parece importante estabelecer que na América latina os tecidos précolombinos
(sic) tem uma riqueza de pontos e de texturas que faz com que a Arte téxtil indigena,
inclusive a renda e o bordado, seja um campo vastissimo de produgdo da
materialidade [...]. A riqueza, a amplitude das técnicas, os elementos decorativos, a
vastiddo de pontos e técnicas das artes téxteis précolombinas (sic) [...]
desencorajam, ou pelo menos deveria desencorajar, qualquer generalizacdo do tipo
que insere estas artes como parte de um saber-fazer “importado” pelo colonizador,
mecanismo este, parte do colonizar e de colocar seu saber frente aos saberes
autoctones e estes como inexistentes ou inferiores. (QUEIROZ, 2011, p. 6).

Diante disso, a autora afirma que os povos na América Latina utilizavam e produziam as artes
téxteis muito antes dos movimentos de dominacao territorial e, mais do que isso, ensinaram
aos colonizadores suas praticas. Este ¢ um fato importante de ser elucidado, pois “a redugdo
do tecido ou do bordado a introducdo na colonizacdo é incorreta e indolente, e configura uma
questdo ideoldgica de sistematizar uma hierarquia cronologica em que as técnicas vindas da
Europa séo hiper-valorizadas ou as técnicas indigenas invisibilizadas.” (QUEIROZ, 2011, p.
7). No entanto, Borges (2011) argumenta que antes e apds a chegada dos portugueses e de
outros fluxos migratorios vindos da Europa para o Brasil, a heranca dos artefatos e saberes

tradicionais de nosso territorio foi totalmente desconsiderada e desvalorizada.

De qualquer modo, no século XIX ocorreram mudancas econdmicas que, consequentemente,
trouxeram novos habitos de consumo para o Brasil, revelados pelo aspecto simbdlico dos
téxteis. Neste periodo, identifica-se no pais o consumo de tecidos importados “como claro
elemento de distin¢do social frente aos téxteis artesanais e domésticos mais caracteristicos,
que abasteciam a populagdo rural ou mais pobre.” (NEIRA, 2011, p. 286). Estes téxteis
domeésticos produzidos fora das areas urbanas foram responsaveis pela propagacdo das

praticas manuais, incluindo o bordado, em ambientes menos abastados:

O auto-abastecimento doméstico nas areas rurais, determinado pela implantagéo dos
engenhos de acglicar em terras mais distantes da capital, foi a principio o responsavel
pela difusdo das artes manuais, como a costura, o bordado, a renda, a tecelagem, o
fabrico de artigos de primeira necessidade. Para isso, as senhoras de engenho
funcionaram como adestradoras de mdo-de-obra dos escravos negros que, mais
tarde, com o fim da escraviddo, utilizaram este aprendizado para desenvolver um
importante comércio informal, como de sapateiro, costureiras, bordadeiras. Nas
cidades, estes servicos eram oferecidos de porta-em-porta a populacdo e
conseguiram sobreviver até nossos dias (SILVA, 1995, p. 48).

Apesar disso, observamos um movimento de desvalorizagdo dos oficios manuais que até a
primeira metade do século X1X faziam parte da educacéo e formacao das mulheres nobres. As

mudangas sociais e econdmicas provocadas pela industrializacdo, fizeram com que as



43

atividades manuais fossem perdendo sua importancia para o consumo acelerado imposto pelo
modelo capitalista. Este foi o processo embrionario que confinou as préticas artesanais a
posicBes marginalizados, como “parte do passado de atraso, subdesenvolvimento ¢ pobreza”
(BORGES, 2011, p. 31) e que “mantém o artesdo em regime de subordinacao e seus redutos
sdo preferencialmente as areas rurais mais pobres.” (SILVA, 1995, p. 50). Sob outra
perspectiva, essas transformacdes deslocaram o bordado do ambiente doméstico e religioso
das classes abastadas, para as regides periféricas que passaram a utilizar a pratica como forma
de sobrevivéncia, mas iniciaram o processo de depreciacdo e estagnacdo das atividades

manuais.

Atualmente observamos outros arranjos para a atividade do bordado manual, que ainda
assume um papel importante economicamente, mas articula novas dimensdes com a formacéo
de grupos que se relinem para praticar suas técnicas e debater sobre temas como feminismo e
outras questBes. Assim, o que temos observado é o surgimento de coletivos, cursos, oficinas e
lojas que se dedicam ndo somente ao bordado, como também a outras habilidades manuais,
para manifestarem suas discussdes. Este movimento que valoriza os saberes manuais também
os coloca em evidéncia pela divulgacdo dos trabalhos na internet, por exemplo, permitindo
gue as técnicas tenham maior projecdo. Nesse sentido, os trabalhos manuais sdo
reconfigurados pelos novos discursos que veicula nas dimensdes artisticas, sociais, culturais e

politicas e se transformam em espacos de expressao e subversao de convengdes.

3.2 Os processos do bordado

Considerando as inimeras técnicas, pontos e efeitos de bordados podemos categorizar a
pratica em dois grupos basicos considerando o modo de trabalhar: o bordado a maquina e o
bordado a mao. Além das diferencas estéticas que estas duas modalidades produzem, ha
alguns aspectos que destacamos como importantes para justificar nossa escolha por estudar o
bordado manual. Quando o trabalho é feito na maquina, a primeira diferenga com relacdo a
pratica manual é o protagonismo do gesto das maos, que acaba repercutindo também na
competéncia técnica de execugdo dos pontos. “E preciso ter habilidade manual e vista
treinada, estimuladas pelo exercicio da percepcao espacial. A partir desse treino, desenvolve-
Se a sinergia entre os movimentos da mao e o ritmo para o pedal” (BRITO, 2011, p. 127).

Com isso, percebemos que o bordado a maquina modifica a relacdo espacial e corporal entre a
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pessoa que borda e a superficie, por intermédio de um artificio mecénico que produz os
pontos. Essa relacdo também se transforma de acordo com o instrumento utilizado, uma vez
que o uso de uma maquina manual ou eletrdnica é distinto. Nos dois casos, é necessario
esforco das maos para guiar o tecido e construir os pontos, mas o gesto de perfurar usando
agulha e linha como uma espécie de prolongamento dos dedos é anulado. A diferencas estdo
ndo s6 no modo de trabalho e nos recursos da maquina manual (de pedal) ou eletrdnica, como

na composicao estética do resultado alcangado, conforme aponta Brito (2011):

Na méquina de pedal sdo produzidos praticamente os mesmos desenhos e
composi¢des [de um bordado manual], mas a bordadeira precisa ser minuciosa e
experiente para ter a dimenséo espacial exata da formagdo dos pontos evitando que
eles escapem do desenho. Na maéquina industrial, por sua vez, os motivos sdo,
geralmente florais e maiores do que aqueles feitos nas maquinas simples, uma vez
que este tipo de maquina ndo consegue ser muito precisa no detalhamento das pecas,
por conta de sua velocidade (BRITO, 2011, p. 120).

Outro ponto possivel de sublinhar no bordado & méquina é a modificacdo da relacdo temporal
e da escala produtiva, apontada por Brito (2011) que defende que bordar é também uma forma
de nos relacionarmos com o tempo. O periodo de execucdo deste tipo de técnica é menor e
consequentemente interfere no preco de venda do trabalho. Ha ainda, a questdo da reproducéo
em maior escala facilitada pelo recurso mecanico que oferece formas mais ou menos
padronizadas. S0 muitas as questdes que envolvem este ponto do debate e que deslocam a
pratica do seu contexto tradicional de producdo manual que, de acordo com Silva (2006),
encontra suas origens nos primordios da humanidade. Além das preferéncias individuais de
quem borda hd a preocupacdo com a sustentabilidade da pratica em um contexto
mercadologico que exige alto volume de producdo em curtos periodos e com pregos
reduzidos. No entanto, se por um lado a reproducdo pode ser ampliada pelos processos
mecanicos, por outro ha a limitacdo na utilizagdo de pontos e na experimentacdo de
superficies que ndo sejam téxteis. Com isso, além da versatilidade de aplicagdo e do
conhecimento técnico que ndo necessariamente precisa ser tdo amplo e especifico como no
bordado manual, o nivel de precisdo e detalhes atingido por um bordado a maquina nao se

equipara a um trabalho totalmente manual.

O bordado a maquina também nos permite pensar na questdo da tradicdo e da autenticidade
dos trabalhos e a partir disso, podemos elencar o0s aspectos inerentes a pratica manual. Bordar
é como um ritual que passa por preparar a superficie, o risco e trabalhar com a agulha e linha

para modificar o suporte. E um processo que vai deixando marcas que podem ser
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interpretadas como mapas do percurso, pois a perfuragdo de um ponto desfeito ou um risco
modificado, por exemplo, podem nos mostrar o0 aspecto organico da pratica. Quando
pensamos na origem do bordado, nos deparamos com o uso das mdos, portanto, podemos
afirmar que a técnica tradicional € eminentemente manual. Diante disso, a tradicdo €, de
acordo com Benjamin (1987), o aspecto chave para a autenticidade de um objeto. Nas
palavras do autor, “A autenticidade de uma coisa ¢ a quintesséncia de tudo o que foi
transmitido pela tradicdo, a partir de sua origem, desde sua duracdo material até seu
testemunho historico” (BENJAMIN, 1987, p. 168). Embora estes apontamentos se refiram a
producdo artistica, podemos projeta-los para nossas reflexdes sobre o bordado manual. No
entanto, devemos explicar que ndo pretendemos levantar discussGes sobre a posi¢do que a
pratica ocupa na arte ou no artesanato ou compara-la com outros fazeres, pois isso acaba
resultando em algum tipo de enquadramento hierarquico equivocado. Assim, o deslocamento
da tradicdo por meio de processos mecanizados na producdo de um bordado, acaba

comprometendo a centralidade do fazer manual e todas as experiéncias que o englobam.

E também no bordado manual que as relagbes de espaco, gesto e tempo se modificam em
decorréncia do ritmo desacelerado do fazer artesanal e, consequentemente, da dificuldade em
determinar com precisdo o tempo de dedicacdo ao trabalho, além da proximidade com o
artesdo, pois “o bordado a mao é o bordado que esta proximo ao corpo” (BRITO, 2011, p.
118). Essa proximidade acaba incutindo ndo s6 aspectos fisicos como simbdlicos ao bordado.
Além disso, as técnicas manuais permitem uma maior flexibilidade experimental oferecendo
maiores possibilidades de aplicacdo sobre superficies, inclusive mais rigidas e fornecendo

uma quantidade maior e mais precisa de efeitos pela variedade dos pontos, texturas e cores.

De modo geral, o bordado livre é caracterizado pelo seu processo experimental que ocorre
desde a criacdo do desenho e do risco até a escolha dos materiais (tipo de agulha, de fio e de
superficie) e dos pontos que sdo variados em formatos e efeitos. E uma técnica que apresenta
maior flexibilidade no uso dos pontos, uma vez que ndo se desenvolve a partir de gréaficos e
apresenta possibilidades infinitas de aplicacdo. Ziani (2013) destaca a versatilidade desta

técnica:

O Bordado Livre consiste em manter a tradicdo como base e 0s pontos tradicionais
sdo utilizados com o objetivo de ultrapassar as regras basicas. Preencher espacos
sem uniformidade, dimensionar profundidade, compor desenhos e tramas, enfim dar
efeitos sensiveis que fazem da tradicdo do bordar a base para transformar e colocar
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essa linguagem entre as artes visuais. A opcdo por ndo utilizar bastidores, a
possibilidade de criar o proprio desenho e borda-lo, também sdo aspectos que
compdem a técnica do bordado livre (ZIANI, 2013, p. 194).

O bordado manual também contribui para a producdo de conhecimento e construgdo de
identidades, conforme ressalta Zacarkim (2017) em sua dissertagéo:

O bordado mostra-se entdo como uma técnica versatil, longe de ser confinado a
tradicdo ou ao seu legado histérico. Mais do que o apelo estético, o bordado pode ser
estudado pela sua materialidade, pelas possibilidades criativas que oferece, e pelas
muitas maneiras pelas quais essa técnica pode influenciar as pessoas. [...] pode ser
capaz de produzir conhecimento préatico e sensivel que, em Gltima instancia, atua no
processo de formagdo de novas identidades (ZACARKIM, 2017, p. 6).5

Aradjo (2013) também observa as possibilidades diversas que a pratica manual oferece

quando afirma que:

O bordado néo acaba em si mesmo, no processo final de sua fabricagdo. Esté ligado
a ele uma imensiddo de elementos que vai desde a construcdo de uma identidade
local ao resgate histérico do modo de vida das bordadeiras indo desde uma rede de
narrativas distintas e tdo singulares entre si a uma atividade lucrativa e geradora de
renda individual e que, acaba sendo refletida na economia local. (ARAUJO, 2013, p.
29).

Diante disso, optamos por estudar o bordado manual livre pela riqueza de seus processos e
elementos simbdlicos. Contudo, antes de prosseguirmos as reflexdes, é relevante pontuarmos
gue ndo pretendemos afirmar que o bordado manual é mais ou menos criativo e rico que
outras técnicas. Reconhecemos a ardua tarefa de estudar todos 0s aspectos possiveis sobre a
pratica do bordado considerando suas abrangéncias técnicas e varidveis regionais, por isso,
nosso objetivo com esta pesquisa € organizar alguns pontos de discussédo tentando colocar

relevo sobre a importancia do bordado manual nas esferas sociais, culturais e econémicas.

Existem muitas formas de bordar manualmente, mas dentre as diversas técnicas podemos
destacar duas bastante recorrentes: a do bordado classico e a do bardado livre. O bordado
classico, também conhecido como bordado sobre fios contaveis, é construido tendo como
base a trama da superficie e sua principal caracteristica é a exatiddo da quantidade de fios e

pontos que compdem o desenho. Essa técnica é feita a partir de diagramas quadriculados

® Traduc&o nossa. Texto original em inglés.

“Embroidery then shows itself as a versatile technique, far from being confined to tradition or to its historical
legacy. More than the aesthetic appeal, needlework can be studied by its materiality, by the creative possibilities
it offers, and by the many ways in which this technique can influence people. [...] embroidery can be able to
produce a practical and sentient knowledge that ultimately acts in the process of forming new identities. ”
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(Figura 2), sendo que cada quadrado equivale a um ponto e a quantidade de fios que deve ser
utilizada é representada por simbolos. Os diagramas guiam o desenvolvimento da imagem
apresentando precisamente o tamanho, a quantidade e a direcdo dos pontos. O ponto cruz é
um exemplo de bordado cléssico.

Figura 2 - Exemplo de diagrama utilizado na técnica classica do bordado em ponto cruz
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Fonte: Arte do Fazer’

” Disponivel em:< http://artedofazer.com/graficos-de-alfabetos-em-ponto-cruz/>. Acesso em: 03 junho 2016.
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Diferentemente da técnica cléssica o bordado livre (Figura 3) € feito a partir de riscos que s&o
transferidos para a superficie e orientam o trabalho. A criacdo do padrdo ou desenho é,

portanto, a etapa inicial.

Figura 3 - Bordado livre feito pela autora

Fonte: Arquivo pessoal

E claro que o bordado sobre fios contéveis e o bordado livre ndo sdo as Gnicas categorias de
bordados manuais existentes e escolhemos tratar especificamente do bordado manual livre

simplesmente para um recorte mais preciso para a pesquisa.
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3.2.1 Desenhar e riscar

Bordar constr6i camadas sobre as superficies com padrdes, cores e texturas, por isso, exige
planejamento. Os processos sdo maltiplos e ndo ocorrem sempre da mesma forma ou seguem
uma ordem especifica, pois apesar de ser uma atividade guiada por técnicas é totalmente
definida por caracteristicas individuais. Para efeito didatico iremos indicar as etapas basicas
do bordado manual, no entanto, ressaltamos que elas ndo s&o hierarquicas e sim

complementares.

A fase inicial de um bordado é elaboracdo da composicdo ou do desenho que resultara no
risco. Pensada de acordo com a finalidade, com a técnica e com os materiais disponiveis para
o trabalho, esta etapa envolve, dentre outras coisas, criatividade e repertério visual. No caso
do bordado manual, apontamos dois pontos importantes: o primeiro é que dependendo da
habilidade e/ou da especificidade que o trabalho exige, nem sempre o desenho ou risco é feito
pela pessoa que borda. Neste caso, é necessario que haja dialogo entre quem ira desenhar e
quem ir& bordar para alinhar as expectativas e ndo comprometer o trabalho. O segundo ponto
é que embora esta etapa precise se adequar a intencdo do bordado, por exemplo, em casos de
encomendas em que pode haver referéncias e requisitos especificos, envolve aspectos
individuais no modo como o desenho ser& construido. Assim, o desenho que ird compor o
risco pode ser criado com o auxilio de softwares, ser elaborado por técnicas manuais ou ainda

mesclar recursos digitais e manuais.

Um bordado ndo se inicia com a execugdo dos pontos. A etapa de criagdo do desenho e do
risco constitui o inicio de seu processo e nela sdo feitas as primeiras escolhas referentes ao
tema do trabalho e aos materiais, por exemplo. E limitante pensar o bordado somente sob a
perspectiva de sua aplicacdo sobre determinada superficie, ou seja, como uma tarefa em que
se executa 0s pontos com precisdo técnica para obter um resultado visual. Toda escolha é
intencional neste tipo de trabalho e seus processos, desde a criacdo até a finalizacdo,
incorporam camadas de significados. Estes significados séo subjetivos e determinados pela
interpretacdo, portanto, ocorrem de formas e intensidades diferentes para cada pessoa, de
acordo com seu repertdrio construido ao longo da vida. Desta forma, um bordado pode ter
significados distintos e individuais que se aproximem ou ndo do que foi pensado pelo autor do
trabalho.
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Quando pensamos no desenho feito para o risco temos pelo menos dois caminhos possiveis:
imagem e texto. A partir dai podemos categorizar as imagens em figurativas e abstratas e as
palavras podem se encontrar sozinhas ou em frases, ser um nome de uma pessoa, um
sentimento, um trecho de uma masica ou qualquer outro tipo de mensagem. Tais categorias
representam significados diferentes para cada pessoa e somente considerando estes aspectos
bésicos de uma composi¢do ja encontramos diversos desdobramentos possiveis. Se
analisarmos o estilo de desenho ou texto € possivel perceber camadas diferentes de intengéo e
significado do trabalho, uma vez que, como veremos adiante, alguns padrdes preenchidos de
maneira especifica constituem referéncias estéticas dos bordados de determinadas regides do

mundo.

Estas referéncias também sdo construidas pela escolha do tipo de material e das cores que,
apesar de parecerem casuais, exercem funcdes especificas e compdem outras camadas de
significado em um bordado. As texturas criadas pela quantidade e pelo tipo de linha utilizada
- com brilho, sem brilho, mesclada etc. - assim como pela mistura de outros materiais e pela
combinacdo dos pontos especificos para preencher, contornar, sombrear e dar volume sdo
essenciais para a interacdo entre o individuo e o bordado. As linhas de cores escuras, por
exemplo, podem delimitar melhor as formas escolhidas ou dar profundidade alterando a

composicao de acordo com o que se pretende com o trabalho.

Se pensarmos na incidéncia das cores sobre tudo 0 que nos atravessa e no que cada uma delas
representa, as camadas de significado se ramificam ainda mais, pois conforme escreve Flusser
(2017, p. 124) “As cores s@o o modo como as superficies aparecem para nds. Quando uma
parte importante das mensagens que nos programam hoje em dia chega em cores, significa
que as superficies se tornaram importantes portadores de mensagens.” Diante disso, 0
conjunto composto pelos desenhos, preenchimentos e cores é importante para pensarmos nas
dimens@es de significado de uma superficie bordada, porque sdo o modo mais imediato de

contato com os individuos e veiculam mensagens.

Além destes aspectos, podemos considerar que os desenhos elaborados para o risco sdo uma
composicdo, ou seja, uma combinacdo de elementos que podem ou néo se repetir e gerar
padrdes. Nem todo bordado é formado por padrdes, mas 0s que apresentam motivos

recorrentes geram referéncias estéticas que eventualmente se tornam caracteristicas dos
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bordados atribuidos a determinadas regifes e culturas. Este tipo de referéncia criada pelos
padrGes encontra raizes em valores culturais, o que significa que um bordado tipico de
determinada regido s6 pode se configurar como tal, quando feito no local especifico que o
originou. Esta afirmacdo, apesar de parecer dbvia no primeiro momento, é relevante para
entendermos que a reproducdo das composigdes tipicamente regionais, quando deslocadas de

seu territério de origem, € uma inspiracao e ndo uma producao nativa.

Estes padrfes tipicos também nos permitem pensar no que Borges (2011) classifica como
identidade territorial afirmando que “A gestagdo de objetos com clara identidade dos lugares
em que sdo feitos passa ndo apenas pela manutencdo e desenvolvimento das técnicas e
materiais locais, mas também por sua linguagem.” (BORGES, 2011, p. 97). Dessa forma, néo
pretendemos analisar detalhadamente os padrfes de bordados regionalmente tradicionais, pois
temos consciéncia da amplitude e das especificidades culturais que os envolvem. Basta

sabermos da capacidade simbdlica intrinseca dos bordados manifestada em suas composigdes.

Um exemplo de referéncia estética criada por padrdes especificos pode ser observado no
Pateh needlework (Figura 4) que é um bordado tradicional da cidade iraniana Kerman,
geralmente feito em tecido de & conhecido como ariz e composto, dentre outros, por padrdes

que se lembram uma gota - paisley (Figura 5), arvores, animais e flores.
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Figura 4 - Pateh needlework
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Fonte: Iran Front Page®

Figura 5 - Padrdo paisley tipico do Pateh needlework
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Fonte: Iran Front Page®

8 Disponivel em: < https://ifpnews.com/pateh-sewing-folk-art-of-women-in-irans-kerman>. Acesso em: 03 junho

2019.
° Disponivel em: < https://ifpnews.com/pateh-sewing-folk-art-of-women-in-irans-kerman>. Acesso em: 03 junho

2019.
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Outro exemplo de bordado com padrdes tipicos é o Sashiko embroidery (Figura 6) que surgiu
no Japdo originalmente como uma técnica de costura utilizada para reforcar ou reparar pecas
de roupa. O carater utilitdrio da pratica se deu primeiramente pela escassez de matérias
primas, por isso, era aplicada para garantir 0 maximo de aproveitamento téxtil, mas também
conferia aos tecidos um aspecto acolchoado Util para controle térmico e outras fungdes. O
Sashiko passou a ser apreciado pelo carater estético e se transformou em uma técnica de
bordado, por apresentar padrdes que se caracterizam por pequenos pontos, tradicionalmente
feitos com linha branca sobre tecido de cor indigo, que formam motivos geométricos -

Moyézashi ou inspirados em elementos da natureza - Hitomezashi®.,

Figura 6 - Exemplo de padrdes geométricos tipicos do Sashiko embroidery

RT792C/1979.409

Fonte: Metropolitan Museum of Art!!

10 Fonte: Nipocultura. Disponivel em: < http://www.nipocultura.com.br/bordados-japoneses-sashiko-e-boro/>.

Acesso em: 03 junho 2019.
11 Disponivel em: < https://www.metmuseum.org/art/collection/search/50806>. Acesso em: 03 junho 2019.
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Por ultimo, trazemos o exemplo dos bordados Tenangos (Figura 7), tipicos da cidade
mexicana de Tenango de Doria. Este trabalho se caracteriza por representar, com padrdes
simétricos de cores fortes e contrastantes, o cotidiano das pessoas com narrativas sobre o
ambiente, 0s mitos, as cerimonias, dentre outros. Tradicionalmente o bordado Tenango € feito
por uma Unica pessoa desde a concep¢do do risco até o preenchimento com 0s pontos e
apresenta elementos figurativos inspirados principalmente na fauna e flora regional. Talvez o
traco mais importante deste tipo de trabalho é o conjunto que abrange o processo criativo dos
motivos, a montagem dos padrdes simétricos, a escolha das cores e a técnica aplicada que

permite um avesso mais limpo apenas com o contorno das figuras evidente.

Figura 7 - Bordado Tenango

Fonte: Museum of Applied Arts & Sciences'?

12 Disponivel em: < https://collection.maas.museum/object/416031>. Acesso em: 03 junho 2019.

As imagens, embora em alta resolucéo, ndo conseguem demonstrar a quantidade de detalhes deste trabalho. E
recomendavel que o leitor va até o site do museu e utilize a ferramenta de zoom, que permite uma observacdo
mais aproximada dos pontos aplicados.
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Diante destes exemplos, percebemos o carater simboélico dos bordados pelas mensagens que
podem transmitir tanto em sua materialidade, através das sensacfes visuais e tateis, quanto em
sua imaterialidade através dos tragos culturais que incorpora e dos significados e conexdes
que podem estabelecer com os individuos. Concluimos, que a criagdo de um bordado €
determinada por fatores subjetivos que somados aos processos técnicos determinam o aspecto

final do trabalho.

No processo posterior a elaboracdo do desenho é quando acontece de fato a primeira
interferéncia sobre a superficie que serd preparada para receber o risco e a aplicacdo dos
pontos. Nesta fase os caminhos séo definidos de acordo com o tipo de superficie e a técnica
escolhida, por exemplo: se o bordado sera feito sobre um tecido, é preciso considerar se ele é
plano ou malha para identificar se necessita da aplicacdo de entretela ou se serd engomado e
passado; se o material da superficie for papel, é necessario pensar na gramatura € no tamanho
dos furos que receberdo a agulha e a linha; se o trabalho for feito sobre madeira pode ocorrer
o lixamento e a aplicacdo de tinta, verniz ou outro produto. Além da superficie em si, o fio
também pode passar por beneficiamento em processos de tingimento com corantes naturais ou
sintéticos para a construcdo de tons especificos. A preparacdo do suporte também ocorre caso
a técnica escolhida seja mista como no caso do bordado com aquarela, em que a tinta

normalmente € aplicada antes dos pontos.

Apos a criacdo do desenho e preparacdo da superficie, o percurso segue em dire¢cdo ao risco
que pode ser definido como o molde do bordado e que, embora ndo seja aparente no
resultado, define todo o percurso do trabalho. O risco é geralmente a transposic¢do do desenho
para um papel, portanto & bidimensional e possui a funcdo de organizar o bordado. Isso
significa que por meio dele é possivel experimentar a combinagdo e distribuicdo dos
elementos sobre a superficie, para criar composi¢des e em alguns casos pensar nas repeticées
gue geram padrdes, considerando aspectos como equilibrio, harmonia, dimenses, entre
outros. O risco é a fundacdo de um bordado, orienta toda a técnica e, de acordo com Brito
(2011), esta etapa € importante para pensar nas possibilidades do bordado e pode ser definida
pelas palavras criar, planejar e organizar. Diante do carater organizador do risco, reforcamos
gue o processo criativo de um bordado ndo esta contido apenas no preenchimento do desenho

com o0s pontos.
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A transposic¢do do risco para a superficie que seré bordada é a etapa seguinte e depende nao sé
da composi¢do da superficie como da técnica escolhida. Em geral, quando se utiliza tecido
existem dois métodos que sdo 0s mais comuns, embora ndo sejam os Unicos: o direto e 0
indireto. Na transposicéo direta (Figura 8), os materiais utilizados frequentemente sdo: caneta
para tecido, caneta comum, l&pis para tecido, lapis comum, papel carbono para costura ou giz
para tecido e o processo pode ser feito pelo avesso ou pelo direito do tecido. No primeiro
caso, 0 risco é disposto no avesso e fixado, normalmente com alfinete, alinhavo ou fita
adesiva, para que com o auxilio de uma mesa de luz, tela de computador, janela ou outro

suporte com bastante incidéncia de luz, o desenho seja transposto.

Figura 8 - Exemplo de transferéncia direta do risco para o tecido

Fonte: Home DIY*®

Também € possivel fazer a transferéncia direta posicionando o risco sobre o lado direito do
tecido. Para isso, uma das formas possiveis é colorindo o verso do risco com lapis (Figura 9)

para depois posicionar o desenho sobre a superficie a ser bordada e contornar os tracos. Uma

13 Disponivel em: <http://home-diys.blogspot.com/>. Acesso em: 03 junho 2018.
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das desvantagens deste método é que ele funciona somente em tecidos de cor clara ja que o
grafite ndo fica aparente em superficies de tonalidade escura. Outro ponto negativo é que a

concentracdo de grafite no verso do risco pode manchar algumas partes do tecido.

Figura 9 - Verso do risco colorido com grafite

Outra forma de aplicar o desenho diretamente € utilizando o carbono para costura entre o risco

Fonte: Casa Beta*

e o tecido, contornando os tracos para transferir o desenho para a superficie que serd bordada.
Este método limita a quantidade de utilizacdes do risco, uma vez que, ao ser contornado
repetidas vezes o desenho pode sofrer distor¢cdes ou o papel pode se fragilizar e rasgar. A
partir destes métodos encontramos abertura para pensar, ainda que brevemente, na
reprodutibilidade do bordado, atraves da reutilizacdo dos riscos. Se considerarmos todo o seu
processo criativo, a reproducdo dos riscos pode simplificar a pratica de pensar uma

composic¢do organizando os elementos sobre o tecido e, consequentemente, afetar o contetido

14 Disponivel em: <https://www.casabeta.com.br/5-maneiras-de-transferir-o-molde-do-bordado-para-o-tecido/>.
Acesso em: 11 junho 2019.
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simbdlico do trabalho. 1sso ocorre, porque quando um artesdo cria um bordado desde a fase
inicial, ele acessa um repertdrio de referéncias estéticas, pensa nos elementos caracteristicos
da técnica e escolhe as melhores alternativas de pontos e materiais para cobrir 0 risco. Estes
processos somados produzem o contedo do bordado que vai além de uma interferéncia visual
e tatil sobre a superficie criando valor o simbdlico. Nao pretendemos com isso, atestar que o
bordado deve sempre ser exclusivo, mas apontar que sua reproducdo pode implicar na perda
de um traco muito genuino deste tipo de trabalho: a experiéncia de pensar a modificacdo da

superficie ndo s6 materialmente como imaterialmente.

Retomando os métodos de transposicdo do desenho, ressaltamos que a transferéncia direta
exige certa precisdo no risco limitando as chances de correcdo dos tracos sobre o tecido.
Embora seja comum o uso de materiais que prometem nédo deixar residuos, como é o caso das
“canetas magicas” para tecido que permitem a remoc¢do da tinta com &gua e sabdo ou, em
alguns casos, com a aplicacdo de calor, as fibras do tecido reagem as substancias de modos
diversos e ocasionalmente podem ocorrer falhas na remocdo da tinta da caneta usada na
transferéncia. Para evitar que o traco fique aparente apo6s a finalizacdo € comum que o
bordado seja feito extrapolando levemente o risco, no entanto, é necessario experiéncia para
sair do contorno do desenho de forma sutil e sem distorcer ou comprometer a qualidade do
trabalho.

O risco também pode ser transferido de forma indireta (Figura 10), assim, o desenho é feito
primeiro sobre um papel de gramatura baixa que depois € alinhavado no tecido, e geralmente
0 ponto haste ou 0 ponto atras é usado para contornar todo o desenho que estd no papel. Ao
longo do processo, as partes do papel que foram perfuradas vao se soltando e ao final os
resquicios sdo removidos para que o preenchimento inicie. Em outras palavras, ao invés de
lapis ou caneta, por exemplo, o risco é transposto para o tecido com algum ponto de contorno
do bordado livre. Este tipo de transferéncia € comumente usado para preservar os tecidos mais
delicados, finos e transparentes que ndo podem receber grafite ou outro material que cria
manchas ou ainda, que ndo permitem a aplicagdo de entretela que constri uma base mais
consistente para receber os pontos. Além disso, € um método que pode ser utilizado em
tecidos dificeis de riscar como o jeans e o feltro, que por suas estruturas téxteis ndo recebem o

traco com nitidez. As desvantagens da transferéncia indireta sdo a fragilidade do papel que
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pode se romper e dificultar o contorno inicial e o tempo gasto para contornar e depois
preencher o desenho.

Figura 10 - Exemplo de transferéncia indireta do risco para o tecido com o auxilio do papel

Fonte: Liceu do Bordado®®

7

Entender o bordado enquanto processo € importante para estudarmos as camadas de
significado que ele é capaz de produzir em um projeto de superficie. Ao pontuarmos as
implicacdes decorrentes de cada etapa de sua criacdo buscamos evidenciar a riqueza da
experiéncia de bordar e como ela pode ser utilizada para estudar, dentre muitas outras coisas,
tracos culturais através de suas narrativas. Como os processos podem ser definidos individual
ou coletivamente e condicionados por fatores como a composi¢do do suporte, a técnica e 0s
materiais escolhidos, ndo é possivel estabelecer com exatiddo a ordem de suas ocorréncias e
isso nem faria sentido em uma pratica de carater experimental, como o bordado livre. No

entanto, se pensarmos em uma divisao légica, desenhar e riscar nos leva a preencher.

15 Disponivel em: < https://www.instagram.com/liceudobordado/>. Acesso em: 03 junho 2018.
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3.2.2 Preencher

Preencher é a etapa subsequente a transposicdo do risco e pode ser definida pelo verbo bordar,
ou seja, preencher é a acdo de passar o fio pela agulha e perfurar a superficie previamente
preparada. Embora nédo seja o processo inicial de um bordado, a aplicacdo dos pontos € a fase
em que as propriedades da superficie sdo efetivamente modificadas por principios estéticos e
simbolicos. Preencher também pode ser entendido como a “habilidade técnica em transformar
o desenho em bordado” (BRITO, 2011, p. 100). Diferentemente do risco, a principal
atribuicdo do preenchimento € adicionar tridimensionalidade a superficie, construir camadas
ndo so pelas técnicas e pontos como também pelas caracteristicas individuais de execucdo e

pelos niveis de interpretacdo que um bordado atinge.

O ato de bordar, assim como outras praticas manuais, envolve o entendimento e respeito aos
limites do corpo, a destreza dos movimentos da méo e a sensibilidade para manipular as
superficies. Sennett (2009) nos diz que trabalhar com as méos requer engajamento e lembra
que de todos os membros do corpo as maos se ligam diretamente ao pensamento e possuem a
maior variedade de movimentos que podemos controlar. O autor lembra ainda, que “o
sentimento esta contido no processo do fazer” (SENNETT, 2009, p. 20). Diante disso, 0
bordado pode ser entendido como uma prética que articula pensamentos, sentimentos e

gestos.

Essa categoria de atividade manual carrega as marcas de quem a executou. No bordado, ainda
gue duas pessoas utilizem os mesmos materiais e técnicas, nunca atingirdo resultados
idénticos porgue todo processo manual é determinado por caracteristicas individuais. Octavio
Paz (2006, p. 87-88) escreve que qualquer atividade feita por mdos humanas “preserva as
impressdes digitais — reais ou metaforicas — do arteséo que a criou. Essas impressdes ndo séo
a assinatura do artista; elas ndo sdo um nome. Nem sdo uma marca registrada. Antes, séo um
signo”. Dessa forma, todo o processo do bordado desde a criagdo e transferéncia do risco até a
tensdo empregada sobre o fio, 0 modo como a superficie foi manipulada, o tipo de agulha, os
pontos desfeitos, os acabamentos, entre muitos outros, contribui para que esta pratica tenha
como principal caracteristica o0 aspecto pessoal que compbe camadas subjacentes as

superficies.
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Conforme observamos, o risco orienta o preenchimento, portanto, é possivel que em algum
nivel seja observado certo rigor em sua execugdo. No entanto, a disciplina em preencher o
risco de forma restrita ndo é necessariamente uma exigéncia e sim um aspecto variavel porque
cada pessoa possui um modo de trabalhar com bordado. “A disposi¢do para fazer um “bom
bordado” pode romper com essa no¢do da disciplina no bordar seguindo o risco de modo
restrito, ou seja, cobrindo exatamente do modo pelo qual quem criou o havia definido
anteriormente” (BRITO, 2011, p. 100). A flexibilidade no preenchimento pode ser observada
mais claramente quando os processos de riscar e bordar sdo feitos por pessoas diferentes que,
consequentemente, vao possuir visdes distintas sobre 0 mesmo projeto. Desobedecer ao risco
pode ser um recurso para reparar falhas no desenho, no entanto, requer habilidade técnica e

sutileza para que ndo ocorram distor¢cdes exageradas que podem comprometer a composicao.

3.3 Atribuigdes sociais, culturais e econdmicas do bordado

Como vimos até agora, 0s processos do bordado manual conferem as superficies atributos
além da ornamentacgdo, pois “tratam de uma dimensdo social, que fala de relacionamentos,
distingdes, conflitos e hierarquizagdes” (BRITO, 2011, p. 116). Diante disso, uma das
atribuicOes da préatica é sua relevancia social pela capacidade de integrar grupos. Ziani (2013)
pontua que “bordar em conjunto, compartilhar processos e resultados, trocar experiéncias,
vivenciar a criacdo coletiva e definir conceitos estéticos sdo novos paradigmas da arte de
bordar, integrando tradicdo e o moderno de forma singular” (ZIANI, 2013, p. 192). O
processo de troca é constante nesse tipo de trabalho e a tradicdo do bordado é muitas vezes
aprendida por meio da transmissdo de conhecimento de um membro da familia ou de uma

pessoa préxima.

A titulo de exemplo, € pertinente trazer um breve relato pessoal sobre como aprendi a bordar e
sobre as conexdes que a pratica me possibilitou. Os pontos basicos foram ensinados por uma
tia materna e todo o desenvolvimento posterior das habilidades de escolha e agrupamento de
pontos, selecdo dos materiais adequados para cada tipo de composicdo e superficie, assim
como o conhecimento de outros tipos de pontos e técnicas, foi construido pela busca pessoal e
pelo intercAmbio de experiéncias em grupos de bordado e oficinas que ministrei. Assim, a
aprendizagem esteve associada a trocas de conhecimentos bem como a experimentagdes,

sendo que no primeiro caso a autora ndo s6 aprendeu o oficio como também construiu
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relagcbes de amizade. Diante disso, observamos a importancia da experiéncia no bordado ndo
sO para o desenvolvimento das habilidades técnicas como também para a construcdo de

relacdes sociais.

Historicamente, o bordado esteve atrelado ao aspecto coletivo, pois era “uma atividade
exercida em grupo, que permitia a socializacdo da mulher com outras que lhe estavam
préximas, habitualmente do mesmo extracto social.” (PEREIRA, 2018, p. 53). Ainda segundo
a autora, a ideia de convivio sempre esteve presente nos trabalhos manuais e o titulo de um
dos primeiros livros de bordado do autor Nicolo d’Aristotile, publicado em Veneza em 1532,
demonstra este aspecto: Convivio delle belle Donne, dove con li. Nuovi raccami. As relagdes
sociais construidas pela pratica do bordado também estdo atreladas a nogdo de pertencimento,
pois possibilitam a “construcdo de um espaco entre iguais — mulheres, maes, artesds — que
estdo unidas em um cotidiano igual e por essa condi¢cdo se organizam, mesmo que n&o
formalmente em associagOes, para buscar neste espaco sua emancipacdo frente ao mundo
ordenado e viril.” (QUEIROZ, 2011, p. 3).

A repeticdo é um ato significativo no estudo e aperfeicoamento deste oficio. Aprender a
bordar constitui a formacdo do que Ecléa Bosi (1979) define como memoria-habito, que esta
ligada aos mecanismos motores, sendo adquirida “pelo esforgo da atengdo e pela repeticao de
gestos ou palavras.” (BOSI, 1979, p.11). Aprender a bordar é também um processo de
construir “uma relagdo continua com a disciplina do corpo em prol da exceléncia do produto,
estabelecida por um longo treino que vai além do ensino de bordar em si, moldando a forma
de ser de uma bordadeira e criando uma cultura do bordado.” (BRITO, 2019, p. 54). Além
disso, quando é produzido coletivamente o bordado permite as pessoas conversem sobre “a
vida, familia e cotidiano “(QUEIROZ, 2011, p. 5) e promove o “sentido de pertencimento a
uma coletividade.” (QUEIROZ, 2011, p. 5)

Além da relevancia social desse oficio, que promove conexdes interpessoais e possibilita o
compartilhamento de conhecimentos, o bordado também pode se tornar um espago narrativo,
ou seja, um meio de expressdo de histdrias que sdo significadas de acordo com as vivéncias
tanto de quem executa quanto de quem interage com o trabalho ja finalizado. Além disso, a

pratica € importante para a preservacdo da tradicdo manual frente ao contexto contemporaneo
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de producdo industrializada e diante de sua expressividade historica, pode representar uma
importante fonte de pesquisa e reflexao.

Na esfera cultural observamos que o bordado manual é capaz de participar da construcdo das
identidades e das memdrias. Na visdo do antropologo Joél Candau (2016, p. 11) a cultura se
forma a partir do compartilhamento de praticas, representacées, crencas e lembrancas. Essa
relagdo de troca entre os individuos acaba sendo um mecanismo de criacdo de identidades
individuais e coletivas que, por sua vez, sdo indissociaveis das memdrias. Diante disso,

podemos despertar a reflexdo do bordado dentro dos contextos culturais.

O bordado manual, seja praticado em grupos ou individualmente, faz parte da cultura e
participa da formacdo de identidades locais. Isso se reflete tanto em elementos formais ligados
a execucdo do trabalho, como em pontos e técnicas tradicionais de cada regido, além uso de
materiais tipicos de cada local em que é produzido. Em outro nivel, esse tipo de trabalho
manual associado ao contexto cultural é capaz de despertar a sensacdo de pertencimento, uma
vez que esta envolto por valores culturais relativos ao seu local de origem. Se pensarmos, por
exemplo, na inser¢do do bordado manual na cultura brasileira podemos reconhecer inimeras
técnicas regionais. Em cidades do nordeste e sudeste, por exemplo, onde a pratica vem de
uma longa tradicdo de técnicas trazidas para o pais através dos movimentos colonizadores e
de imigracdo, existem muitos pontos representativos como o matiz, o cheio, o reverso, 0 nd

francés, para citar apenas alguns.

Um exemplo dessa diversidade regional pode ser observado nos bordados apresentados na
exposicdo A Casa Bordada, que ocorreu em S&o Paulo no periodo de maio a outubro de 2017.
A mostra foi idealizada por Renata Mell&o, diretora geral do museu A Casa museu do objeto
brasileiro!® e reuniu bordados feitos 8 mao por artesios dos vinte e sete Estados do pais, com

0 objetivo de demonstrar a pluralidade das técnicas e pontos praticados no territério nacional.

Além de apresentar as inimeras técnicas tipicas regionais, os bordados produzidos para a
exposicao retratavam cenas do cotidiano e caracteristicas de seu local de origem. Um dos
trabalhos que compds a estrutura da casa exposta foi produzido pelo Atelié Janela Carioca, do

Rio de Janeiro, em técnica mista de bordado livre e pintura (Figura 11). A imagem foi

16 No site do museu < http://www.acasa.org.br/> é possivel encontrar a ficha técnica e imagens da exposicéo.
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pensada para retratar o cotidiano da favela Santa Marta - RJ e contribui para demonstrar a
capacidade de representacao de valores culturais em um bordado.

Figura 11 - Trabalho do Atelié Janela Carioca para a exposicdo A Casa Bordada

Fonte: Eduk!’

7 Disponivel em: <https://www.eduk.com.br/blog-artesanato-e-ponto/que-tal-viajar-o-brasil-explorando-
diferentes-tecnicas-de-bordado/>. Acesso em: 31 maio 2018.
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Os bordados, “desde sempre e em todas as épocas, representaram um consideravel peso nas
actividades (sic) econémicas do meio que os envolviam, ainda que, por vezes, condicionados
pelos tipos de matérias primas disponiveis.” (SILVA, 2006, p. 2). Estes impactos na esfera
econémica podem ser observados na Pesquisa de Informacgdes Basicas Municipais (MUNIC)
realizada em 2014 pelo Instituto Brasileiro de Geografia e Estatistica (IBGE). A coleta
categoriza o bordado como parte da producgéo cultural nacional e demonstra que é a principal
atividade artesanal em cerca de 75% dos municipios brasileiros (Tabela 1), apresentando
estabilidade mesmo com a reducéo observada nas atividades artesanais entre 2006 e 2014. De
acordo com os dados, em termos econémicos o bordado é significativo na geracdo de
emprego, especialmente em periodos de crise, constituindo fonte de renda em 4.243 cidades.
No ranking dos estados Sergipe lidera com a pratica presente em 96% de seus municipios,
seguido por Minas Gerais e Goias. Em Minas, a atividade artesanal foi observada em 714

municipios, o que corresponde a aproximadamente 84% das cidades do estado (IBGE, 2015).

Tabela 1 - municipios com atividades artesanais, com indicacdo da variacdo percentual entre
2006 e 2014, segundo o tipo de atividade desenvolvida — IBGE 2014

Percentual de municipios S
Tipo de atividade com atividades artesanais (%) Vanacao
desenvolvida 20142000
2006 2014 (%)
Bordado 75,4 76,2 11
Madeira 39,7 341 (=) 141
Culinaria tipica 18,1 30,3 67,4
Barro 21,5 17,5 (-) 18,6
Material reciclavel 19,5 249 27,7
Fibras vegetais 16,5 12,7 (-) 23,0
Fios e fibras 14,4 13,0 (-) 9,7
Tapecaria 12,7 6,3 (-) 50,4
Couro 9,4 8,7 (-) 7.4
Frutas e sementes 9,8 6,9 (-) 29,6
Renda 7,5 71 (-) 53
Tecelagem 9,5 12,9 358
Pedras 4,0 29 (-) 27,5
Conchas 1,8 2,0 11
Vidro 1,2 1,8 50,0
Pedras preciosas 1,3 1,1 (-) 15,4
Metal 1,7 1.4 (-) 17,6

Fonte: Instituto Brasileiro de Geografia e Estatistica — IBGE*®

18 Perfil dos estados e dos municipios brasileiros: Cultura (2014).
Disponivel em:<http://biblioteca.ibge.gov.br/visualizacao/livros/liv95013.pdff>. Acesso: 03 outubro 2016.
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Ainda no ambito da economia, destacamos que o bordado é uma técnica acessivel porque
exige poucos materiais, que em sua maioria sdo de baixo custo e podem ser facilmente
adaptados. Essa caracteristica talvez contribua para justificar o predominio e o fortalecimento
desse tipo de trabalho manual no Brasil, assim como sua insercdo em contextos comerciais

onde pode representar um complemento ou ser a principal fonte de renda familiar.

3.4 Aaplicabilidade do bordado a suportes diversos

Na Moda o bordado encontra um amplo campo de aplicacdo, uma vez que historicamente foi
mais recorrente nos suportes téxteis ligados ao vestuario. Diante disso, podemos identificar o
uso da técnica em dois diferentes contextos: o primeiro se relaciona com 0s métodos
artesanais da alta costura,'® que demandam meses de trabalho altamente especializado e
geram pecas de luxo. Nesse caso, 0 bordado é de carater exclusivo e construido integralmente
por processos manuais — inclusive flores, plumas e demais elementos utilizados como
aplicacdo, que sdo tingidos e preparados individualmente?® — a partir de técnicas especificas
como o Lunéville?! e do uso materiais de alta qualidade e valor. Todas essas especificidades
dos bordados na alta costura o inserem em um mercado mundial restrito de consumidores com
alto poder aquisitivo. Além disso, “O uso do bordado e de outras artes manuais refletem o

“status social” de certas camadas sociais que cultivam o luxo e o refinamento como “estilo de

19 Os parametros de atuacdo da alta costura sdo definidos pela a Chambre Syndicale de la Haute Couture, que
monitora anualmente um seleto grupo de marcas que fazem parte desse ciclo. O termo é protegido por 6rgdos
governamentais franceses e s pode ser legalmente utilizado pelas casas designadas pelo Ministro da Industria.
As regras para fazer parte do grupo da alta costura sdo rigorosas e determinam desde as condic¢Bes do espaco de
trabalho, como por exemplo, ter um atelié sediado em Paris, até os processos de desenvolvimento e confec¢do
das pecas que devem ser exclusivas e feitas sob encomenda passando por pelo menos uma prova. Outras
informacdes estdo disponiveis no site da La Fédération de la Haute Couture et de la Mode <
https://fhcm.paris/fr/>.

20 Com o auxilio de um aplicativo de leitura de QR Code que pode ser baixado pelo celular, o leitor sera
direcionado para um video que mostra alguns detalhes do minucioso processo manual dos bordados da marca
francesa Chanel. Trata-se da colecdo apresentada no desfile de alta costura para a primavera-verdo 2018. Logo
abaixo estd a imagem para acessar o video que também pode ser encontrado no site da marca através do link:
<https://www.chanel.com/pt_ BR/moda/alta-costura/primavera-verao-2018.html>.

2L Técnica francesa também conhecida como Tambour Embroidery ou Crochet de Lunéville, executada com
agulha especifica denominada tambour needle ou tambour hook que possui um gancho na ponta.
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vida”. Isto se traduz na valorizacdo das artes tradicionais ou se inclui nas artes manuais”.

(SILVA, 1995, p. 171).

Por outro lado, o bordado pode se enquadrar em uma esfera menos mercadoldgica e restrita ao
ser aplicado como elemento decorativo de customizacdo sobre pecas de roupa, sapatos e
acessorios, por exemplo. Nesse caso, o trabalho manual ndo pressupde necessariamente a
exclusividade e é praticado fora do ambiente luxuoso dos ateliés de alta costura, adquirindo
maior flexibilidade no emprego das técnicas e no uso dos materiais. Podemos associar este
tipo de aplicacdo do bordado manual ao movimento slow que, em linhas gerais, fornece
alternativas para um estilo de vida baseado no consumo consciente dos recursos naturais e dos
bens. Na Moda, o slow fashion é uma vertente que vai contra o impulso consumista
estimulado pelas tendéncias efémeras que acabam aumentando o desequilibrio causado pelo
modelo econdmico capitalista que demanda a producdo acelerada dos objetos, que se tornam
obsoletos rapidamente, para a obtencdo de lucro. O fortalecimento desses movimentos
também acompanha o estimulo crescente do “faca vocé mesmo”, ou do it yourself — DIY em
inglés, que desperta o interesse em aprender ou resgatar o conhecimento de praticas manuais

como bordado, choché, tricé e macramé, por exemplo.

Além das diferencas contextuais, o bordado pode ser pensado por sua aplicacdo em diferentes
suportes. Dessa forma, sua criacdo e execucdo é condicionada aos aspectos da superficie,
como a rigidez ou fragilidade, que consequentemente condicionam Seus Processos.
Evidentemente todos os bordados demandam planejamento, mas quando 0s suportes séo
rigidos, por exemplo, a elaboragdo do desenho é simultdnea a escolha dos pontos, pois 0
suporte precisa ser furado previamente para recebé-los. Ha ainda, certa limitacdo no emprego
destes pontos, sendo mais comum 0 uso de ponto cruz por sua construgdo sobre espacos
quadriculados que sdo facilmente reproduzidos. Um exemplo disso, é o trabalho da designer
turca Merve Burma, proprietaria da marca Grav Grav, que produz manualmente bolsas de

madeira bordadas com a técnica do ponto cruz (Figura 12).
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Figura 12 - Bolsa de madeira bordada em ponto cruz da marca Grav Grav

Fonte: Grav Grav®

Outro exemplo da aplicacdo do bordado que extrapola a superficie téxtil pode ser encontrado
na obra do artista Domingos Mazzilli. Os trabalhos de Mazzilli exploram os bordados em
suportes diversos que vdo desde um tecido nobre como o linho puro até alimentos como
pedacos de carne. Segundo o artista, em depoimento recolhido no seu site?®: “Para bordar
coisas impensaveis, saindo do suporte do tecido, o objeto tem que estar previamente furado ou
ser penetravel pela agulha ou ser furado com uma broca.” Sua obra intitulada Pintura bordada
[Ensaio sobre a Cegueira] (Figura 13) compde o catalogo da exposicdo que foi apresentada
em Belo Horizonte, na Galeria Paulo Campos Guimardes da Biblioteca Publica Estadual de
Minas Gerais, no periodo de novembro de 2017 a janeiro de 2018. A exibi¢do foi composta
por treze pecas, produzidas em 2016 por impressdo em fine art?*, que sdo copias de quadros
conhecidos na Histdria da Arte com interferéncia do bordado livre feito com pérolas sobre os

22 Disponivel em: < https://gravgrav.com/pages/backyard-wood-x-stitch>. Acesso: 30 maio 2018.

23 Site do artista Domingos Mazzilli. Disponivel em: <http://www.mazzilli.art.or/#>.

24 Impressdo fine art é o processo de reproducdo de uma imagem que pode ser fotografia, pintura ou uma figura
gréfica digital, por exemplo. Essa técnica é aplicada com o objetivo de se obter uma cépia fiel da imagem
replicada, com alta qualidade e durabilidade utilizando papéis ou outras superficies.
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olhos das personagens retratadas. No exemplo temos a obra de Mazzilli, que reproduz a
pintura Mocga com brinco de pérola (1665), do artista Johannes VVermeer.

Figura 13 - Obra de Domingos Mazzilli: impressao em fine art com aplicacao de bordado

Fonte: Biblioteca publica do Estado de Minas Gerais®®

% Disponivel em: <http://www.bibliotecapublica.mg.gov.br/index.php/pt-br/noticias/327-exposicao-pintura-
bordada-ensaio-sobre-a-cegueira>. Acesso: 30 maio 2018.
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Outro trabalho que podemos utilizar como exemplo é o da holandesa Hinke Schreuders, que
faz interferéncias com o bordado manual livre sobre fotografias antigas e ilustragdes.
Schreuders utiliza o papel como suporte para seus trabalhos e reconstréi a superficie das

imagens que utiliza ao inserir novos motivos e texturas conforme demonstra a figura 14.

Figura 14 - Bordado sobre fotografia, Hinke Schreuders

Fonte: Suds and Soda?®

26 Disponivel em: < http://www.sudsandsoda.com/work.html >. Acesso: 30 maio 2018.
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Também ressaltamos o trabalho da artista espanhola Raquel Rodrigo, que cria intervencGes
sobre as superficies urbanas europeias utilizando a técnica do ponto cruz em escala
aumentada. A artista borda manualmente com fios grossos sobre malhas de arame que sdo
trabalhadas previamente e s6 depois vao para as ruas serem fixadas nos locais escolhidos. Na

figura 15, observamos um dos projetos de intervencédo urbana criados por Raquel Rodrigo.

Figura 15 - Bordado em ponto cruz sobre superficies urbanas: Calle Padre Manjon,
Salamanca, Espanha. Raquel Rodrigo, 2015

Fonte: Arquicostura Studio by Raquel Rodrigo?’

27 Disponivel em: < http://arquicostura.com/proyectos/>. Acesso: 30 maio 2018.
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Um trabalho que também transpde o bordado para um suporte diferente do téxtil é o de
Clarice Borian que borda sobre folhas (Figura 16). Com este projeto ela procura subverter a
ideia de que folha € sujeira e, mais amplamente, tenta evitar que arvores sejam cortadas
baseadas neste pensamento. Para Borian, as folhas caem em um processo natural e completam
seus ciclos voltando para o solo em forma de nutrientes. Nesta perspectiva, utiliza as folhas
que a natureza j& dispensou e que sdo provenientes de arvores diversas como figueira,
abacateiro e magnolia. A Unica preparacdo prévia é a lavagem e logo em seguida recebem as
palavras, que na concepgdo da artista sdo “sementes”, bordadas sobre suas superficies

organicas.

Figura 16 - Folhas bordadas de Clarice Borian

oS
'

"ACONEHES?

Fonte: Clarice Borian (reproducéo do Instagram)?®

28 Disponivel em: < https://www.instagram.com/clariceborian>. Acesso em: 21 agosto 2019.
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Por ultimo, destacamos o trabalho da designer Maria Fernanda Paes de Barros, diretora
criativa e idealizadora da marca Yankatu, que cria mdveis e incorpora técnicas manuais como
bordado e croché sobre suas superficies. A figura 17 demonstra um armario de madeira
macica, que compde uma serie limitada de 08 pecas, cada uma com um desenho diferente,
com bordados sobre a porta de vidro criados a partir de diversos furos e da utilizacdo de fios
tingidos naturalmente em tons que fazem referéncia as pinturas de igrejas e casas histéricas de
Tiradentes, Minas Gerais. O bordado no vidro é atribuido a artesd mineira D. Maria

Conceicao de Paula.

Figura 17 - Armario com porta de vidro bordada, da designer Maria Fernanda Paes de Barros
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Fonte: Yankatu?®

29 Disponivel em: <https://www.yankatu.com.br/artesaos-ouro-que-aflora-pelas-maos>. Acesso em: 22 agosto
20109.
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Com estes trabalhos, procuramos demonstrar que o bordado ndo se restringe apenas aos
suportes téxteis, que embora sejam mais versateis para receber técnicas e pontos, nao

representam a Unica possibilidade de execucdo do bordado manual.

3.5 O bordado além das superficies

As superficies dos objetos sdo suportes de expressdo humana que nos permitem estudar as
praticas culturais, sociais e econémicas que organizam os grupos. Uma das formas de acesso a
estas praticas é pela andlise das intervencdes que recebem, ndo pelo prisma de sua
materialidade, embora ela também seja relevante, mas pelo seu carater simbolico. Assim,
entendemos que o bordado modifica as superficies fisicamente, mas segundo Brito (2019),
também constroi espacos narrativos, cria aderéncia e traz sentido aos objetos. 1sso ocorre
porque, para Brito (2011) o bordado é uma préatica capaz de articular experiéncias individuais
e coletivas, de construir convencdes e desenhar o fluxo das relacdes. O bordado também
possui a “capacidade de manifestar a esséncia e existéncia dos grupos.” (QUEIROZ, 2011, p.
4) em diferentes contextos que modelam seus significados. Nesse sentido, funciona como um
“repositorio de memorias” (QUEIROZ, 2011, p. 10) e faz “emergir nogdes de identidade e
autenticidade” (BRITO, 2019, p. 49). Este tipo de trabalho manual é também uma via de
acesso a conteudos simbdlicos, além de uma atividade econémica e criativa que gera produtos
materiais e histdricos, segundo Queiroz (2011), e que participa de processos cognitivos,

retoricos e sociais, segundo Brito (2019).

Diante disso, identificamos em sua pratica a capacidade discursiva, pois além de articular
narrativas, Queiroz (2011) defende que o bordado pode fornecer (re)interpretacbes da
realidade reunindo perspectivas historicas e referéncias que, de acordo com Brito (2019)
podem ser (re)significadas, por meio da técnica ou dos discursos elaborados por aqueles que o
produzem e o consomem. Nessa perspectiva, Queiroz (2011) afirma que os bordados séo
formas de expressdo que “apontam para sistemas simbolicos” (BRITO, 2019, p. 50) que nos

permitem considera-lo parte de um processo de comunicacéo:

Existem objetos construidos por representacBes estéticas que permitem vias de
acesso para os sistemas simbdlicos. A cultura do bordado [...] aponta para esta
possibilidade. Uma vez entendida como sistemas simboélicos, resultado visivel de
técnicas e de praticas sociais, € possivel observar possibilidades de comunicagao.
(BRITO, 2013, p. 127).
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Com isso, podemos apontar seus desdobramentos nos aspectos visuais, tateis e simbdlicos dos
objetos, pois seus processos sdo, de acordo com Brito (2019), sobreposicGes artisticas que
envolvem, dentre outros aspectos, materialidade, sensibilidade, leituras pessoais e coletivas.
Isso faz com que camadas de significado sejam incorporadas as superficies bordadas e
contribui para a elaboragdo de narrativas que se adequam aos contextos em que o0s individuos

OU grupos se inserem.

Assim, além de modificar as superficies com texturas, cores e padrdes, o bordado afeta a
dimensao intangivel dos objetos por sua capacidade de articular simbolos. Os simbolos néo se
enquadram em uma definigdo Unica e concreta, pois sdo interpretados individualmente dentro
de um amplo e complexo sistema de variaveis. Na visdo de Chevalier e Gheerbrant (1997), «¢é
préprio do simbolo permanecer indefinidamente sugestivo: nele, cada um vé aquilo que sua
poténcia visual lhe permite perceber.” (CHEVALIER; GHEERBRANT ,1997, p. XXIII). Para
0s autores, a percep¢do dos simbolos é eminentemente pessoal, por isso, o valor simbdlico é
determinado por elementos subjetivos e dinamicos que passam, por exemplo, pelo psiquismo,
pelas experiéncias, mas também pelos valores culturais e sociais. Com isso, é possivel dizer
gue os simbolos sdo elementos através dos quais percebemos o mundo e por serem evocativos
e passiveis de interpretacGes, seus significados sdo variaveis de acordo com as associacdes
individuais e coletivas que se estabelecem. Dentre as manifestacdes simbdlicas, Brito (2011)
aponta os bordados e sua capacidade de materializar interpretaces tanto no nivel estético e

técnico, quanto representativo.

Para fortalecer nossas discussdes sobre esta perspectiva simbdlica, destacamos algumas obras
que utilizam o bordado como espaco discursivo para levantar reflexdes sobre temas diversos.
Mesmo que a percepc¢éo e interpretacdo dos simbolos seja em sua esséncia pessoal, podemos
utilizar as representacdes destes trabalhos, independente de estilo ou técnica, para comprovar
os desdobramentos do bordado além do aspecto fisico das superficies, pois todas as obras
apresentadas o utilizam como elemento central para construir narrativas por meio de imagens
e palavras. Conforme observa Manguel (2001), as imagens nos informam assim como as
historias e vao sendo significadas em seu processo criativo e, posteriormente, reconhecidas e
reinterpretadas na interacdo com outros individuos, despertando o imaginéario, provocando
reflexdes e representando valores. Ao transferirmos este pensamento para a pratica do

bordado, podemos afirmar que seus processos sedimentam simbolismos sobre as superficies,
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que sdo percebidos em maior ou menor grau de acordo com 0s contextos e repertorios que 0S

acessam.

Assim, o primeiro trabalho que apontamos é o da mineira Zuleika Angel Jones, conhecida
como Zuzu Angel, que teve a historia de vida marcada pela busca de esclarecimentos sobre o
desaparecimento do filho Stuart Angel Jones, em 14 de maio de 1971. O vestuario foi um dos
recursos utilizados por Zuzu Angel para contestar as manobras politicas realizadas no periodo
da ditadura militar no Brasil (1964 — 1985) e protestar pelo sumico do filho. Em setembro de
1971, na cidade de Nova York nos Estados Unidos, a estilista promoveu um desfile com

pecas de roupa que referenciavam a memaria de seu filho:

As roupas de protesto apresentadas [no] desfile compunham-se, em geral, de
vestidos em tonalidade branca nos quais foram bordados desenhos simples ou sem
um rebuscamento artistico ou estético, mas alguns deles com mensagens bastante
nitidas a respeito do que ela queria criticar ou denunciar. Sua sensibilidade criativa,
naquele momento especifico, fez uso de uma “tela” que ela bem conhecia: a
vestimenta. E sobre esta, seus pinceis e tintas configuram-se em desenhos bordados.
Nos bragos, as modelos portam uma faixa preta fazendo uma explicita referéncia ao
luto, que entdo a estilista vivenciava (LACERDA, 2011, p. 24).

Zuzu Angel escolhe a cidade americana porque ja era reconhecida por 14, mas também como
estratégia para driblar as censuras a liberdade de expressdo impostas pela ditadura. Em uma
carta que escreveu para Thomas Dine, entdo secretario do senador norte-americano Frank
Church, Angel explica como concebeu as pecas do desfile e justifica a disposicdo dos

elementos bordados:

Ha quatro meses, quando comecei a pensar nela (a colegdo), eu me inspirei nas
flores coloridas e nos belos passaros do meu pais. Mas, entdo, de repente, esse
pesadelo entrou em minha vida e as flores perderam o colorido, os passaros
enlouqueceram e produzi uma colecdo com enredo politico. E a primeira vez, em
toda a histéria da moda, que isto acontece. Assim, espero que essa noite conseguirei
fazé-los pensar no assunto, com esta Colecdo. Peco que me perdoe por esta longa
carta, por esta grande tragédia latino-americana levada ao seu conhecimento...
(LACERDA, 2011 apud VALLLI, 1986, p. 22)

Das pecas apresentadas, destacamos o vestido branco de algodéo (Figura 18) em que Zuzu
Angel utiliza, dentre outros recursos, o bordado para elaborar seus discursos trazendo
elementos recorrentes como sol atras de grades, figuras de anjos, canhdes, quepes militares,
soldados, tanques de guerra, projeteis, arvores, flores, entre outros. A estética das imagens
bordadas remete a desenhos de tracos infantis e parecem ser uma aluséo a vida do filho, que

foi interrompida no auge de sua juventude aos vinte e cinco anos. Mas além do aspecto visual,
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0 bordado do vestido constitui uma linguagem simbolica de conteido politico que representa
0 contexto do desaparecimento de Stuart Jones e elabora o protesto de Zuzu Angel pelo

ocorrido.

Figura 18 - Vestido branco de algoddo com bordados criado por Zuzu Angel, 1971.

Fonte: Jornal O Globo®°

30 Disponivel em: <http://oglobo.globo.com/ela/moda/trabalho-de-zuzu-angel-estilista-do-desfile-protesto-volta-
cena-nos-50-anos-do-golpe-militar-16951260>. Acesso em: 10 outubro 2017.
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A forca destes bordados reside no fato de que mesmo que as pessoas ndo saibam da histéria
de sua criagdo, imediatamente reconhecem os elementos de cunho politico que o deslocam da
funcdo meramente decorativa e 0 colocam como representacGes de um contexto. Alem disso,
as pecas apresentadas no desfile, repercutiram na midia estrangeira e fortaleceram a busca de
Angel por noticias do filho, visto que na época do evento ela ainda ndo possuia a confirmacao
de sua morte. Diante disso, podemos afirmar que os bordados desta peca sdo elementos

simbolicos que contribuem para a elaboracdo de narrativas.

Sob essa mesma Otica podemos citar o trabalho do artista brasileiro Domingos Mazzilli, que
utiliza o bordado como expressdo artistica através da experimentacdo com palavras. Em
alguns bordados Mazzilli usa pérolas que, segundo ele, remetem a memdrias afetivas ligadas a
mde e as irmas e, nesse sentido, podem ser considerados suportes para suas memorias. O

artista reflete sobre o uso e a significacdo dos bordados manuais em suas producdes artisticas:

[...] acho que me expresso bem pelo bordado. Entre a linha e a mancha, fico com a
palavra. Afinal, bordo frases. Nao frases que eu escolhi. Mas frases que me
escolheram, que me capturaram e exigiram de mim que eu as bordasse. Frases
sintéticas, econdmicas, depuradas, que requerem um tempo de maturagdo. Frases
que ndo sdo simples texturas, signos graficos. Sdo frases prenhes de significagdes.
(MAZZILLI, depoimento retirado do site do artista, ndo paginado).

Destacamos a obra Cinturita (Homenagem a Danuza) (Figura 19) que faz parte de um
conjunto denominado Escrituras e Bordaduras em que Mazzilli aplica a técnica do bordado
livre sobre lingeries antigas, para problematizar os temas ligados a beleza, ao corpo e a
feminilidade. O valor simbodlico do bordado € identificado nesta coletdnea por meio dos
objetos de uso cotidiano que permeiam o universo feminino e séo trabalhados com a técnica

manual que atribui a eles novos sentidos que ultrapassam suas funcdes iniciais de uso.

Figura 19 - Cinturita: bordado sobre modelador, Domingos Mazzilli, 2007.
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Fonte: Mazzilli Art3!

31 Disponivel em: < http://www.mazzilli.art.br>. Acesso em: 30 maio 2018.
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Em um dos textos disponiveis em seu site, 0 artista nos apresenta sua perspectiva sobre a

pratica manual e sua capacidade expressiva afirmando que:

“Bordar ¢ um ato agressivo, embora quase nunca o vejamos assim. Sdo agulhas e
linhas que perfuram tramas e as vezes, dedos e almas. O bordado é perfeito para
falar da dor, do intimo, do delicado da vida, do subjetivo, do privado, das paixdes,
dos desejos inconfessaveis, do feminino.” (MAZZILLI, depoimento retirado do site
do artista, ndo paginado).

A reflexédo construida por Mazilli sobre os modos de “falar” atraves do bordado, assim como
as interpretacGes pessoais dos seus simbolos, corrobora com nosso debate acerca do carater
discursivo deste tipo de trabalho manual e reafirma a concep¢do de que os bordados

comunicam significados.

Ainda nesta perspectiva simbdlica, podemos citar o artista brasileiro Arthur Bispo do Rosario
(1909 — 1989), que também utilizou o bordado manual como elemento para se expressar
artisticamente. Todo o trabalho de Bispo foi produzido durante o periodo em que esteve
internado em uma instituicdo de tratamento psiquiatrico. A obra que selecionamos para
exemplificar as atribui¢fes simbdlicas do bordado foi O manto da apresentagdo (Figura 20),
que é uma peca bordada manualmente, tanto na superficie interna, quanto externa. Os
trabalhos de Bispo suscitam uma série de discuss6es multidisciplinares que permeiam temas
diversos como a loucura e a relacdo com o sagrado, por exemplo. No entanto, ndo é intencédo
desta pesquisa o aprofundamento sobre as complexidades inerentes a obra de Bispo, mas
buscar identificar os aspectos simbolicos e o carater discursivo do bordado manual de Arthur

Bispo do Rosério.
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Figura 20 — Detalhe do bordado do Manto da Apresentacéo: tecido, linha, papel e metal, Arthur
Bispo do Rosério - sem data.

\\\\\«\\\\\

S

o/
i
&%
/A
B

»
A
oF
)

0
/
o 1) €
| //

P
2

AL
R =2
oo 7
a2

Fonte: Museu Bispo

do Roséario®

Claus (2006) nos apresenta as consideracBes de Ferreira Gullar®® sobre 0o manto criado por
Bispo:

Se é um manto ou ndo, pode parecer uma questdo sem importancia. Nao obstante, a
designacdo 'manto’ encobre a natureza do arquétipo social sobre a qual Bispo do
Rosério elaborou. Esta obra nasce da imitacdo de uma peca do vestuario da nobreza:
parte da roupa de um rei, ou de um general do exército real. S6 o paleto interessa,
pois nele se concentram os elementos simbdlicos ostentatérios de poder e nobreza,
como dragonas, bordados, condecoragdes. [...] 0 que temos aqui é a apropriacdo pelo
artista de um objeto-simbolo que a seus olhos traduz riqueza, beleza, nobreza, [...].
Vista desse angulo, esta obra de Bispo do Rosério &, como expressao artistica, uma
manifestacdo surpreendente por sua originalidade e for¢a semantica (GULLAR
2003%* apud CLAUS 2006).

Pela fala de Gullar, identificamos o bordado como um dos elementos centrais, além da propria
modelagem da peca, que representam os simbolos de nobreza, riqueza e poder. O processo do
bordado de Arthur Bispo do Rosario sobre 0 manto durou trinta anos e fez parte do periodo de

espera do artista pela morte. A peca se tornou uma espécie de inventario com bordados que

32 Disponivel em: < http://museubispodorosario.com/bispo/obra-vida/>. Acesso em: 30 maio 2018.

33 Pseudonimo de José Ribamar Ferreira (Sdo Luis, Maranh&o, 1930 - Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2016), que
foi um poeta, dramaturgo, tradutor e critico de arte.

Fonte: Enciclopédia Itad Cultural. Disponivel em: <http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa287/ferreira-
gullar>. Acesso em: 30 maio 2018.

3 GULLAR, Ferreira. Relampagos: dizer o ver. Sio Paulo: Cosac & Naify, 2003.
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representavam as miniaturas das coisas do mundo e foi elaborada pelo artista para ser usada
apos o seu falecimento, na ocasido do encontro com Deus. Por esse motivo € nomeada O
Manto da Apresentacdo porque seria a peca que o artista desejava usar quando se
apresentasse no céu perante a Deus. Luciana Hidalgo® descreve os elementos bordados

manualmente sobre o tecido do manto:

Bordados no manto estdo os nomes das pessoas que ele julgava merecedoras de
subir aos céus — mulheres, em sua esmagadora maioria. O pano de fundo é um
cobertor avermelhado do hospicio, onde inscreveu mindsculos registros,
“representagdes” dos mais variados objetos: tabuleiro de xadrez, dado, mesa de
sinuca, avido, numeros, palavras e muito mais (HIDALGO, 2009)

Dessa forma, percebemos que o manto de Bispo se torna um suporte de registros e simboliza
as interpretagdes do artista sobre o mundo, tendo o bordado como elemento central deste

processo.

Também sob o prisma simbdlico do bordado, podemos destacar o trabalho do artista brasileiro
José Leonilson Bezerra Dias (1957 - 1993), conhecido apenas por Leonilson. A producdo do
artista € composta por pinturas, desenhos, esculturas, instalacfes e bordados e apresenta um
carater autobiografico, especialmente as elaboradas nos dez ultimos anos de sua vida. A partir
de 1989, os bordados se tornam recorrentes como expressdo artistica de Leonilsone se

refletem no aspecto simbolico de suas obras:

O resgate da subjetividade [...] pontua quase toda a obra de Leonilson. Em seus
trabalhos, o artista trata de algumas questBes proprias, como o discurso amoroso e as
figuras do romantismo, a representa¢do da doenca e 0 uso da biografia. Um dos fatos
que influenciaram a tematica do seu trabalho foi a descoberta de que era portador do
virus da AIDS. Em consequéncia de uma alergia as tintas, Leonilson passou a
trabalhar exclusivamente com o bordado. Nesse momento, o carater autobiografico
fica mais evidente, mostrando um artista preocupado com a existéncia, onde temas
como moral, paixdo e religido se repetem. (LOPES, 2011, p. 65-66).

A partir do relato de Lopes (2011) observamos que o bordado marcou um processo de
transicdo da vida e das obras de Leonilson que passou a explorar mais intensamente outros
suportes, como fronhas e guardanapos, experimentando técnicas mistas de costura e bordado.
Além disso, as obras do artista costumam articular imagens e palavras e, nesse sentido, o

bordado € o elemento central que ele utiliza para manifestar os sentimentos e valores que

%5 HIDALGO, Luciana. As artes de Arthur Bispo do Rosario. In: Scientific American. Mente, 2009. Disponivel
em: <http://www2.uol.com.br/vivermente/artigos/as_artes_de_arthur_bispo_do_rosario.html>. Acesso em: 30
maio 2018.
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atravessam sua existéncia. Diante disso, destacamos a obra intitulada como Provas de amor,
50 cm x 37 cm, que é um bordado sobre talagarca e voile de 1991 (Figura 21). Nela,
Leonilson traz palavras bordadas que expressam sentimentos como amor e panico e

contribuem para a eloquéncia caracteristica de seus trabalhos.

Figura 21 - Provas de amor, bordado sobre tecido de Leonilson, 1991
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Fonte: Enciclopédia Itat Cultural de Arte e Cultura Brasileiras®®

Outro exemplo que demonstra a capacidade narrativa e simbdlica do bordado pode ser
identificado em uma das pecas apresentada no desfile Cruise 2020 da grife italiana Gucci, em
maio deste ano. O evento teve tom militante a0 manifestar nas roupas o posicionamento de
Alessandro Michele, diretor criativo da marca, sobre temas como igualdade de género e
direitos reprodutivos femininos. Dentre os recursos utilizados por Michele para discursar

sobre o direito a liberdade da mulher para controlar seu corpo e ser protagonista de suas

% Disponivel em: <http://enciclopedia.itaucultural.org.br/obra24489/provas-de-amor>. Acesso em: 10 junho
2019.
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escolhas, estavam frases como “my body, my choice” e estampas com a data 22/05/1978, dia
em que a lei italiana de nimero 194, para protecdo materna e legitimacdo da interrupcao
voluntéria da gravidez, entrou em vigor. Também foi apresentado um vestido longo, de
mangas compridas e cor clara com (Figura 22) com um bordado em tons de rosa e vermelho

representando parte do aparelho reprodutor feminino - Gtero, tubas uterinas e ovarios.

Figura 22 - Vestido bordado da grife italiana Gucci, colecdo Cruise 2020

Fonte: Gucci®’

Diante disso, se retomarmos o0 conjunto destas obras que exemplificaram nossa discusséo,
perceberemos que, embora sejam distintas esteticamente, compartilham o bordado como

ponto essencial de suas composicdes, sendo utilizado como recurso de expressdo simbdlica

37 Disponivel em: <https://www.gucci.com/int/en/st/stories/runway/article/cruise-2020-looks-gallery>. Acesso
em: 28 julho 2019.
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sobre as superficies, através de imagens e palavras que relatam experiéncias de seus autores e

sdo interpretadas e ressignificadas pelas pessoas que interagem com estes objetos.
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4 O BORDADO COMO DESIGN DE SUPERFICIES

O artesanato perdurou por milénios como o Unico modo de construir os artefatos que
auxiliavam na adaptacdo do homem aos ambientes nos primordios de sua evolugdo. “Se
pensarmos no volume de objetos que ja se produziu, manualmente, percebemos que é uma
coisa impressionante e incalculdvel mesmo, porque acompanha o tempo da prépria
humanidade.” (LIMA, 2011, p. 189). Por sua importancia histérica, estes objetos séo ricas
fontes de pesquisa capazes de fornecer informagdes sobre organizagdo dos grupos nos
aspectos sociais, culturais e econdmicos. Para tracarmos paralelos entre o bordado e o DS,
iniciaremos a discussdo sob o espectro mais amplo do contexto de proximidade entre

artesanato e design no Brasil.

Em linhas gerais, podemos considerar que artesanato “significa um fazer ou o objeto que tem
por origem o fazer ser eminentemente manual. [...] O uso de ferramentas, inclusive maquinas,
guando e se ocorre, se da de forma apenas auxiliar, como um apéndice ou extensdo das maos,
sem ameagar sua predominancia.” (LIMA, 2009, p. 1). Dessa forma, “a produ¢do artesanal
caracteriza-se pelo dominio do artesdo em todas as fases do processo de producao: aquisicao
de matéria prima, projeto, dominio das técnicas e processos de producdo e, por fim, a
comercializacdo do produto junto do consumidor.” (FERREIRA; NEVES; RODRIGUES,
2012, p, 36). Na transicdo para o sistema industrial a partir da Revolucdo Industrial, o
artesanato foi visto como atividade inferior e atrasada por ndo acompanhar a nova escala de

producao:

Frente ao desenvolvimento da sociedade industrial e da nocdo reducionista da boa
forma, os artefatos produzidos fora da légica industrial passaram a ser vistos como
menores. Os resultados do trabalho artesanal, que antes eram de 6tima qualidade,
gradativamente serdo tidos como inferiores (CIPINIUK, 2006, ndo paginado).

Essa hierarquizacdo das formas de trabalho, especialmente no Brasil, foi realcada pelo
processo colonizador. Assim como em Portugal, o Brasil colonial aderiu ao sistema que fazia
a distincdo entre as atividades exercidas por oficiais mecénicos (ferreiros, carpinteiros,
marceneiros, pedreiros, oleiros, tecelGes, ceramistas, sapateiros, alfaiates etc.) e artistas
(pintores, escultores, arquitetos e engenheiros) ou, mais amplamente, uma organizacdo que

néo reconhecia a relagdo entre a produgéo intelectual e artesanal:
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Embora essa separacdo entre modalidades de trabalho tenha ocorrido num momento
preciso da histéria e se aprofundado no capitalismo, como decorréncia de sua
organizacdo interna, tudo se passa como se ‘fazer’ fosse um ato naturalmente
dissociado de ‘saber’. Essa dissociagdo entre ‘fazer’ e ‘saber’, embora a rigor falsa, é
basica para a manutencao das classes sociais pois ela justifica que uns tenham poder
sobre o labor dos outros (ARANTES, 1988, p. 14).

Diante disso, especialmente no ocidente, o artesanato foi tido como uma atividade espontanea,
irracional, ndo erudita, considerada produto de uma cultura popular e inferior ao trabalho
intelectual. As andlises que posicionam o artesanato no contexto atual de producéo, mercado e
consumo refutam essa ideia e 0 reconhecem como uma pratica projetual que ndo se limita
apenas ao dominio de habilidades manuais. De acordo com Sennett (2009, p.20), o artesdo
“focaliza a relagdo intima entre a méo ¢ a cabega [...] [sustentando] um dialogo entre praticas

concretas e ideias” e além de integrar pensamentos a a¢des, ser artesao requer engajamento.

Apesar das tendéncias historicas a desvalorizagdo, Cipiniuk (2006) aponta que
paradoxalmente no Brasil, observa-se maior expressividade de objetos da producao
doméstica, que emprega mais trabalhadores e equivale quantitativamente a producao
industrial. Segundo Borges (2011), esse movimento de expansao se deve a imaterialidade do

artesanato:

Esse crescimento se lastreia ndo mais meramente na capacidade dos objetos de
atender a sua fungdo, mas na sua dimensdo simbdlica. Nessa ressignificacdo, o que
passa a contar é a capacidade dos objetos de aportar ao usuario valores que vém
sendo mais reconhecidos recentemente, como calor humano, singularidade e
pertencimento (BORGES, 2011, p. 203).

Nessa conjuntura, pensando especificamente no bordado, Brito (2019) pontua que apesar dos
processos da industrializacdo massiva, a atividade manual passou a integrar uma dinamica

deslocada da concepcéo restrita de mercadoria:

No circuito das transagbes comerciais, 0os bordados mantém consigo algo de quem
os fez, 0 nome e o prestigio da bordadeira. Seu valor obedece a ldgica da “relagdo da
bordadeira com a peca, os lugares e o contexto em que foi obtido, as situacfes nas
quais serdo usados, bem como os significados que lhes sdo atribuidos”, trazendo
consigo “a histéria, a memoria, a manuten¢do dos lagos sociais” permitindo que as
pessoas tenham o lugar consigo (BRITO, 2019, p. 262).

No entanto, mesmo com estas especificidades, é importante destacar que 0s objetos artesanais
integram o modelo capitalista e, por isso, ndo podem ser pensados fora dele. Por conservarem

tracos simbolicos, encontram afinidades nos comportamentos de consumo contemporaneos
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que prezam por experiéncias mais pessoais, relagdes de estima, pertencimento e afeto com

objetos.

O design surgiu no mesmo contexto de producdo mecanizada que trouxe mudancgas materiais,
transformou os valores atrelados ao consumo e consequentemente, comprometeu a

manutencdo das praticas manuais:

Durante a ldade Moderna, quando se deu a Revolugéo Industrial, quando os novos
materiais (aco, concreto armado e o vidro laminado) foram substituindo os antigos
(pedra, ferro e a madeira), houve um cambio fundamental na idéia (sic) de
construgdo dos objetos. Se antes 0s objetos eram perenes ou estaticos em sua
existéncia e tinham também uma funcdo Unica, agora eles serdo transitorios e
atenderdo necessidades diferenciadas, muitas vezes ja exercidas por outros objetos.
Ademais, essa dindmica ndo foi determinada apenas pela qualidade do material
empregado, mas pela forma como ele (0 objeto) era comercializado. Na verdade o
valor de uso foi substituido pelo valor de troca e os objetos passaram a valer mais
pelo significado simboélico emprestado pela ideologia comercial, mais do que pela
funcéo ou uso que se prestavam (CIPINIUK, 2006, ndo paginado).

Diante disso, a fungdo do designer seria projetar ou idealizar, mas ndo necessariamente
participar da fabricacdo dos objetos (FERREIRA; NEVES; RODRIGUES, 2012), levando em
consideracdo essas novas demandas. O pensamento do profissional era baseado em preceitos
ordenados para a concepcdo de projetos de execugdo técnica e com fungBes muito bem
delimitadas. Ao longo dos anos, com o avan¢o tecnoldgico e as expansdes provocadas pela
globalizacdo, ocorreram mudancas especialmente na abrangéncia da producdo que ultrapassou
a esfera regional. Com isso, 0s cendrios se tornaram mais dindmicos e 0s comportamentos de
consumo foram se transformando e exigindo adequagdo por parte dos profissionais e dos

produtos circulantes.

Assim, o designer que inicialmente pensava de forma ldgica e linear, passou a projetar ndo s
a materialidade e funcionalidade como também os significados simbdlicos para estreitar as
relagbes entre individuos e objetos. Essas modificacbes exigiram a formacdo de um
pensamento sisttmico que leve em consideracdo cenarios tecnoldgicos, novos mercados e
materiais, demandas por responsabilidade ambiental, entre outros aspectos, para integrar
individuos, artefatos, cultura e sociedade. Diante disso, enxergamos a necessidade de
aplicacdo de metodologias mais amplas em projetos e, nesse sentido, consideramos que 0
dialogo entre design e o artesanato pode ser uma alternativa para essa complexa articulagéo de

fatores. De acordo com Borges (2011) a aproximacgdo entre artesdos e designers produz
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impactos sociais, econdémicos e culturais e mudam a feicdo dos objetos produzidos. No

entanto, esta proximidade deve se basear em uma relagdo complementar e ndo hierarquica.

Em meados da década de 1980, Borges (2011) demonstra que inicia-se no Brasil a
aproximacdo profissional entre designers e artesdos como um fendmeno que colocou em
didlogo pessoas letradas, designers, antropologos, educadores e outros profissionais, e pessoas
iletradas ou de baixa escolaridade das periferias e regides rurais. No entanto, essa distin¢éo
entre um profissional teoricamente mais instruido que outro, tende a esquematizar de forma
pejorativa a relacdo entre design e artesanato, por isso, outra forma de se pensar nesta
aproximag¢do ¢ considerar que “o designer, através do conhecimento formal, adquire as
técnicas necessarias para a execugdo do seu trabalho, quanto ao artesdo o conhecimento é
adquirido através da experiéncia.” (FERREIRA; NEVES; RODRIGUES, 2012, p, 36-37). A

proximidade entre as areas também é uma forma de integracao cultural no pais:

O diélogo entre o design e o artesanato, passa pelo respeito a um tipo de cultura
desprezada. Trata-se aproprié-la e reestruturé-la, reorganizando o seu significado em
funcdo de suas proprias referéncias e ndo aquelas do design erudito. Essa ndo é uma
tarefa apenas do designer, mas envolve também politicas puablicas, pois hé
necessidade de reordenar a producdo e o consumo, em sintese, trata-se de integrar as
classes sociais e as suas diferentes culturas dentro de um sistema que as separa
(CIPINIUK, 2006, ndo paginado).

Dessa forma, esse diadlogo é importante para as reflexdes sobre a identidade do territério
brasileiro pela perspectiva cultural, uma vez que a producdo artesanal é um importante
parametro para esta analise. Nesse sentido, as discussdes dentro desta tematica consideram,
por exemplo, técnicas e matérias-primas regionais e apontam para a relevancia de se preservar
0s saberes tradicionais, em seus aspectos materiais e imateriais, como parte substancial da
cultura do pais. Borges (2011) destaca que Renato Imbroisi, Heloisa Coroco, Janete Costa,
Lia Monica Rossi, Lina Bo Bardi e José Marconi Bezerra de Souza sdo alguns dos
profissionais que promoveram a aproximacao entre as areas no ambiente profissional e

académico.

Trazendo a discussdo da proximidade entre as areas para a questdo central desta pesquisa, que
é a relacdo entre o DS e o bordado, destacamos o primeiro ponto comum entre as areas:
apesar de ter origens nos primordios da humanidade, a pratica do bordado manual ainda

encontra discussdes timidas no ambiente académico, assim como o DS. Mesmo com as
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especificidades em seus processos, tanto o bordado quanto o DS se configuram pelo carater
projetual de modificacdo das superficies em seus aspectos materiais e imateriais. Também
enquanto praticas sociais, as duas atividades encontram projecdes na organizacao econdmica,
cultural e obviamente social dos grupos e, em um sentido mais amplo, contribuem para
evidenciar pontos especificos de modelos de consumo baseados em objetos que se

caracterizam por seu caréater distintivo.

Antes de prosseguirmos com nossa analise, é necessario refutar a ideia de que o intercambio
de experiéncias entre as areas privilegia uma que, teoricamente considerada mais avancada
pelo conhecimento de técnicas e sistematizacdo de métodos, em detrimento da outra,
erroneamente concebida como atividade de menor valor e aplicagdo de conhecimento. Vale
lembrar que o processo de desvalorizacdo das praticas manuais, considerando o bordado
especificamente, encontrou historicamente pontos de apoio na associacdo com o ambiente
domeéstico e feminino, produzido em momentos de 6cio e destituido de valor. Além disso, no
periodo moderno a préatica do bordado enfrentou dificuldades de subsisténcia nos sistemas
mercantis e industriais e passou a ser comum em regides periféricas, funcionando como um
complemento para a renda das familias mais pobres. Trazendo para o contexto brasileiro,
Borges (2011) soma a estas variaveis o fato de que a institucionalizacdo do design rompeu
com os saberes ancestrais manifestos na cultura material e tudo isso pode ter contribuido para

a nocdo construida de que a atuacdo do design configura um avanco dos saberes manuais.

Diante disso, € comum discursos que tratem da aproximacdo entre design e artesanato como
uma estratégia de revitalizacdo das praticas manuais ou de resgate dos saberes locais. No
entanto, esta € uma visdo equivocada que acaba por reforcar o senso que coloca relevo sobre o
design se comparado com o artesanato. Para comecar, a convergéncia das areas ndo deve se
basear em parametros comparativos, pois embora tenham afinidades, suas particularidades
ainda prevalecem e séo relevantes. Antes de tudo, a proximidade entre design e artesanato
deve ser entendida como um movimento de troca de conhecimentos, empiricos e técnicos, que
constréi um campo fértil para a elaboracéo de objetos que incorporem atributos visuais, tateis
e simbolicos. Além disso, o didlogo entre as areas é uma via de acesso para a elaboracdo de
produtos com tragos identitarios e culturais mais claros, por processos que passam pela

conexdo com nossa ancestralidade de técnicas e materiais nativos.
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O DS se apropria das metodologias do design e isso configura seu aspecto multidisciplinar
que nos permite tragar as bases desta aproximacgéo. De acordo com Silva (2017) a pesquisa
criativa € uma das maneiras para gerar novas perspectivas para 0s projetos de DS,
principalmente se estiver relacionada a processos manuais e digitais. (SILVA, 2017, p. 137).
Nesse sentido entendemos que o bordado é um dos elementos que contribuem para a
incorporacdo de referenciais simbdlicos as superficies possibilitando ainda, a ampliagdo
destes suportes que ndo devem ser pensados apenas em sua materialidade e funcdo de
revestimento e decoragdo, mas sim em suas cores, texturas, padronagens e outros elementos
que incorporam significados e sdo assimilados em processos cognitivos. Além disso, 0
bordado é proveniente da cultura e, como tal, carrega tracos regionais manifestados em seus
pontos, técnicas, materiais e resultados estéticos, colaborando para reforcar a nocdo de
identidade cultural brasileira sobre os objetos. Cipiniuk (2006) observa que as praticas e
conhecimentos enraizados nos contextos de producdo artesanal, sdo importantes para a

construcdo dos referenciais simbdlicos dos objetos:

Entendemos artesanato tradicional como um sub-campo das culturas populares,
como conhecimentos e modos de fazer enraizados no cotidiano das comunidades,
onde a reprodugdo dos enunciados simbdlicos é realizada por intermédio da
observagdo das praticas dos mais velhos ou da oralidade, em relagbes de trabalho
domeéstico ou familiar. (CIPINIUK, 2006, ndo paginado).

Nesse sentido, a atuacdo conjunta entre design e artesanato é uma forma de incorporar ao
mercado objetos caracterizados pela integracdo de atributos materiais e imateriais. Por nosso
enfoque ser na préatica artesanal, corremos o risco de provocar 0 equivoco pensamento de que
apenas esta modalidade de trabalho entrega aos objetos os atributos citados. No entanto,
acreditamos que o artesanato associado ao design é apenas um dos muitos caminhos que
possibilitam estas atribuicdes. A colaboracéo entre as areas é relevante dentro dos modelos
contemporaneos de comercializagdo e consumo, pois “a dimensao imaterial dos produtos leva
vantagem sobre a realidade material. Seu valor simbdlico, estético ou social prevalece sobre
seu valor de uso pratico, talvez por ndo poderem ser mensurados segundo o sistema de troca
comercial moderno” (FREITAS, 2011, p. 34).

No entanto, mesmo que os referenciais simbdlicos sejam reforcados pelos processos

artesanais, necessitam de manutencéo:
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Esse universo simbolico se traduz por processos imateriais ou abstratos e sdo
dificilmente identificados. Possuem uma fragil estrutura e se destroem facilmente.
Uma vez destruidos, sua recuperagdo é improvavel. Esse universo cultural fundado
em antigas praticas sociais influencia a percepcdo e o comportamento dos artifices
fornecendo sentido e entendimento as suas vidas. Manté-lo vivo é garantir a razéo de
ser do homem [...] e respeita-lo naquilo que ele tem de mais original, ainda que sua
integragdo ao resto do pais seja inexoravel. (CIPINIUK, 2006, ndo paginado).
Consideramos que essa manutencdo pode ocorrer a partir de métodos projetuais do design,
como a reflexdo sistematica sobre os aspectos sociais, ambientais, econémicos e culturais,
aplicados na manufatura e comercializacdo de produtos com qualidades materiais e
relacionais. Essa abordagem sistémica é mais bem assimilada pelo design por sua capacidade
multidisciplinar, que integra visbes distintas e consegue enxergar as demandas
contemporaneas de forma mais ampla, no entanto, ndo significa que o artesanato ndo seja
capaz de modelar estas relacdes multidisciplinares. Por outro lado, a importancia das praticas
artesanais € identificada na prépria elaboracdo e fortalecimento do universo simbdlico que
permeia 0s objetos, incorporando tragos culturais que os tornam singulares e podem ser a via
de subsisténcia nos mercados de consumo contemporaneos, que prezam por experiéncias mais
individualizadas. Com isso, retomando nosso enfoque da pesquisa que visa relacionar as
praticas do bordado manual e as praticas projetuais do DS, concluimos que a abordagem
relacional das superficies é o caminho mais coerente para a insercdo do bordado na projecédo

de interacGes entre objetos e sujeitos.
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5 CONSIDERAGOES FINAIS

Esta pesquisa foi desenvolvida dentro do Programa de Pds-Graduagdo em Design da UEMG,
e levantou discussdes que envolvem a aproximacgdo entre o Design de Superficies e o
bordado. Como ponto de partida, a construcéo do referencial tedrico identificou os parametros
de atuacdo do DS, reconhecido como especialidade do Design em 2005 pelo CNPg. Com base
nos apontamentos elaborados por Freitas (2011), Rinaldi (2009, 2013), Rubim (2004),
Rithschilling (2008), Schwartz (2008) e Silva (2017), delineamos as possibilidades de
aplicacdo do DS, que pode atuar em setores diversos como papelaria, téxtil, automotivo,
revestimentos, jogos entre muitos outros. Verificamos que se constitui como um campo
multidisciplinar, ainda muito voltado para as origens téxteis da especialidade, que possui
baixa incidéncia nos meios académicos tanto no que se refere ao ensino quanto as producgdes
tedricas. Tudo isso, coloca em evidéncia a necessidade de desenvolvimento de pesquisas que
se dedicam ao estudo do DS e contribuam para delinear mais precisamente suas praticas no

campo do design.

Ainda nas discussdes sobre o DS, identificamos que as superficies possuem autonomia
enquanto elementos projetaveis, independente dos suportes que as constituem. Elas sdo
estruturas que se inserem no espaco tridimensional (comprimento, largura e altura) e ndo
devem ser pensadas apenas pela materialidade e pelas funcGes de revestimento e decoracéo,
porque sdo capazes de incorporar e comunicar significados por meio de seus recursos como
cores, padronagens e texturas. 1sso nos levou a constatar o carater semantico das superficies,
que sdo percebidas e assimiladas subjetivamente de acordo com sua constituicdo material e
simbdlica e com os contextos em que se inserem. Diante disso, constatamos que 0s projetos
de elaboracdo das superficies abrangem os aspectos funcionais, praticos e simbdlicos que

mediam a relagdo entre os individuos, os objetos e 0s meios.

Prosseguindo o desenvolvimento do aporte teérico, levantamos os antecedentes histéricos do
bordado manual que identificaram sua utilizagdo como elemento decorativo e, portanto, sua
fungdo ornamental. Nesse sentido, o bordado também se configurou como elemento distintivo
sendo aplicado sobre vestuario da nobreza e do clero, téxteis domésticos e instrumentos de
batalha, por exemplo. Outro ponto importante no estudo do bordado, foi verificado na sua

capacidade de instrumentalizar estratificagdes sociais, ao ser considerado uma pratica
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historicamente associada as mulheres com o objetivo de adequé-las as convencdes sociais e
manté-las confinadas ao ambiente doméstico. Além disso, o bordado enfrentou momentos de
transicdo, pois inicialmente era restrito as mulheres da nobreza e mediante indmeros
processos de desvalorizacdo, passou a ser praticado nas camadas marginalizadas da sociedade.
Existem ainda, outras atribuicbes que podem ser vinculadas a prética, como a formacgdo de
identidades coletivas e individuais através dos processos de ensino e aprendizagem das
técnicas, a producdo de conhecimento empirico, valores culturais e sentimento de

pertencimento a um local.

Além disso, atestamos a diversidade da pratica e identificamos duas de suas técnicas apontado
suas especificidades: o bordado classico e o bordado livre. A primeira se baseia no rigor da
execucdo que é determinada por graficos que guiam o desenvolvimento de todo o trabalho. O
ponto cruz € um exemplo de bordado classico baseado na trama da superficie. A segunda se
caracteriza por uma maior flexibilidade na escolha dos materiais e no agrupamento de pontos
e, consequentemente, amplia as possibilidades criativas. No bordado livre, os desenhos
podem ser riscados diretamente sobre o tecido e ndo precisam necessariamente seguir um

padrdo especifico de tamanho, direcdo, cor e quantidade de pontos, como na técnica classica.

Também, mostramos que bordado ndo se limita ao suporte téxtil podendo ser aplicado nas
mais diversas superficies e dialogar com areas como a moda, a fotografia e o design, por
exemplo. Por fim, através de exemplos de artistas que utilizam o bordado como meio de
expressao, comprovamos o aspecto simbolico desse tipo de trabalho manual, na medida em
que as imagens e palavras bordadas adquirem multiplos significados no processo de interacdo

com o sujeito.

Prosseguindo nossas discussfes, procuramos fundamentar nossa questdo norteadora do
trabalho que buscou estabelecer a relagdo entre o bordado manual e o DS, pontuando quais 0s
reflexos desta proximidade nos atributos visuais, tateis e simbolicos dos objetos. Para isso,
comecamos pontuando a relacdo de proximidade entre design e artesanato que se inicia no
Brasil em meados da década de 1980, tendo o cuidado de reforgar a todo momento que essa
relacdo precisa ocorrer em carater de igualdade entre as areas, sem que uma seja privilegiada
em detrimento da outra. Também tentamos desconstruir 0s parametros comparativos entre as

areas, demonstrando que a proximidade entre design e artesanato é, antes de tudo, o
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intercambio de conhecimentos, empiricos e técnicos, que otimizam a incorporacdo de
atributos visuais, tateis e simbolicos e contribuem com a elaboracdo de tragos identitérios e
culturais nos objetos. Por fim, concluimos que a abordagem relacional das superficies € o
caminho mais coerente para a inser¢do do bordado na projecdo de interacdes entre objetos e

sujeitos por meio das dimensdes simbolicas.
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